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Este numero

Maria Helena Serodio

Desta vez com coordenacgdo de Monica Guerreiro e
Miguel-Pedro Quadrio, este nimero é o sequndo
andamento de um projecto de analise e reflexdo que
tomamos como programa para a criacdo desta revista.
Prossequimos aqui um mesmo caminho, mas explorando
agora, naturalmente, outros lugares e outras perspectivas,
observando, afinal, refraccdes de uma mesma realidade
vasta e complexa, que exige, justamente porque o €,
desdobramento de processos e uma permanente
transversalidade de relagdes.

Tivemos a alegria de ver langcado o nosso primeiro
numero no Saldo Nobre do Teatro Nacional D. Maria Il,
no dia 14 de Outubro, com o apoio do seu Director,
Antonio Lagarto, que generosamente mobilizou
possibilidades e competéncias varias da sua equipa para
que tudo se conjugasse de forma perfeita. E o "quadro”
humano que encheu a sala - entre artistas, escritores,
estudiosos, professores, criticos e publico em geral - foi
para nos um sinal inequivoco de que é enorme a
responsabilidade, que nos cabe, nao apenas de cumprir
0 programa que tragdmos, mas também de estarmos
atentos a uma realidade artistica plural (e movente) e a
um tecido teorico que se refaz continuadamente.
Contamos, na ocasido, com uma sugestiva comunicacao
sobre a idade e a imagem do actor (num titulo que jogava
curiosamente com uma rima interna: "L'acteur: entre
I'age et I'image”) por parte de Georges Banu, Presidente
Honorério da Associacdo Internacional de Criticos de
Teatro (AICT / IATC) e membro do Conselho Consultivo
da nossa revista.

E é neste patamar - entre a observacéo da realidade
portuguesa e o vinculo a instancias estrangeiras - que
a revista pretende prossequir o seu labor reflexivo: por
um lado, porque a arte, o estudo, 0 humano enfim, ndo
reconhece as fronteiras como factores limitativos, antes
as mobiliza como factor importante de migragdes e
conjuncdes enriquecedoras; por outro, porque
deliberadamente queremos instituir um dialogo entre
gentes colocadas em lugares diferenciados.

Maria Helena Serodio Este nimero Sinais de cena 2. 2004

Neste vivo encontro entre realidades diversas é-nos
grato referir a saida de um numero bilingue da revista
UBU: Scénes d'Europe / European Stages inteiramente
dedicado ao teatro portugués: o seu n.° 33, com o subtitulo
Scénes portugaises / Portuguese Stages. Dirigida por
Chantal Boiron, a revista apresenta um trabalho exemplar
de interrogacao do nosso “actual” patrimonio artistico,
embora esteja naturalmente condicionada pelas dimensées
fisicas de uma publicacdo como esta, que, ainda por cima,
escolhe (e sabemos que pelas melhores razoes) dar a cada
artigo a sua versao em inglés e em francés. F, enquanto
projecto e realizacdo, um desafio também para nos, e
esperamos em breve poder articular melhor os nossos
esforcos, eventualmente numa rede que abranja mais
revistas e possa - entre os seus membros - fazer circular
imagens, olhares e saberes.

Outro importante cruzamento de fronteiras foi a
realizacdo no Porto do PoNTI (naquela que seria a sua 4.2
edicdo) que se assumiu neste ano como XIII Festival da
Unido dos Teatros da Europa. Do que foi a sua notavel
intervencdo artistica na cidade fala-nos o artigo de
Alexandra Moreira da Silva e Paulo Eduardo Carvalho,
composto como numa partitura em dialogo, em que se
cruzam, de forma feliz (embora em registo conciso, por
razbes Gbvias), a arguicia da observacao, o rigor da analise
e o prazer de uma escrita sabedora e fluente. O artigo da-
nos ainda conta da realizagdo - no ambito do festival -
de um Seminario para jovens criticos, uma realizacao
conjunta da Associacdo Portuguesa de Criticos de Teatro
(APCT) e da sua congeénere internacional, que so foi possivel
gracas ao inestimavel apoio e a competéncia organizativa
do Teatro Nacional S. Jodo. Prosseguiu, assim, também, o
esforco que a APCT vem realizando no sentido de fazer
confrontar jovens portugueses - criticos e estudiosos de
teatro - com a realidade de outras praticas criticas e de
outras construgdes cénicas, contando-se ja em mais de
vinte os que participaram em iniciativas deste género: de
S&o Petersburgo a Almada, de Estrasburgo a Gdansk, de
Grenoble a Praga e a Gotemburgo, entre outras cidades.
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Antodnio Lagarto,

Paulo Eduardo Carvalho,
Georges Banu),

fot. Matilde Pereira Garcia.
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E ¢ justamente desta Ultima cidade, da Suécia, que vem
um depoimento sobre o Seminario da AICT que ai decorreu
no ambito de um festival de teatro e danca. Ocupa um
espaco de “Noticias de fora" que se completam com dois
outros textos sobre teatro visto recentemente em Londres
e que parece sinalizar o ressurgimento do teatro politico
na cena internacional.

A atencéo a realidade portuguesa emerge numa
entrevista a Manuela de Freitas que recorda, com a veeméncia
que coloca nas coisas em que acredita, um percurso de vida
que é simultaneamente uma reivindicac3o ética (para si) e
um testemunho interpelativo sobre o teatro em Portugal.

QOutras formas de examinar aspectos da realidade teatral
portuguesa traduzem-se aqui na critica a alguns dos
espectaculos que subiram recentemente a cena entre nos,
mas também em recensdes a pecas de teatro, edicoes
criticas, traducdes e estudos que ddo conta, ainda que de
forma breve e incompleta (como é inevitavel no espago
restrito de cada ntimero), de um importante trabalho
editorial, em que o papel do Centro de Estudos de Teatro
acaba por ser muito relevante. A estes artigos se acrescenta
a matéria do "Arquivo solto" que conta com uma interessante
e bem documentada evocacao do Teatro Avenida nas suas
dimensdes arquitectonica, empresarial e artistica.

Se nos "Estudos aplicados” se fala ainda da realidade
portuguesa - no (segundo) artigo que Luiz Francisco Rebello
assina sobre revistas de teatro -, ja Jodo Maria André
discorre, num panorama global, sobre a questao do corpo
e da dor nas artes performativas, enquanto o encenador
britanico Alexander Kelly escreve um breve testemunho
sobre a sua pratica do ensino da encenacio, e o teatrélogo
francés Patrice Pavis aborda, de forma judiciosa e sistematica,
a questao geral da encenacao num texto que € a forma
abreviada de uma conferéncia que proferiu no Saldo Nobre
do Teatro Nacional D. Maria Il, no Dia Mundial do Teatro
de 2003, a convite do Centro de Estudos de Teatro, contando
para isso com a colaboracdo daquele Teatro Nacional.

Na convergéncia de uma interrogacéo tematica e de
uma cartografia artistica, o "Dossié tematico” aborda uma
das mais relevantes praticas fundadoras da composicdo
teatral, apresentando alguns dos cenografos que vém
marcando, de forma decisiva, a cena teatral portuguesa,
enquanto o "Portefolio” relembra e celebra - em imagens -
0s 30 anos da companhia de teatro O bando.

Esta atencdo que aqui dispensamos a realidade teatral
portuguesa ¢ diversa nas modalidades de apreensdo e
dispersa nas referéncias tedricas e analiticas, mas é-o
justamente porque essa realidade que nos importa estudar
€ em si plural e diversificada. A sua importancia na
experimentacdo de linguagens, na criagdo de um repertorio
de falas, gestos e imagens, bem como na construcao de
um imaginario, ndo vem sendo, todavia, reconhecida pelos
poderes publicos que tendem a menorizar esta realidade
cultural. A comprova-lo estdo os reincidentes desapoios,
o0s continuos protelamentos, a persistente desaten¢do. O
que nos espanta € que, apesar de tudo, essa realidade teime
em existir e nela e para ela trabalhem pessoas que fazem
disso um ideal de vida e um ideal de arte. E que, no intervalo
dos seus afazeres e aflicées, ainda reservam a paciéncia e
a generosidade para nos emprestarem fotografias,
dispensarem documentos e responderem a um sem nimero
de perguntas. Para elas vai 0 nosso mais sincero
agradecimento.



Cenografia em Portugal

Monica Guerreiro e Miguel-Pedro Quadrio

Dossié temético Sinais de cena 2. 2004

Cenografia em Portugal
Memorias de uma (outra) escrita da cena
Monica Guerreiro e Miguel-Pedro Quadrio

Contentor e modelador da acgéo, o espago cénico
direcciona a leitura que os espectadores fazem da
encenacgdo de um dado espectaculo. Essa hipdtese de
legibilidade é dada pela concepg¢do cenografica na medida
em que ela condiciona e, assim, determina a propria
encenacdo e a actuagdo dos actores, enquadrando esses
actos - gestos, percursos, movimentos, falas, relacdes -
na interaccéo dos corpos com o espaco construido, fisica
e mentalmente. A ilusdo dramatica é gerada, em grande
medida, pelo imaginario e pelas sugestdes - de contexto,
de abstracc¢ao, de realismo, de época - que 0 cenario
evidencia ou induz, de forma mais ou menos afirmativa
no seu proprio discurso, mais ou menos dialéctica
relativamente ao trabalho da encenagdo. Enquanto acto
de criacao, a cenografia articula-se com os restantes
elementos da cena pela comunicabilidade ou pela
denuncia: espacialidade, primeiro que tudo; luz, quase
no mesmo plano de relevancia (e interdependéncia); e
som, texto, aderecos, figurinos, caracterizacdo, actores,
accdo. Mas a esta constatacao, que nos parece evidente
na pratica teatral corrente, pode desde logo suceder uma
outra: a de que a cenografia ¢, daqueles elementos e por
ineréncia de funcdes, o mais envolvente e determinante
- seja pela sua ostensiva presenca, seja pela sua absoluta
auséncia - na definicdo do acto dramatico e da memoria
que dele se venha a guardar. Talvez por isso a crescente
validacao do cenografo como autor dramatico que, sem
ameacar a caracterizacdo estética do encenador ou o
brilhantismo dos intérpretes, tem por matéria conceber
0 espaco que aquele fara significar e estes habitardo. Por
isso, também, a nobre linhagem de cumplicidades criativas
entre encenadores e cenografos: Giorgio Strehler e Ezio
Frigerio; Peter Stein e Karl Ernst Hermann; Peter Brook
e Abd'Elkader Farrah; Peter Hall e John Bury; Benno
Besson e Ezio Toffolutti; Patrice Chéreau e Richard Peduzzi;
Pina Bausch e Peter Pabst. A escolha deste sequndo dossié
tematico recai, pois, sobre a cenografia - em rigor, sobre
uma selecgdo (inevitavelmente incompleta) de “fazedores
de teatro”, cendgrafos com uma linha autoral ja
identificavel. Questionar o lugar e a importancia das suas
intervencdes na criacdo teatral contemporanea, recorrendo
4 memoria critica (escrita e ilustrada) dos seus trabalhos,
eis 0 esboco deste dossié.

Outros nomes poderiam ter sido incluidos: José
Manuel Costa Reis, cujas longas colaboracdes no Teatro
Nacional D. Maria Il ou com o Novo Grupo [ Teatro Aberto
- recentemente, A dama das camélias ou A real cacada
ao sol - cunharam uma particular nocdo de arquitectura

de cena; José Rodrigues, também escultor, que viu o seu
trabalho identificado com o percurso do Teatro
Experimental do Porto, onde se estreou em 1965 e que
cenografou alguns dos espectaculos emblematicos da
Seiva Trupe e do Teatro Experimental de Cascais (Portugal:
Anos 40 ou as encenacdes de 1970 e de 1994 do Breve
sumdrio da historia de Deus); José Carlos Faria, tdo
figurinista quanto cendgrafo (e, as vezes, também
dramaturgista e actor) que desenvolveu uma parceria de
vinte anos com o Teatro da Rainha e que ja assinou mais
de trinta criagdes com o CENDREV. Mas também Henrique
Cayatte, parceiro de éxitos do Novo Grupo / Teatro Aberto,
como A dltima batalha, Copenhaga e Democracia; Vera
Castro, cuja primeira cenografia profissional - A dama
do Maxim's com o Novo Grupo, em 1987 - anteciparia
uma fulgurante carreira, em estruturas tao dispares como
a Cornucopia, o Ballet Gulbenkian, o (infelizmente
desaparecido) Grupo Teatro Hoje, a Companhia de Teatro
de Braga, as Visées Uteis, a Companhia Paulo Ribeiro ou
em produgdes encomendadas pelo Teatro da Trindade e
pelo CAM [ Acarte; José Manuel Reis e Rita Lopes Alves
que - tanto em equipa como individualmente - tém vindo
a definir a forma como o publico lisboeta (re)conhece os
Artistas Unidos, primeiro em espacos avulsos da cidade,
depois nos multiplos recantos d'A Capital [ Teatro Paulo
Claro, infinitamente reinventados, e agora no Teatro
Taborda. Haveria também que incluir os mais jovens,
como André Murracas, cuja formagdo inicial em cenografia
se metamorfoseou na concepgdo global dos seus aliciantes
one man shows; Patricia Portela que, além de cendgrafa
nos espectaculos doutras companhias, desenvolveu um
percurso autoral como dramaturga, actriz e
documentarista (Wasteband, de sua autoria, arrecadou
uma mencao especial do Prémio Acarte); Francisco Alves,
encenador e cendgrafo do Teatro Plastico, que junta ao
trabalho em teatro um percurso como artista visual,
particularmente comprometido com as dramaturgias
do(s) géneros(s); Marta Carreiras, a cujas primeiras
cenografias - com o Grupo de Teatro da Nova, o Teatro
de Portalegre ou o Teatro das Beiras - se sequiu uma
cooperacao regular com o Teatro Meridional e com outras
estruturas recentes (relembrem-se De que falamos quando
falamos de amor, Hamlets, Loucos por amor ou A forca
do hdbito); e Claudia Armanda, também aderecista e
figurinista, cuja contribuicao para o colectivo portuense
As Boas Raparigas, além de intervencdes pontuais com
a Seiva Trupe e com o Teatro Bruto, j4 quase atinge a
dezena de producdes. E outros, tantos outros.
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Antonio Lagarto

Nasceu na Trafaria, em 1948. Licenciado em escultura pela
St. Martin's School of Art, Londres, frequentou a Faculdade
de Arquitectura de Lisboa e é mestre em Environmental
Media pelo Royal College, Londres. Iniciou a sua carreira
com manifestacdes de performance art e a realizacéo de
environment installations, tendo-se estreado na cenografia
para teatro, em colaboracdo com Nigel Coates, no
espectaculo Ninguém: Frei Luis de Sousa, encenado por
Ricardo Pais (Teatro da Trindade, 1978). Os seus trabalhos
tém-se alargado as dreas da fotografia, filme, design grafico,
ilustracdo e arquitectura de interiores. Subdirector do Teatro
Nacional D. Maria Il entre 1989 e 1993 e director do Festival
Internacional de Teatro, Lisboa, entre 1990 e 1995, ¢, desde
2003, director artistico daguele mesmo Teatro.

Logicas visuais

Paulo Eduardo Carvalho

Poucos criadores teatrais tém a possibilidade - e a
capacidade - de uma estreia téo fulgurante como aquela
que Antdnio Lagarto teve, em 1978, com a criacdo do
espaco cénico para Ninguém, a revisitacdo fantasmatica
do Frei Luis de Sousa, de Almeida Garrett, congeminada
e orquestrada por Ricardo Pais. A dupla de cendgrafos
(que incluia o inglés Nigel Coates, com quem Lagarto
vinha ja colaborando noutros trabalhos visuais)
apresentava entao, no programa do espectaculo, o
entendimento do seu labor em termos esteticamente
quase revolucionarios para os tempos que, entre nos,
corriam: "0 espago cénico foi concebido de modo a existir
por si mesmo, auto-suficiente e introspecto na sua propria
geometria de espaco, tempo e cultura. (...) O espaco
cénico ndo € uma traducéo literal de condicionalismos
impostos pelo texto, ¢ um espaco total que contém o
texto e acgdo (...). Aqui talvez esteja 0 nosso conceito
basico: 0 espago cénico exagera a configuracao fatal da
acgdo” (Lagarto 1978). Se entdo alguns entenderam a
proposta cenografica como aleatoriamente aplicavel a
um qualquer outro texto dramatico, outros, como Joaquim
Manuel Magalhées, viram nela "uma das mais notaveis
propostas visuais destes anos 70", valorizando justamente
a sua autonomia e a nova rede de dialogos que estabelecia
com os outros elementos e linguagens do espectaculo:

Ldgicas visuais: Antonio Lagarto

O que permanece desde o Ninguém € a vontade de, em
cada situagdo, criar um espaco que possa simbolizar um
texto. O espaco que se oferece ao espectador tem de
proporcionar uma comunicacdo imediata, de adesédo e
conquista.

“uma obra que, no plano da criacdo, surge enquanto
objecto auténomo, algo com expressao visual por si
propria em simultaneidade com a qual a peca de Garrett
¢ feita funcionar” (Magalhaes 1978: 328). Duas enormes
telas - reprodugdes ampliadas de Herculanum, de Louis
Hector Leroux - ladeavam um espaco de representacdo
vasto e profundo, que se assumia como replicacdo de
um idéntico procedimento utilizado numa obra fotografica
dos mesmos criadores, Dialogue du Sphinx, apresentada
em 1976, na Alternativa Zero.

Foi justamente esta intima articulacdo entre o trabalho
cenografico € um mais vasto investimento no campo da
criacao visual que se tornou possivel recuperar no quadro
da exposicdo Antdnio Lagarto: Situ-Acgdes, uma iniciativa
do TNSJ, em colaboracdo com o Museu de Serralves,
montada no ambito do segundo PoNTI, em 1999, nos
Arcos de Miragaia. Combinando fotografias com
instalacdes e objectos retirados de espacos cénicos, e
transferidos para novos contextos de percepcdo, aquela
exposicdo - e o catalogo que a acompanhava - permitiam
a revisitacdo de um extraordindrio percurso criativo que
tem explorado a ambiguidade disciplinar do territério
cenografico, numa oscilacao clara entre os referentes da
arquitectura, da escultura, da instalacdo, do design e das
restantes artes visuais.
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Um dos conjuntos mais expressivos de trabalhos ali
reunidos reportava-se, justamente, as suas colaboracdes
com Ricardo Pais, naquela que constitui uma das mais
constantes e criativas duplas do teatro portugués: Ninguém
(1978 [ 79), So longe daqui (coreografia de Vasco
Wellemkamp, 1984), Teatro de enormidades apenas criveis
¢ luz eléctrica (1985), Anatol (1987), Fausto. Fernando.
Fragmentos (1989), Clamor (1994), Dom Duardos (1996),
A Salvagdo de Veneza (1997), Noite de Reis (1998),
Madame (2000), Turn of the Screw (6pera, 2001), Castro
(2003) e Um Hamlet a mais (2003). Encontram-se nesta
lista exemplos de verdadeiras metaforas cénicas, mas
também propostas de espacos mais depurados e
minimalistas, experiéncias mais abstractas e conceptuais
ou situacdes de assumido pendor decorativo. Com todas
as suas imensas diferencas, todos estes trabalhos revelam
uma criatividade cénica atravessada por uma peculiar
inquietacdo dramaturgica, traduzida numa interrogacao
quase obsessiva do sentido dramatico de cada espaco,
cada objecto, cada accao, no quadro de leitura mais global
proposto pela encenacdo: "Texto e cenografia tém que
colar de alguma maneira, ndo como ilustracdo um do
outro, mas como interac¢do que funciona em unissono”
(Lagarto 1999). E este tipo de atencio - “maniaca e
obsessiva", como sugeriu Ricardo Pais (1999) - que explica
que, para la da beleza ou da funcionalidade proprias de
cada projecto cenografico, todos eles tendam sempre a
exibir uma légica visual e uma espessura que diriamos
quase textual, pela forma como se dédo autonomamente
a ler, nas multiplas combinatorias dos seus elementos.

Enquanto a memoravel cenografia de Fausto. Fernando.
Fragmentos se oferecia como uma espécie de casa do
pensamento - da propria cabeca - de Pessoa, numa
oscilacdo surpreendente entre o intimo e o césmico,
naquela que foi uma das mais extraordinarias metaforas
cénicas do nosso teatro, Clamor, por exemplo, respondia
ao desafio idéntico de criar "um lugar onde emerge uma
voz que se desmultiplica em sucessivos discursos” (Lagarto
1994: 28) oferecendo uma sucessio de imensos espagos
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Os Comicos, 1978,
Teatro da Trindade,
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apenas criveis a luz
eléctrica,

a partir de Aquilino Ribeiro,
dir. Ricardo Pais,

Area Urbana,

1985 /1987, Acarte,

fot. Antdnio Lagarto.
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Fausto. Fernando.
Fragmentos,

a partir de Fernando
Pessoa,

enc. Ricardo Pais,
TNDMII, 1988,

fot. Anténio Lagarto.
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Clamor,

de Luisa Costa Gomes,

a partir de textos do Padre
Antonio Vieira,

enc. Ricardo Pais,
TNDMII, 1994,

fot. Antonio Lagarto.
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Asalvagdo de Veneza,
de Thomas Otway,
enc. Ricardo Pais,
TNSJ, 1997,

fot. Jodo Tuna.

>

Noite de Reis,

de William Shakespeare,
enc. Ricardo Pais,

TNSJ, 1998,

fot. Jodo Tuna.
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vazios, negros, progressivamente invadidos por eloquentes
- por vezes, grandiloguentes - elementos cenograficos,
como a baleia ou a jaula de ledes, para dar a ouver as
palavras de Vieira, nas sucessivas estacées da sua conturbada
existéncia. O mais recente dispositivo criado para Castro,
de Antonio Ferreira, ofereceu-se como uma outra plataforma
de enunciagdo: aqui, um espaco de representacao reduzido,
e ostensivamente frio, surgia desde o primeiro momento
ocupado por uma floresta de troncos estriados - uma
espécie de "veias sanguinarias” ou “como que seres virados
do avesso” (Lagarto 2004) -, antecipando e sublinhando
a funesta inevitabilidade daquela tragédia histdrica. Outras
poderosas metaforas cénicas foram, por exemplo, 0 imenso
e vertiginoso poco de A Salvagdo de Veneza - ladeado
unicamente por um conjunto de cadeiras ricamente
cenografadas - ou as duas meias luas do banco redondo
de Noite de Reis, Unico elemento maovel, e susceptivel das
mais variadas combinatorias, de um vasto e desnudado
espaco de representacao enquadrado por um arco de luz.

As criacdes de Antonio Lagarto ndo se tém limitado
ao teatro, alargando-se aos dominios da danca e da 6pera,
em colaboragdo com outros criadores, portugueses (Maria
Emilia Correia, Nuno Carinhas, Jodo Grosso, Fernanda Lapa,
Vasco Wellenkamp, Olga Roriz, Paulo Ribeiro) e estrangeiros
(Jorge Lavelli, Alain Olivier, Roberto Cohan, Ted Branson,
John Cranko, Cornelia Géiser). Situ-Acgdes funcionou
também como uma possibilidade para vislumbrar algumas
das suas criacdes realizadas fora de Portugal, tais como
os espectaculos produzidos pelo Théatre National de la
Colline (C.3.3, de Robert Badinter, e Eslavos, de Tony
Kushner) ou pela Opéra National de Paris Palais Garnier (A
vitva alegre, de Franz Lehar).

Serd ainda importante acrescentar que, a excepcao de
Ninguém, pelo menos desde 1984 que Antonio Lagarto
vem articulando o seu trabalho cenografico com a quase
sempre paralela responsabilidade pela criacdo de figurinos,
alargando assim a sua intervencéo a nivel da dimensao
visual - habitualmente muito afirmativa - dos espectaculos
em que colabora: embora com variacées assinalaveis, os
seus figurinos tendem a prolongar a eloquéncia dos espagos

Ldgicas visuais: Antonio Lagarto

cénicos, muitas vezes em gestos mais fantasticos,
surrealizantes ou assumidamente histridnicos, reveladores
de uma criatividade renovadamente inquieta.
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Cristina Reis

Nasceu em Lisboa, em 1945. Formou-se em Pintura na
Escola Superior de Belas Artes de Lisboa (1965). Nascida
numa familia de pintores, deixa-se fascinar, desde cedo,
pela manipulagdo de cores, formas e materiais. Esse gosto
de "reflectir fazendo" leva-a, ja durante a licenciatura, a
colaborar com Daciano da Costa no famoso Atelier de
Belém. Desejando fazer cinema, parte para Londres em
1965, mas volta a optar pelo design, que estuda no
Ravensbourne College of Art and Design. De volta a
Portugal, participa na organizacdo da 1° Exposicéo de
Design Portugués (1970), trabalhando depois com Antonio

Miguel-Pedro Quadrio Dossié tematico Sinais de cena 2. 2004

Sena da Silva na Cooperativa Dez. A festa de Abril aproxima-
a de Eduarda Dionisio, Luis Miguel Cintra e Jorge Silva
Melo, que a desafiam a cenografar para a Cornucopia (ja
instalada no actual Teatro do Bairro Alto). Estreando-se
em Ah Q (1976), mas sentindo que "n3o sabia nada de
teatro”, vai como bolseira para a Schaubilhne de Berlim
(1978-1980), onde acompanha o trabalho de Peter Stein
e vé todos os espectaculos que consegue. De regresso a
Lisboa e ao teatro Cornucdpia, inicia com O labirinto de
Creta, de Antonio José da Silva, uma ininterrupta parceria
artistica com Luis Miguel Cintra.

O espelho de Cristina’

Miguel-Pedro Quadrio

1.

A imagem mais nitida que guardo da encenagio de Luis
Miguel Cintra d'As bodas de Figaro de Mozart (Maio de
1988) ¢ a de uns vasinhos de barro - onde estavam
implantados ja ndo me lembro se cravos ou sardinheiras
(que as flores eram vermelhas, tenho a certeza) - que,
volta ndo volta, alguém movimentava numa téo ritmada
quanto intrigante coreografia. Nos primeiros dois actos,
lembro-me de ter considerado ridiculo o seu modestissimo
volume face a desmesura da boca de cena do palco do
Teatro Nacional de Sao Carlos. Mas quando o irado
jardineiro Anténio irrompeu em cena, reclamando o0s vasos
partidos pelos extravagantes objectos que via lancar pela
janela da "camera della Contessa”, percebi como Cristina
Reis - autora dos ditos vasinhos e de todo o espaco cénico
que os envolvia - tinha, uma vez mais, concretizado uma
leitura plastica - discretissima, mas emblematica - da
estratégia com que Cintra desejou "iluminar” a finissima
inteligéncia cdmica, que o libreto de Lorenzo Da Ponte e
a musica de Mozart haviam surripiado a peca Le mariage
de Figaro (1784), de Pierre Augustin Caron (Beaumarchais):
“conquistar uma maxima clareza, a maior simplicidade
[para] voltar a ver o que a forca de tanto 'uso’ ja ninguém
vé" (Cintra 1988: 20).

Andar por ai sempre & procura de umas coisas.

2.

Onze anos mais tarde, Luis Miguel Cintra e Cristina Reis
decidiram produzir, no Teatro do Bairro Alto, o propriamente
dito Casamento de Figaro, de Monsieur de Beaumarchais.
A grande surpresa desse trabalho comecava ainda antes
do espectaculo: do respectivo cenario desaparecera
qualquer vestigio do "exercicio de caligrafia teatral” (idem)
que o encenador intentara em S3o Carlos e que a cenografa
e figurinista redesenhara num trago ironicamente minimal,
quase esquinado, invocando tao bem o verniz estalado
do Ancien Régime, quando a Revolucdo ja espreitava a
porta. No novo espaco tudo era largo, luminoso e alegre,
mas ndo menos "teatralizado": a chambre nuptiale de
Figaro e Suzana coincidia praticamente com a area do
palco, como o dramaturgo desejara, embora uma onirica
hera pictorica recobrisse todo o Palacio de Aguas Frescas.
N'As bodas do Sio Carlos, foi o proprio Cintra (1988: 20)
a guardar memoria cromatica dos figurinos de Cristina
Reis: "sei que Figaro é vermelho, a Suzana branca, o
Querubim azul-escuro ou a Marcelina roxa, que a capa da
Condessa tem rosas, muitas rosas, e tanta outra ninharia
por que me apaixonei”(ibidem); neste (outro) casamento,
fui eu que jamais esqueci, entre toda aquela exuberancia
de um vividissimo verde, a delicadeza dos tons pastel, dos
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0 casamento de Figaro,
de Beaumarchais,

enc. Luis Miguel Cintra,
Teatro da Cornucdpia,
1999,

€squico para o cenario.

0 casamento de Figaro,
de Beaumarchais,

enc. Luis Miguel Cintra,
Teatro da Cornucdpia,
1999,

esquico para os figurinos.

>

<>
0 casamento de Figaro,
de Beaumarchais,

enc. Luis Miguel Cintra,
Teatro da Cornucopia,
1999,

esquico para os figurinos.

! Tendéncia que se vem
mantendo: "0 encenador
pegou na pega [Esopaida]
através da sua arte nova

de fazer comédias, que
inaugurou em 1999 com

0 casamento de Figaro.
Nesta estratégia privilegia-
se a comunicabilidade da

intriga - o 'brincar’
sobrepde-se a brutalidade
da interpelacdo comica, que
ja fascinou Cintra - e
dissemina-se 0
estranhamento metateatral
na subtil manipulagao dos
acontecimentos cénicos.
Os espectaculos tornaram-
se, assim, acessiveis e
transparentes, investindo-
se agora na partilha, com
o publico, dum acto civico
e expressivo (subordinado
sempre a textos de
qualidade) e na formagéo
continuada e consistente
duma nova geragéo de
excelentes actores (aqui
bem representada por Rita
Duréo, Sofia Marques,
Duarte Guimarées e Ricardo

Aibéo)" (Quadrio 2004).
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0 espelho de Cristina Reis

brancos sujos, da absoluta leveza dos tules, do vestido
grave da Condessa (Rita Loureiro), da larga camisa de
Querubim (Duarte Guimaraes), do galhardo traje setecentista
do Conde (José Airosa), da roda larga do vestido de noiva
de Suzana (Rita Durao) ou do flamejante vermelho do traje
de luces (!) do Figaro notabilissimo de Ricardo Aibéo.
Encontrei no programa, dada pelo encenador), a resposta
para a perplexidade que a divergéncia entre as duas leituras
entao me causou: "A historia deste espectdculo é esta: a
do encontro de um velho sonho pessoal com a descoberta
de, pelo menos, um novo figaro, uma nova Suzana, um
novo Conde e uma Condessa e um Querubim. Um projecto
egoista, ja se sabe, com a cumplicidade de uma cara-
metade que ja desde sempre me faz cenarios e me veste
0s actores e nao sei por que magicas maneiras me da corpo
as alegrias..." (Cintra 1999: 3, sublinhado meu). Esta

(re)descoberta de intérpretes para as suas ja por si estimadas
personagens de Beaumarchais é antecipada umas linhas
antes: "em 1998, durante a preparacao dos espectaculos
dos 25 anos da Cornucdpia, dei-me conta (...) de que tinha
comigo, talvez por um breve instante, uma companhia de
actores que me enchia as medidas e por quem tenho um
desmedido afecto. Entre velhos e novos, o elenco certo
para O casamento. (...) E eu disse ca para mim, como disse
a mae a Figaro: "Ah! Meus filhos, o que eu vou amar!”
(ibidem). Ou seja, e em suma, de um projecto ao outro as
cores variaram, o espago prolongou-se e 0s materiais
tornaram-se liricos porque Luis Miguel Cintra e Cristina
Reis releram o texto em fungdo de um renovado “amor ao
presente”, que resultou do rejuvenescimento da Companhia
e de uma renovada paixdo de “partilhar dessa alegria”
(ibidem) com o publico’.
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3.

Como se viu até aqui, falar do trabalho desta cenografa
levou-me sempre a revisitar as intengdes cénicas de Cintra
(que, desde ha muito, as explicita na rubrica “Este Espectaculo”,
um texto que abre o programa de cada peca). Mas a frase
invertida corresponderia igualmente a verdade: ndo é hoje
concebivel que uma encenacao de Luis Miguel Cintra
prescinda da dramaturgia visual de Cristina Reis. E
impressionou-me reencontrar a ternissima designacdo de
“cara-metade” com que Cintra se referira a cendgrafa, na
entrevista que ela concedeu a Vitor Manacas, quando lhe
foi atribuido o Prémio Carreira do Centro Portugués de
Design (2000). Com total naturalidade, a cenografa assumiu
ai que a Cornucdpia € e se esgota nisso mesmo: um projecto
de vida, seu e de Luis Miguel Cintra, que passa pela absoluta
convergéncia de posicionamentos éticos (mais, muitissimo
mais, que estéticos). E quase a terminar a conversa, com a
distinta sobriedade que a caracteriza, acrescenta algumas
palavras-chave sobre esse percurso comum - “experimentar”,
"liberdade, “confianca" -, rematando com uma total
afirmacdo de generosa disponibilidade: “aquilo [a Cornucépia)
¢, no fundo, a minha casa". Alias, esta fuséo ¢ tao clara que
quando eu imagino as “terras de Espanha” da cronistica
medieval peninsular sei que o seu chdo era ofuscantemente
amarelo (Cristina Reis ganhou o prémio Acarte com esse
luminoso cendrio d'Os sete Infantes); sei também que uma
neve de papelinhos pode atacar uma velha num monte ou
que ndo ha nau mais divertida que aquela onde oscilaram
quatro grumetes emborrachados (Triunfo do Inverno, 1994);
sei ainda que a Margem da alegria de Ruy Belo fica rente
a uma pictorica floresta desolada e nua; aprendi que a(s)
revolugio(Ges) podem acanhar os homens numa sufocante
caixa de enganos (Mauser, 1992), que os clowns
shakespearianos circulam entre nos (Muito barulho por
nada, 1991) ou que uma maquina da EFACEC pode assinalar
a desilusdo com a interrup¢do abrupta da festa de Abril
(segunda encenacéo da Misséo, 1992). So sei (e relembro)
todas estas coisas porque Cristina Reis encontrou sempre
"magicas maneiras" de concretizar as inveng¢des de Luis
Miguel Cintra. Uma nitida propensao para o fragmento
significativo, uma disposicao de objectos que obriga o
espectador a reorganiza-los a medida que o texto os esclarece,
o estranhamento irdnico de um fazer marcadamente artesanal,
uma recriagdo através da (auto)citagdo, um anti-naturalismo
que explora (e revela) intensamente a potencialidade

alegorica das formas e dos materiais, um olhar abstractizante
vincadamente marcado pelas rupturas cromaticas e formais
da pintura contemporanea, uma concepcao rigorosa e
transparente de um teatro enxuto onde nenhuma
intervencdo plastica é gratuita, a indisfarcavel vontade de
que as opcdes estéticas sirvam a provocagdo ética e - acima
de tudo - uma absoluta sintonia com a(s) leitura(s) de
Cintra, transformam a cenografa Cristina Reis na co-
dramaturgista do Teatro da Cornucopia. Esse infinito jogo
de espelhos surge plenamente documentado nos desenhos
que ilustram este artigo. Desenhar, pintando, é a forma de
bem “pensar-fazer" teatro de Cristina’. E como ja escrevia
Sousa Bastos, no seu Diccionario do Theatro Portuguez
(1908), 0 "scenographo” é um “pintor que tem a especialidade
das scenas para theatro” [...] O verdadeiro scenographo
deveria saber muito de dezenho, pintura, esculptura,
architectura e perspectiva, visto que de tudo isto precisa
para bem executar os seus trabalhos".
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’ Eugénia Vasques (apud Machado 1999: 44 sgg.) ensinou-me que a critica
se faz da constante renovacgéo da "inocéncia” do olhar, mas também da
partilha cimplice de "afinidades electivas estéticas". E ¢ justamente por ter
aprendido com os “cornucopios” (e quantos por 1a passaram) a ver, questionar
e viver apaixonadamente o teatro que escrevi esta digressiva revisitacdo de
memorias (tao absolutamente felizes) a pensar em Luis Miguel Cintra e
Cristina Reis, mas também Luis Lima Barreto, Marcia Breia, Manuela de
Freitas, Glicinia Quartin, Gilberto Gongalves, José Manuel Mendes, Luisa
Cruz, Luis Lucas, Rogério Vieira, Antonio Fonseca e toda a geracao de "mitudos”

que, desde Os sete Infantes (1997), ali (e ndo so) se vem afirmando.
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: Paulo Eduardo Carvalho
ja notara o valor
documental destes
rabiscos: "Muitas das
vezes, as folhas de papel
onde a cendgrafa e
figurinista da Cornucopia
prefigura o espago e as
roupagens que irdo dar
forma aos espectaculos da
companhia parecem
infinitas paisagens onde
essas possibilidades de
figuracdo se vdo
multiplicando, de forma
aparentemente
descontrolada. Muitas
destas paginas sao
labirinticos poemas visuais,
outras, mais tranquilas
antevisoes do espaco e dos
volumes onde, mais tarde,
circulariam corpos e
palavras” (2003: 124). No
album Teatro da
Cornucdpia: Espectdculos
de 1973 a 2001 (2002),
encontram-se muitissimas
outras reproducdes deste
modo de trabalho de

Cristina Reis.
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Eric da Costa.

1A cenografia de Eric da
Costa deste espectaculo
de Jodo Galante foi
Prémio Acarte [ Maria
Madalena de Azeredo

Perdigéo (2002).

ZO espectaculo de Patricia
Portela foi Mengao
Especial Acarte | Maria
Madalena de Azeredo

Perdigdo (2003).

Sinais de cena 2. 2004 Dossié tematico Vanda Piteira

Eric da Costa

Nasceu em Paris, em 1971. Frequentou o curso de Realizagdo
Plastica do Espectaculo da Escola Superior de Teatro e
Cinema. Trabalha como cendgrafo, aderecista, actor, autor
e encenador. Ndo subscrevendo a funcéo de “cendgrafo”
para a actividade por que é mais reconhecido - que lhe
valeu, entre outras distincdes, o prémio Acarte em 2002 -
Eric da Costa prefere a designacéo de "técnico”, por atribuir
ao acto criativo uma continuidade intrinseca na execugéo.
Membro fundador do colectivo artistico Olho, entretanto
extinto, Eric da Costa iniciou a sua actividade cenografica
profissional no seio deste grupo, no espectaculo El:Levando-
0s aos ombros em passo de marcha sincopada ao quarto
tempo (1991).

Disrupgéo a trés dimensoes: Eric da Costa

Disrupcéo a trés dimensoes

Vanda Piteira

Abdica da "cenografia” enquanto categorizacdo para a
funcio que desempenha nos espectaculos onde é chamado
a participar e recusa a consequente nomeacao de
cenografo. O cénico € o inevitavel no processo; entéo,
porqué nomed-lo?

Foi um dos fundadores do Olho, uma associacdo
cultural dirigida por um colectivo formado por nomes
como Jodo Garcia Miguel, Jodo Galante, David Palma, Ana
Borralho, Moénica Samoes e Rita Sé. Foi com o Olho, em
1991, que realizou o primeiro trabalho cenogréfico: El:
Levando-os aos ombros em passo de marcha sincopada
ao quarto tempo. Trabalho "selvagem”, £/ foi o resultado
das empatias e identificacdes estéticas que moviam a
actividade artistica do entéo recém-formado colectivo. A
formacao académica chega depois deste primeiro trabalho,
com o ingresso no curso de Realizacdo Plastica da Escola
Superior de Teatro e Cinema. O inicio da sua actividade
profissional ficou marcado com a atribuicdo do Prémio
de Melhor Cenografia, no concurso Teatro na Década do
Clube Portugués de Artes e ideias, a Humanauta (1993),
projecto onde participava igualmente como aderecista e
no qual surgia no numeroso elenco e, pouco mais tarde,
a Guerreiro (1995). Sob o lema "uma pancada nos olhos
faz ver", Humanauta expunha os ideais estéticos que
moviam o Olho e viria a transformar-se numa espécie de
manifesto artistico. O espectaculo constituiu-se como
uma obra de ficcdo cuja ideia central era a sobrevivéncia
do Homem depois da morte do Sol. As teorias fisicas e
quanticas contemporaneas foram estudadas ao limite,

O cénico é o inevitdvel e o processo a disrupgao.

para que o resultado deste projecto pudesse demonstrar
as possibilidades da vivéncia humana, mediante o
prolongamento das faculdades do corpo e do espirito,
transformando-as, reciclando-as e tornando as funcées
ambiguas mais aptas a sobrevivéncia das transgressoes
do tempo. Humanauta marca o principio da procura de
um sentido teatral onde o experimentalismo, a
interdisciplinaridade e a utilizag¢do da tecnologia estdo
presentes na construcao dos discursos narrativos.

0 percurso artistico do luso-francés Eric da Costa
consolidou-se, na década de 90, com a criacdo dos espacos
cénicos, principalmente, para os espectaculos do Olho,
como Disrupgdo (1996), Muda (1997), Estrada (1998),
Zona (1999), Anoz (2000), DQ: Eramos nobres cavaleiros
a atravessar mundos apanhados num sonho (2001), Seria
preciso uma grande chuvada para apagar as pegadas
(2002)" e O dia do desassossego (2002). Mais recentemente,
tem assinado o espaco cénico de espectaculos de outros
criadores e companhias: O Bando, em Visées (1997); o
Teatro Meridional, em Magalhdes (1997); a Casa
Conveniente, em Um dia vird (2003) e as jovens actrizes
| encenadoras Patricia Portela, em Wasteband’ (2003) e
Susana Vidal, em Mortos de amor (2003) e Amor cru-el
(2004). Foi também responsavel pela concepcao cenografica
para as coreografias Polaroid (2003), de Clara Andermatt,
e de Cidade nua (2004), de Ana Rita Barata. O seu percurso
passa ainda pelo mundo do audiovisual com o trabalho
de instalagdo realizado para Edgar Péra e Alexandre Coelho
no projecto Nostra fides (2004), e com a cenografia do
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video Contrabaixo (1995), de Pedro Sena Nunes. Em 1998
¢ responsavel pela coordenacéo técnica de Peregrinagdo,
um dos eventos regulares da Expo'98 e, especificamente,
concebe uma das maquinas de peregrinar, Indcio. No ano
de 2004, Eric da Costa foi ainda responsavel pelos cendrios
de Portugal: Uma comédia musicale Jantar de idiotas,
ambas producdes com encenacdo de Anténio Feio. Para
Eric da Costa, o acto criativo deve expandir-se pelos varios
campos performativos, o que explica o seu descomplexado
envolvimento nas praticas teatrais ora relacionadas com
o intitulado "teatro experimentalista”, ora com o
vulgarmente chamado "teatro comercial”. "0 processo é
idéntico em ambos os casos”, afirma.
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No termo cientifico "disrupcao” encontrou o principio
sob o qual o processo de criagdo artistica se move. Disrupcao
€ o fendmeno eléctrico que se da com a passagem de
energia entre dois corpos, visivel com pequenas faiscas.
Tecnicamente, significa que o valor do campo eléctrico que
se cria entre esses dois corpos ultrapassa a resistividade
do meio. Adepto da ciéncia e da tecnologia como auxiliares
da credibilidade que é exigida a accdo teatral, Eric da Costa
vé a capacidade de ultrapassagem da resistividade do meio
como base teorica para o seu trabalho. Da mesma forma
que recusa a nomeacdo de "cendgrafo”, recusa a de “criador”,
considerando-se acima de tudo um técnico pois, nos seus
trabalhos, criacao e execugdo sdo inseparaveis.

A obra deste "técnico do espaco” caracteriza-se por
uma escrita especializada, na qual os varios objectos
cenograficos, como a maquina, o engenho, o video, o
figurino e o adereco contribuem para a reestruturacio da
ideia de cenario, superando a visao congelada de uma
superficie a ser revestida’. Na verdade, estes objectos
constituem, alternadamente, o espago cenografico, produto
do equilibrio entre a empatia e a habitabilidade do espaco.
Os seus cenarios - e este termo ja nos parece desadequado
- ultrapassam a simples funcionalidade ilustrativa e sdo
mais do que uma mera arquitectura de representacao, na
medida em que constituem, muitas vezes, toda a base
dramaturgica da accdo. Tomemos como exemplo Zona,
um trabalho que partiu da obra dos russos Arkadi e Boris
Strugatski Stalker e da sua adaptagdo cinematografica por
Andrei Tarkovski. Zona foi criada sob a ideia central do
futuro, enquanto territério no qual nos movemos mas que
desconhecemos. O espaco cénico é composto por um
dispositivo tecnoldgico de forma circular que faz
movimentar os corpos que o habitam. Trata-se de um
mundo multifacetado e em constante mutacao. O dispositivo
foi desenhado a trés dimensées de modo a simular formas
mais aproximadas do real e programado por um sistema
informatico especificamente criado para o mesmo. Toda
a movimentacao cénica ¢ feita mediante as rotacdes do
dispositivo e tanto os pressupostos narrativos como os
indicadores temporais e espaciais sao transmitidos através
dele: colocado no centro do lugar da accado, multiplica os
pontos de vista do espectador relativizando a percepcéo
unitaria e fixa da accéo.

Os cendrios tridimensionais de Eric, construidos sob
uma paleta de cores, mostram-nos realidades imagéticas,
na sua maioria ndo fotografaveis. A fixacéo e registo da
imagem cenografica estd longe de ser conseguida, quando
tratamos da sua obra, pois ela € substancialmente imaterial
e instrumental. Tendo como base as ciéncias naturais, como
a biologia e a tecnologia robotica, Eric da Costa constroi
objectos cénicos que auto-justificam as accoes
performativas (recordemos os objectos que se moviam
sozinhos em Polaroid). Ambientes 2001 Odisseia no espago
sao transportados para a cena teatral contemporanea que
investe, cada vez mais, na interdisciplinaridade das matérias
e na imaterialidade das formas.
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Jodo Mendes Ribeiro

Nasceu em Coimbra, em 1960. Licenciou-se pela Faculdade
de Arquitectura da Universidade do Porto. E no contexto
universitario que, em 1991, assina a sua primeira cenografia,
para a peca Grupo de vanguarda, de Vicente Sanches,
encenacdo de Ricardo Pais para o TEUC, levada a cena no
TAGV. Actualmente, Jodo Mendes Ribeiro acumula a docéncia
no Departamento de Arquitectura da FCT-UC com a
actividade liberal, no seu atelier, onde privilegia "o trabalho
multidisciplinar e em equipa” (Ribeiro 2004a: 72). O seu
trabalho em teatro e danga tem sido largamente reconhecido:
a cenografia de Propriedade privada foi 1° Prémio Architecti
| CCB e mencéo honrosa de The World's Leading Emerging
Architecture Award (Londres); as cenografias de Vermelhos,
negros e ignorantes e Entradas de palhagos foram finalistas
do Prémio FAD de Arquitectura y Interiorisme (Barcelona).
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Essencialidade, austeridade, siléncio

Monica Guerreiro

Propriedade privada (1996) foi, provavelmente, o objecto
cenograficamente mais elaborado que fiz: era um objecto
complexo, que continha inumeras realidades e ao mesmo
tempo era um objecto sintético, condensado. A danga e o
cendrio intercalavam-se, interceptando-se no espago

Num texto em que problematiza a pertinéncia da cenografia
como disciplina arquitectonica, Manuel Graca Dias explica
que “cenografico € mesmo um adjectivo negativo, quando
aplicado a arquitectura. Fachadista, estatico, cenografico
seriam também atributos pouco abonatorios da prépria
arte de construir ambientes de palco. Parece que remontam
a uma ideia superficial de cenografia, quando o teatro era
também estatico, parado, morto, quando a danca era
apenas uma sucessao de codigos, quando a nocédo de
cenario era a de teldes suspensos, com reproducdes
realistas a frente, salas burguesas ou florestas romanticas”
(2003: 11). S6 que o teatro e a danga modernos sdo ja
hoje outra coisa. A construcéo de habitaculos de
personagens multiplas - como infinitos sao os estados
de alma tratados pela dramaturgia e coreografia
contemporaneas - reveste-se, nos nossos dias, de outra
complexidade e riqueza. Mas o problema da distancia
mantém-se: a arquitectura exigimos perenidade e
adaptabilidade, resisténcia a circunstancialidade de
significados e potencialidades; a cenografia, efemeridade,
transportabilidade, sugestao cartografica de movimentos
e percursos até a enésima repeticdo. Para Graca Dias, o
trabalho autoral do arquitecto, cenografo e aderecista
Jodo Mendes Ribeiro € a prova de que ndo sdo qualidades
inconciliaveis.

cénico e no espaco da linguagem; articulavam-se de forma
eficaz, introduzindo uma fluéncia cenogrdfica, ajudando
a afirmacéo dos contetidos da peca. Com Propriedade
privada encontrei uma linguagem e uma estética, que
depois fui amadurecendo em outros projectos.

A extensdo do trabalho de cenografia de Jodo Mendes
Ribeiro (JMR) abrange producdes de teatro e danga, bem
como aderecos e objectos cénicos - cuja vertente de
design possibilita reconversées, como aconteceu com "OR
Mala-Mesa + 2 Bancos", objecto criado para a peca de
Olga Roriz Anjos, arcanjos, serafins, querubins... e potestades
(1998) que sofreu diversas reencarnacdes até se tornar,
em 2001, expositor transportavel para a exposicao
“Inventario do patrimonio edificado de origem portuguesa”
(Mazagéo) e parte integrante do pavilhdo de Portugal no
XXI Congresso Mundial de Arquitectura (Berlim). O seu
percurso arquitectdnico, por diversas vezes premiado,
inclui projectos afamados (frequentemente em
colaboragdo) nas cidades de Coimbra - as reconversoes
do Centro de Artes Visuais, da Casa das Caldeiras, do
Laboratdrio Chimico ou do Mosteiro de Santa Clara-a-
Velha - e Lisboa - a ampliacdo do edificio da Ordem dos
Engenheiros ou a concepgdo do Quiosque Expo'98 (a que
se seguiu um outro no Porto, Quiosque multifuncional,
implantado em frente ao Teatro Rivoli). Mas talvez o mais
sintomatico exemplo da ambiguidade ceno-arquitectonica
em que se situa JMR seja um seu projecto mais incomum:
a construcdo da casa de cha do Castelo de Montemor-o-
Velho. O espaco interior - uma caixa de madeira e vidro
encaixada nas ruinas do Paco das Infantas - foi
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acompanhado de uma intervengao nos arranjos exteriores
(escadas e banco) cuja feliz disposicao e enquadramento
constituiram ja o "cenario” de uma peca de teatro: a
estreia nacional de Made in China, do irlandés Mark
O'Rowe, pelos Artistas Unidos, em 2002. Com a
inventividade de Rita Lopes Alves, o banco torna-se sofa
da sala, as escadas encaminham para o sanitario, as ruinas
oferecem esconderijos e saidas inusitadas.

Para descrever o trabalho de JMR, Ana Tostdes (2003:
9) situa-o entre "um sentido abstracto e minimal” e "uma
forte carga expressiva, mesmo dramatica”, uma dialéctica
que "denuncia uma vontade de empatia e de relacao com
o contexto”. O arquitecto Graga Dias (ibidem: passim) fala
em essencialidade, eficacia, elegancia, abstraccéo e alegria.
0 encenador Ricardo Pais prefere dizer capacidade de
sintese, minimalismo e depuragéo, definindo JMR como
"uma espécie de asceta do objecto cénico": "fazes
contentores geométricos, em que 0s corpos depois se
movimentam... Mas tens uma visdo muito fria do corpo”
(Ribeiro e Pais 2003: 26). O proprio JMR, num exercicio
de auto-caracterizacdo, fala em geometria, austeridade
e siléncio: "a essencialidade através da auséncia de
elementos decorativos”; "o uso rigoroso e ascético dos
materiais"; "uma arquitectura de grande austeridade e de
contenc¢ao formal; um discurso de simplicidade e
despojamento do espaco cénico”; “condensar na forma
construida a linguagem simbdlica da pega [ou seja]
concretizar uma aproximagao ideologica do mundo através
de uma imagem topografica de um lugar”. Em suma, "a
utilizacao das formas simples, austeras e de rigor
geométrico, a tendéncia para a reducdo do numero de
elementos e de operacgdes envolvidas na composicéo e a
vontade de conseguir o maximo de tensdo com os minimos
meios formais sao caracteristicas comuns a todos os meus
cenarios. Estes trabalhos operam uma convergéncia de
todos os elementos numa totalidade eficaz, afirmando
uma dimensao de austeridade e siléncio” (Ribeiro 1998).

JMR tem permanecido fiel a algumas companhias e
encenadores, com quem assina longas colaboragdes. A
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esse respeito, explicita: "No teatro e na danca tenho tido
a oportunidade de trabalhar repetidas vezes com as
mesmas pessoas e por isso ja existe um entendimento e
uma cumplicidade que permitem partir facilmente para
solucdes experimentais” (Ribeiro e Mateus 2004: 37). A
primeira experiéncia foi na sua terra natal, com o Teatro
Universitario dos Estudantes de Coimbra, sob direccdo de
Ricardo Pais, assinando o espago cénico da peca Grupo
de vanguarda (1991), de V. Sanches, no Teatro Académico
Gil Vicente. Teve entdo inicio um trabalho regular de
cenografias para A Escola da Noite, inaugurado com a
peca Amado monstro de J. Tomeo: um plano
vertiginosamente inclinado caracterizava o cenario (um
gabinete), no qual os objectos assimétricos induziam uma
distorcao da perspectiva, mimetizacdo do desequilibrio
que cunhava a relaco das duas personagens. O encenador
Ricardo Pais - que voltaria a trabalhar com JMR em 1999
na peca de Jacinto Lucas Pires Arranha céus, co-producédo
entre o TNSJ e o Teatro Bruto - recorda o trabalho Amado
monstro como "provavelmente, a [sua] cenografia mais
ousada” (Ribeiro e Pais 2003: 26). Sequir-se-iam, sempre
com A Escola da Noite, Comédia sobre a divisa de Coimbra,
de G. Vicente (enc. Nuno Carinhas, 1993), Ledncio e Lena,
de G. Biichner (enc. Konrad Zschiedrich, 1994) ou Beckett:
Primeira jornada, de S. Beckett (enc. Antonio Augusto
Barros, 1996), entre muitas outras. A caracterizar este
periodo esta a concepgdo de objectos-sistema, cenarios
multioperativos que permitem, alternada ou
simultaneamente, fragmentar e recortar espacos, unidos
entre si por uma estrutura comum - geralmente caixas
de madeira, capazes de tomar tantas formas quantas as
solicitagdes funcionais.

Para JMR, o seu "objecto cenograficamente mais
elaborado” (Ribeiro e Guerreiro 2004) é talvez Propriedade
privada: trata-se de uma Unica peca de madeira,
constituida por varios modulos e desdobravel conforme
a apropriacao que deles faziam os bailarinos: "é no contacto
com os intérpretes que se revela a habitabilidade dos
objectos” (Ribeiro 2004b). Espacos de intimidade que, em
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1998, seriam animados por novos movimentos, na peca
Propriedade publica, criada por Olga Roriz ao aperceber-
se de que as potencialidades do dispositivo ndo tinham
sido "suficientemente exploradas": “podia agarrar-me
aquela cenografia e fazer com ela o resto da minha
carreira, e sempre com trabalhos diferentes” (Ribeiro e
Roriz 2003: 36). JMR trabalharia novamente com a
companhia de Olga Roriz em Start and stop again (1997),
Ndéo destruam os malmequeres (2002) e nas pecas que a
coredgrafa concebeu para o Ballet Gulbenkian, F.LM.
(2000) e para a Companhia Nacional de Bailado, Pedro e
Inés (2003) - onde uma piscina, em redor e dentro da
qual decorre a acgdo, recria a fonte dos amores na Quinta
das Lagrimas, em Coimbra. "De maneira paradoxal, o efeito
de ilusdo ¢ reforcado pela utilizacdo de materiais reais,
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como a pedra, a agua e a terra, fora do seu contexto
natural" (Ribeiro 2004b).

Mas também a relacdo com a Companhia Nacional
de Bailado ja vinha de longe: JMR assinou as cenografias
de Canto luso (1997), de David Fielding, Rui Lopes Graga
e Armando Maciel; Dancares (1999) e Savalliana (2000),
de R. L. Graca; e Romeu e Julieta (2001), de John Cranko,
cujo cendrio - concebido por JMR e Alexandra Cruz -
fazia dialogar uma ponte de madeira (com escadas ocultas
e pilares que configuravam diferentes espagos) com uma
série de telas onde estavam impressas fotografias de
Daniel Blaufuks de paisagens italianas.

Como aderecista, JMR procura manter a "verdade”
que imprime as suas cenografias. "No outro dia a Olga
dizia-me 'se eu te pedir uma pedra tu nunca me fazes
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uma pedra de esferovite!' E eu disse-lhe que nao, porque
nao sou capaz: se € uma pedra, 0 actor precisa sentir o
peso da pedra. O que me interessa ndo é criar ambientes
mas sobretudo sentir uma relagao fisica verdadeira com
os intérpretes. Nesse sentido ndo sou nada cenogréfico,
no sentido do termo cenografia que € fingir uma coisa
que n3o ¢" (Ribeiro, Gil et al. 2002: 14).

De regresso ao teatro (uma relacio que ja gerou quase
trinta espectaculos), e além do trabalho em Coimbra, a
cenografia apanhou JMR durante uns anos em Lisboa,
durante os quais bisou a colaboragdo com o encenador,
também cenografo, Nuno Carinhas, em O céu de Sacadura
(1998), de Luisa Costa Gomes, para o TNDM II. 0 mesmo
teatro nacional acolheu a encenacéo de Carlos Pimenta
Estudo para Ricardo Ill: Um ensaio sobre o poder (2003),
a partir de W. Shakespeare. Nestas producdes ¢ evidente
outro dos tracos caracteristicos da obra de JMR: a ideia
de contraste ou oposicéo, frequentemente utilizada na
construcdo do espago cénico. "Exploram-se as dissonancias
entre o cenario (intemporal) e os figurinos (datados),
reflectindo a sobreposicéo de tempos diferentes, que
localiza a acgéo e confere espessura a historia” (Ribeiro
2004b). O encenador com quem JMR trabalhou mais
continuadamente nessa fase foi Antonio Pires: A list, de
G. Stein (1997), O aumento, de G. Perec (1999) e Entradas
de palhagos, de H. Parmelin (2000). Esta peca - cuja
cenografia consistia numa estrutura de madeira
segmentada em maodulos, que coexistia com objectos
reais - esteve em cena no Teatro Taborda e no TNSJ, entre
as outras colaboracdes do cendgrafo com o teatro nacional
do Porto. Ai, além de Arranha Céus, JMR cenografou a
encenacdo de Paulo Castro de Vermelhos, negros e
ignorantes (1998), de E. Bond (com Catarina Fortuna), de
A hora em que ndo sabiamos nada uns dos outros (2001),
de P. Handke, com encenacéo de José Wallenstein e de
0 bobo e a sua mulher esta noite na pancomédia (2003),
de B. Strauss, encenacdo de Jodo Lourenco e co-producado
com o Novo Grupo [ Teatro Aberto. Nunca deixou de
colaborar com A Escola da Noite (dezena e meia de
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cenografias): recentemente, a encenagdo de A. A. Barros
de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin (2002),
de F. Garcia Lorca, e a encenacao de Rogério de Carvalho
para O cerejal (2004), de A. Tchekov.
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José Manuel Castanheira

Nasceu em Castelo Branco, em 1952. Licenciou-se em
Arquitectura pela Escola Superior de Belas Artes de Lisboa.
Professor da Faculdade de Arquitectura de Lisboa, desde
1982, foi director técnico do Teatro Nacional D. Maria Il
Apresentou o seu primeiro trabalho cenografico em 1973:
Os pequenos burgueses de Gorki, uma encenacao de
Fernanda Lapa para o Grupo de Iniciacdo Teatral da Trafaria,
na sala do casino local. A sua vasta obra cenoplastica tem
sido distinguida com varios prémios e foi objecto de duas
importantes exposicdes retrospectivas: "0 Espaco-
Meméria”, no Centro de Arte Moderna da Fundacéo
Calouste Gulbenkian, em 1989, e "Cenografias 1973-1993",
no Centro Georges Pompidou (1993), organizada por
Carlos Alberto Machado.
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Persisténcias e adaptacoes

Luiz Francisco Rebello

0 trabalho cenografico de José Manuel Castanheira
ascende ja as 131 producdes, algumas delas com projec¢do
internacional (especialmente em Franca, Espanha e Brasil),
representando um destacado contributo na definicdo de
parte importante do teatro portugués das ultimas décadas.
A partir da experiéncia fundadora da Trafaria, José Manuel
Castanheira tem vindo a desenvolver a sua obra,
enriquecendo-a notavelmente. Trabalhou com os mais
relevantes encenadores e grupos de teatro portugueses
- Artistas Unidos, Novo Grupo [ Teatro Aberto, Comuna
| Teatro de Pesquisa, A Barraca, Teatro Hoje [ Teatro da
Graca, Teatro Experimental de Cascais, Companhia de
Teatro de Almada. Estas colaborac¢des concretizaram-se
quer em espacos tradicionais (como os teatros Villaret,
Trindade e D. Maria Il), quer em locais inusuais (um velho
palacete em ruinas, uma antiga fabrica de azulejos, como
aconteceu no espectaculo O tio Vdnia, em 1981, ou O
avarento, em 1984).

Particularmente significativa, pela continuidade que
a tem caracterizado, € a sua parceria com Rogério de
Carvalho, iniciada em 1975 com a peca argentina Povoagdo
vende-se, de Andrés Lizarraga, a qual atingiu os seus
pontos mais altos com os grandes textos de Tchekov (O
tio Vania, A gaivota, O jardim das cerejeiras, Platonov).

Eu néo sei como explicar porque fago um determinado
cendrio. Quais os mecanismos? As referéncias? Multiplas
e complexas. A construgdo de um espaco tem sempre a
ver com a decomposicdo de outros. Diz respeito a uma
vontade propria de redistribuir ideias, de inventar uma
nova perspectiva sobre o espaco e o tempo.

Fora do pais, referéncia especial ¢ devida ao contributo
cenoplastico de Castanheira - quase sempre decisivo
para a consecucao do espectaculo - nas encenacdes de
Ricardo Salvat da peca El incierto sefior Don Hamlet, de
Alvaro Cunqueiro (Centro Dramatico da Galiza, 1991), de
Eugénio Amaya da Elektra, de Jean Giraudoux (Teatro
Romano de Mérida, 1997), de Juan Carlos Perez de |a
Fuente do texto San Juan, de Max Aub (Teatro Maria
Guerrero, Madrid, 1998), de Sergi Belbel d'E/ alcalde de
Zalamea, de Calderon de La Barca (Teatro Nacional da
Catalunha, 2000), sem esquecer a Cdrmen pelo Ballet
Nacional de Espanha em 1998 ou, no Brasil, A casa de
boneca, de Ibsen (encenacio de Aderbal Freire-Filho,
Teatro do Leblon do Rio de Janeiro, 2001), A prova, de
David Auburn (no mesmo teatro e com 0 mesmo
encenador, 2002), a 6pera de Verdi Um baile de mdscaras,
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, ainda com
encenacéo de Aderbal Freire (2004).

Mas seriam de citar todos os outros espectaculos
para os quais, ao longo de trinta anos, José Manuel
Castanheira soube criar & construir - com os mais diversos
materiais € uma prodigiosa riqueza de invencao, através
de um subtil jogo dialéctico entre o interior e o exterior,
0 que estd por cima e 0 que estd por baixo - 0 espaco
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cénico adequado ao seu triplo relacionamento com o
texto, 0 jogo dos actores e o publico.

A seu respeito pode falar-se, e com razéo, da criacéo
de uma "dramaturgia da cena": a inscricao das palavras
e dos gestos das personagens num universo de formas,
linhas, volumes, cores, luzes e sombras que &, ao fim e
ao cabo, a metafora do mundo.

Recentemente, José Manuel Castanheira retomou
velhas inquietacdes a proposito da sua “experiéncia de
fazer cenografia". No programa da 6pera Os fugitivos -
com musica de José Eduardo Rocha, libreto de Rui Zink
e encenacdo de Paulo Matos (Teatro da Trindade, 2004)
- 0 cendgrafo reflectiu acerca da “persisténcia de modelos
espaciais que se adaptam, depois de multiplas

Luiz Francisco Rebello Dossié tematico Sinais de cena 2. 2004

metamorfoses, as particularidades de um determinado
espectaculo”. Acrescentou ainda que "o cenario vai
nascendo das particulas e [ ou emocdes que em golfadas
emergem ou convergem pelos encontros, olhares,
conversas intensas ou avulsas, descobertas ou mesmo
simples acasos, de tracos abstractos ou convictos dos
esquicos”.

José Manuel Castanheira tem-se empenhado ainda
na recuperacao, adaptacédo e reconstrucao de espacos
teatrais (Teatro Taborda em Lisboa, Teatros Aveirense e
de S. Pedro do Sul), organizado e participado em coldquios
e seminarios sobre cenografia dentro e fora do pais, sendo
também autor de um projecto de teatro flutuante, o
"Teatro do Rio, descendente dos sonhos e das aguas de
Belém", ainda por concretizar.

Um catalogo abrangente de toda a sua obra, e um
caderno complementar, Une ruine en construction, foram
publicados em 1993, por ocasido da exposicao
retrospectiva “Cenografias 1973-1993", com a colaboragdo
de criadores, criticos e estudiosos nacionais e estrangeiros
(entre os quais Yannis Kokkos, Ricard Salvat, José Triana,
Guy-Claude Francois, Carlos Porto, Jodo Brites),
constituindo documentos fundamentais para o
conhecimento e andlise dessa obra.

vinte e trés
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Centro Dramatico
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0jardim das cerejas,
de Tchekov,

enc. Jodo Lourenco,
Novo Grupo [ Teatro
Aberto, 1987,

fot. José Manuel
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Manuel Graca Dias

Nasceu em Lisboa, em 1953. Formou-se em Arquitectura
pela Escola Superior de Belas Artes de Lisboa (1977). Fez
a sua primeira cenografia para o filme O /ugar do morto,
de Anténio-Pedro de Vasconcelos (1982), e estreou-se no
teatro, em colaborag¢do com Egas José Vieira, na encenacao
de Mario Feliciano da peca D. Jodo e a mdscara, de Antonio
Patricio (Teatro da Politécnica, 1989). Actualmente, lecciona
na Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto
e no Departamento de Arquitectura da Universidade
Auténoma de Lisboa, colaborando ainda com a Facolta di
Architettura do Politécnico de Mildo. Foi ja distinguido
com diversos prémios na arquitectura, bem como no
trabalho de cenografia.

Um trabalho em equipa, para ir sempre mais longe: Manuel Graca Dias e Egas Jos¢ Vieira

Egas José Vieira

Nasceu em Lisboa, em 1962. Licenciou-se em Arquitectura
pela Universidade Técnica de Lisboa, em 1985. Realizou
o primeiro trabalho cenografico no teatro para o Grupo
de Campolide / Companhia de Teatro de Almada, com
Georges Dandin, de Moliére (1986). Nesse mesmo ano,
iniciara a colaboragdo com a companhia dirigida por
Joaquim Benite, desenhando os figurinos para A menina
Julia (encenacio de Rogério de Carvalho e cendrio de José
Manuel Castanheira). Em ambas as produgbes, foi ainda
responsavel pelo material grafico. E, actualmente, professor
no Departamento de Arquitectura da Universidade Autdnoma
de Lisboa e, em conjunto com Manuel Graga Dias, desenvolve
actividade no atelier Contempordnea, em Lisboa.

Um trabalho em equipa,
para ir sempre mais longe

Selda Soares

Manuel Graca Dias e Egas José Vieira assumem o trabalho
arquitectonico e cenografico como uma responsabilidade
a dois. Encontraram-se no projecto de cenografia para a
peca D. Jodo e a mdscara, trabalho distinguido com a
atribuicdo do Prémio Garrett, da Secretaria de Estado da
Cultura. Foi o inicio de uma parceria que se vem
prolongando no tempo, essencialmente ligada as duas
companhias com as quais trabalharam e - num dos casos
- ainda trabalham. Para o Teatro da Politécnica,
conceberam ainda a cenografia para Casa de boneca, de
losen, em 1990, e, dois anos mais tarde, para Dinis e Isabel,
de Antonio Patricio, espectaculo também encenado por
Mario Feliciano e que se estreou no Teatro da Trindade,
no ambito de um Ciclo de Teatro de Camara. Apesar da
designagao deste ciclo, o trabalho envolveu meios

O trabalho de equipa é um processo que estd lancado.
Tanto faz se fui eu que lancei a ideia ou se foi ele. Foi um
de nés. Em vdrios momentos, hd um que se adianta € o
outro introduz correc¢ées. Ndo € aquela atitude de ver
quem dd mais contributos. E ir mais longe. O que é muito
interessante no trabalho de equipa é que se vai sempre
mais longe do que qualquer um de nds iria sozinho.

complexos, contando com um elenco de vinte e cinco
actores, para quem Ana Salazar foi chamada a desenhar
os figurinos. Para a Companhia de Teatro de Aimada,
conceberam ainda o espaco cénico para Mde Coragem e
os seus filhos, de Brecht (2000), O mercador de Veneza,
de Shakespeare (2002) e Paolo Paoli, de Adamov (2003).
No contexto do Festival Internacional de Lisboa, na
sua quarta edicdo, trabalharam com o encenador Ricardo
Pais, no seu espectaculo fados que, em 1994, subiu ao
palco do Grande Auditério do Centro Cultural de Belém.
Contam-se ainda no historial de ambos colaboragées
com o Teatro Nacional de S. Carlos, para as encenacgdes
de Paulo Ferreira de Castro das dperas Fidélio, de Beethoven
(1993), e Les Troyens, de Berlioz (1997 e 1998,
respectivamente, a primeira e a sequnda partes).
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Embora Egas José Vieira se tenha iniciado no teatro
com o desenho de figurinos, reconhece que essa
experiéncia "ndo dava aquele prazer, nem o a vontade
necessario para associac6es mais criativas e mais
elaboradas”, como posteriormente veio a encontrar na
cenografia, "uma espécie de prolongamento, de extensao,
da arquitectura”. Outro campo ligado a actividade teatral
- 0 aspecto grafico dos programas - tem merecido a sua
atencdo e reconhece que ¢ ainda a questdo da imagem
que o seduz. Fé-lo a propdsito de A menina Julia e Georges
Dandin, como mais tarde fard com Felicidade e erva-doce
(1989) e Vida do grande D. Quixote de La Mancha e do
gordo Sancho Panga(1992). Sao, ainda, seus alguns textos
que promovem os espectaculos postos em cena por esta
companhia. Trata-se de um trabalho de sintese por vezes
a partir de uma imagem, também criada por ele, em
didlogo com materiais de indole diversa.

Manuel Graga Dias e Egas José Vieira partilham o
espaco de trabalho, os projectos e a vontade. Une-os
uma afinidade imprescindivel para o trabalho de equipa

Selda Soares Dossié tematico Sinais de cena 2. 2004

que desenvolvem: "Demora-se mais tempo sozinho e
provavelmente ndo chegariamos a um resultado tdo rico
se ndo tivéssemos uma pessoa com quem dialogar. Outra
pessoa com quem se tenha afinidades. Ndo pode ser uma
pessoa qualquer. Temos muita confianca um no outro. A
colaboracéo passa por analisar uma ideia e ajudar o outro
a fazer o teste. E menos angustiante...". Pensam os espacos
para serem preenchidos e usados, mais do que para 0s
dar a ver. Eum processo criativo, de estimulos mutuos,
onde o pensamento ¢ sempre anterior ao desenho. Nos
trabalhos de cenografia, a parceria adquire fronteiras
alargadas: texto, encenador, actores, técnicos e a propria
leitura concorrem para um trabalho de sintese que querem
limpo e funcional. E é apenas na estreia que ddo por
concluida a tarefa. Até 14 pensa-se e discute-se no papel,
construindo-se e aperfeicoando-se em cena. Vai e regressa.
Depois, o lugar de onde olham circunscreve-se a plateia.

Quando falam do seu trabalho quase que desenham
palavras com as maos abertas. Falam de arquitectura e
de teatro como desafios. De real e de ilusao, de verdade
e de simulacdo, de duracdo e de efemeridade: "A cenografia
tem um prazer mais imediato. A arquitectura tem essa
durabilidade, ultrapassa-nos no tempo. N6s vamos morrer
e a arquitectura vai ficar". Trazem para o teatro o olhar
sobre o preenchimento e o uso do espago, que a formacao
académica lhes conferiu. Falam de objectos, de maquinismos,
de estruturas, mais do que teldes ou variagdes cromaticas.
Distinguem-se pelas escolhas simples e funcionais nos sinais
da cena, por "uma certa sobriedade” do olhar e do fazer.

Em D. Jodo e a mdscara, encenado num pavilhdo da
Faculdade de Ciéncias, fascinou-os a possibilidade de
preparar um espaco para receber teatro. Puderam trabalhar
fora de um dispositivo cénico tradicional e projectar esse
espaco para o didlogo com a cena. Investiram na novidade
das estruturas que deslizavam pela sala em carris e
desenvolveram as experiéncias com o ferro oxidado,
elementos que mais tarde aproveitaram para um trabalho
que misturou arquitectura e cenografia, apresentado num
espaco de cariz comercial.

vinte e cinco
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1As declaragdes aqui
citadas resultam de uma
entrevista inédita feita
com vista a escrita deste

artigo.
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Com exigéncias distintas, deitaram méos a cenografia
da opera Fidélio, tarefa que exigiu uma concepcdo do
espaco cénico diferente da que estavam habituados no
teatro. A quantidade de pessoas em cena implicou o
acolhimento, em lugares distintos, do coro e das
personagens. Construiram, entdo, plataformas rolantes
numa cena que oferecia uma consideravel inclinagao, o
que constituiu um desafio.

De entre as estruturas de multiplas funcées que
conceberam, destacam o carro da Mde Coragem. Nesse
trabalho, a cena foi aberta até aos camarins e, para as
paredes, escolheram um tom vermelho forte. O carro,
construido em metal, circulava por todo o espaco e
obedecia a uma economia na construcdo de sentidos. Os
actores relacionavam-se activamente com esse dispositivo
abrindo e fechando pequenas plataformas, subindo e
descendo portas que eram mesas e escadas. E, assim, se
contou a histdria em torno de um objecto central
polivalente.

Um trabalho em equipa, para ir sempre mais longe: Manuel Graca Dias e Egas Jos¢ Vieira

Do mesmo modo, no espectaculo O mercador de
Veneza (2002), os blocos espalhados pelo palco
propunham multiplos usos e diversas leituras: eram chéo,
cais, casas, rampas. Mergulhados no tom verde da cena,
que os cenografos quiseram que se pudesse ler como
agua, permitiram ancorar diversos momentos e designar
diferentes espacos da intriga.

Mais recentemente, um novo projecto parece reunir
toda a experiéncia adquirida na arquitectura e no teatro,
propondo-se como um dialogo entre essas duas artes de
conceber espacos e definir relacdes e sentidos: o projecto
do Teatro Azul, em Almada. Para esse edificio, prepararam
a cenografia de D. Jodo, de Moliére, com encenacédo de
Joaquim Benite, que o inaugurara, em breve. Regressam,
assim, a construcdo que ambos projectaram para a cidade
- 0 seu novo Teatro Municipal - e fazem-no como
consequéncia de um percurso que, na arquitectura e na
cenografia, vao consolidando: em equipa, sempre. E,
continuamente, em didlogo com os fazedores de teatro.
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Nuno Carinhas

Nasceu em Lisboa, em 1954. Pintor, cenografo, figurinista
e encenador. Estudou pintura na Escola Superior de Belas
Artes de Lisboa. Ap6s uma aproximacdo ao teatro como
actor, inicia a sua actividade como cenografo em 1976,
no espectaculo Histdrias de fidalgotes, a partir de Gil
Vicente e Ruzante, encenado por Hélder Costa (A Barraca).
A sua actividade criativa tem-se distribuido pelas artes
visuais, danca, teatro, opera e cinema. Vem leccionando,
nas areas de interpretacédo, cenografia e figurinos, na
Escola Superior de Danca de Lisboa, na Escola Superior de
Teatro e Cinema de Lisboa, na Escola de Artes e Oficios
do Espectaculo [ Chapito (Lisboa) e no Balleteatro Escola
Profissional (Porto).

Dramaturgias do espaco

Paulo Eduardo Carvalho

A multiplicidade de valéncias que Nuno Carinhas vem
assumindo desde 1974 - pintor, cendgrafo, figurinista,
encenador, a que se terdo de acrescentar ainda a sua
experiéncia descontinuada como actor e as mais recentes
aventuras como dramaturgo e realizador - e a diversidade
de dominios explorados - as artes plasticas, o teatro, a
danca, a 6pera, o cinema - ddo bem a medida dos interesses
e entendimentos que atravessam o seu percurso criativo.
Se, por um lado, esta espécie de deriva surge em relagdo
directa com a sua condicéo de artista "independente” - isto
¢, desligado de uma qualquer integracao formal em estruturas
de producdo -, por outro, a manutencao de uma tal
diversidade afirma-se como expressao de um labor artistico,
no qual se cruzam investimentos e experiéncias mutuamente
enriquecedoras de um talento singular.

Aquilo que poderiamos caracterizar como uma das
primeiras e mais eloquentes dimensdes da carreira artistica
de Nuno Carinhas, enquanto cenografo e figurinista, esta
intimamente associada a emergéncia da nova danca em
Portugal, traduzida em colaboragdes com um conjunto
muito significativo de coredgrafos: Vasco Wellenkamp, Rui
Horta, Paula Massano, Clara Andermatt, Paulo Ribeiro, Gagik
Ismailian, Barbara Griggi, Antdnio Rodrigues, Jean Paul
Bucchieri, Né Barros, David Fielding, Rui Lopes Graca,
Armando Maciel. Deste vastissimo numero de criagées (sdo
quase quarental), merecem particular destaque, entre 1985
e 1993, as suas colaboracdes com Olga Roriz, entre as quais
serd legitimo invocar As troianas (1985), Treze gestos de um

Idealmente, a cenografia deveria ser tdo essencial
que seria impossivel passarmos sem ela.

corpo (1987), Cavaleiros da noite (1991) ou Cenas de caca
(1993). Criar as condigdes para o transito dos corpos no
espaco, eis uma das aprendizagens que parece vir a reflectir-
se no seu trabalho mais especificamente teatral: "Aprendi
que 0 COrpo em accao no espaco vazio confere identidade
a esse mesmo espaco, sendo que a luz é parte integrante
da narrativa” (Carinhas 2003a).

Diversamente formativas terdo sido também algumas
das "aventuras inusitadas" que partilhou com Ricardo Pais
- de que podem ser exemplo Cémicos concertos (1980),
Terceiro mundo (1981) e Tanza variedades (1983) -,
"projectos onde todas as artes prevaleciam dando corpo a
universos irregulares, contundentes e definitivamente
experimentais, em que a componente visual e a apropriacdo
do espaco pelos intérpretes era regra” (Carinhas 2003a).

No dominio do teatro, a assungdo das mesmas valéncias
de cendgrafo efou figurinista vem-lhe proporcionando a
partilha de experiéncias cénicas com um conjunto muito
variado de criadores: Fernanda Lapa, Teresa Garcia Fernandes,
Graca Lobo, Fernanda Alves, Lucia Sigalho, Jodo Lourenco,
Jorge Listopad, Orlando Neves, Rui de Matos, Jean-Pierre
Tailhade, Carlos Pimenta, Antonino Solmer, Adriano Luz e
Paulo Castro. Criaces cenograficas como as que fez para
O alfinete do anestesista, a partir de textos de Harold Pinter
(Cao Solteiro, 2001) e O triunfo do amor, de Marivaux (Assédio
| TNSJ, 2002), encenados respectivamente por Rogério de
Carvalho e Joao Pedro Vaz, confirmam a sua tendéncia para
um povoamento discreto do espago de representacao,

vinte e sete

<
Nuno Carinhas,

fot. Jodo Tuna.



vinte e oito

>

Aguantar,

dir. Nuno Carinhas,
Cao Solteiro,

1999, IFICT,

fot. Susana Paiva.

>
0 fantdstico Francis
Hardy, curandeiro,
de Brian Friel,

enc. Nuno Carinhas,
ASSéDIO [ TNSJ,
2000, TNSJ,

fot. Jodo Tuna.

Sinais de cena 2. 2004 Dossié tematico Paulo Eduardo Carvalho

apostado menos na presentificacdo de metaforas eloquentes
- "sou contra a decoragdo de um espaco antes dos termos
da sua apropriagdo” (Carinhas 2003a) - e mais na articulagdo
de um conjunto relativamente reduzido de elementos - um
sofa, cadeiras, uma arvore, uma moldura vazia, etc. -, cuja
pertinéncia so surge revelada através da ulterior dindmica
assegurada pelos actores.

Com a intensificagdo, a partir de 1996, do seu
investimento na encenagdo, Nuno Carinhas tem por diversas
vezes acumulado uma tripla responsabilidade criativa, assim
reforcando as possibilidades de harmonizagdo de linguagens
dentro de um mesmo conceito cénico, numa evolucao que
se vem realizando em absoluta e luminosa continuidade.
Em 1991, num revelador apontamento sobre o seu trabalho
de criagdo cenografica, Nuno Carinhas sugeria que "os
melhores espacos, 0s mais irresistiveis, sdo os espacos de
luz constituidos por estruturas cenograficas’, arriscando

Dramaturgias do espago: Nuno Carinhas

uma caracterizacdo da cenografia como “a coisificagdo do
territdrio pessoal em mutacdo sobre o qual se apoiam as
ficgdes que o transformam em utopia possivel" (Carinhas
1991: 47). Este pronunciamento antecipava alguns
procedimentos futuros, como aquele que, em 2000, conduzira
essa experiéncia “radical" que foi a sua encenacéo, para a
ASSeDIO, dos quatro mondlogos de O fantdstico Francis
Hardy, curandeiro: "Mais actores e menos cenario. O palco
€ o territorio destas personagens. Mais luz para iluminar as
palavras e os ruidos que Ihes estao dentro” (Carinhas 2000:
4). Estreado no vasto palco do TNSJ, o espectaculo tinha
uma cenografia limitada a um conjunto de cadeiras, reduzidas
a trés quando foi apresentado, meses mais tarde, numa das
salas claustrofdbicas e de paredes degradadas do espaco
d'A Capital: no tréansito entre o tradicional palco a italiana
€ um espaco ndo convencional, 0 ousado rigor do
procedimento cénico assegurava a sobrevivéncia da ficcdo
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dramaturgica, a0 mesmo tempo que abria algumas das suas
principais metaforas a subtis variacdes de ressonancia.

Muitos dos seus espagos cénicos, sempre avessos a
grandilogquéncia, vém, de facto, oferecendo-se como
despojados, sem mascaras, "espacos mentais” (Carinhas
2003b: 9) a habitar pelo poder particular da palavra, feita
gesto e corpo pelo talento do actor, confirmando um
recorrente entendimento da cenografia como “"um processo
de interrogacéo, uma das formas de deriva interior de um
projecto cénico que se conclui sob forma de sintese” (Carinhas
1991: 47). As experiéncias paradigmaticas que constituiram
as suas marcantes incursdes no universo do dramaturgo
irlandés Brian Friel - para além do Curandeiro, ainda Molly
Sweeney, Uma peca mais tarde e O jogo de lalta - surgem
todas elas caracterizadas por um jogo articulado de
despojamento cenografico e de expressivo investimento
nalguns sinais decisivos - "espacos desimpedidos, habitados
apenas por estruturas essenciais” -, bem como e, sobretudo,
por um trabalho de grande intimidade com os actores,
entendidos como “companheiros dessas viagens de
construgdo de espectaculos” (Carinhas 2003a). Na verdade,
paralelamente a esta depurada "dramaturgia do espaco”,
evidente em muitas das suas criacdes cenograficas, Nuno
Carinhas vem desenvolvendo, nos ultimos anos, um idéntico
procedimento no trabalho de direccéo de actores.

A versatilidade do seu percurso vem-lhe igualmente
permitindo a criacao de experiéncias mais dominadas pelas
linguagens visuais da cena, de que sdo exemplo alguns dos
seus espectaculos para o Cdo Solteiro, caracterizados por
sedutores “climas sensoriais” e gramaticas cénicas tao
inventivas quanto delicadas: Aguantar (1999  2004), Furiosa
tempestade (2000), Problemas (2001), Histérias miséginas
(2002), Sobre a luz. Pintura e II. Obscuridade (2003), e
Nocturno delirante (2004). A sedugo exercida pela
“construcdo” do objecto cénico e a atraccio por uma pesquisa
em maior profundidade das potencialidades expressivas
daquelas linguagens explica, igualmente, o recorte de muitas
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das suas criacdes em espacos “alternativos” ou “ndo
convencionais", como as Moagens Harmonia e o Quartel do
Bom Pastor, no Porto, ou 0 Armazém do Ferro e a Casa d'Os
Dias da Agua, em Lisboa. Uma dessas criacdes tera sido
Dama d'dgua: a personagem torturada de Frank McGuinness
presentificava a sua identidade estilhagada, convidando-
nos a acompanha-la com o olhar, enquanto ela percorria
0 imenso espaco de um antigo armazém militar, invadido
unicamente por duas grandes pedras e uma luz apostada
no desenvolvimento de uma espécie quase tactil de
visualidade.

Alguns dos procedimentos cénicos de Nuno Carinhas
revelam uma invulgar capacidade de incorporagéo de muitas
propostas do universo das artes visuais - sobretudo aquelas
que trabalham diversamente o espaco, da fotografia a
instalacdo -, tirando assim partido de uma rede de associacdes
ndo tanto eruditas, mas antes ligadas a uma vivéncia
profundamente atenta as mais variadas expressées artisticas
da nossa contemporaneidade e a uma escuta sensivelmente
dramaturgica dos diversos textos envolvidos nos seus
projectos cénicos.
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"V Idalina Conde,

"0 Bando na(s) critica(s):
singularidade e percurso”,
in 0 Bando: Monografia

de um grupo de teatro no
seu vigésimo aniversdrio,
Lisboa, O Bando,

1994, p. 36.
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Imagens que fizeram memoria

Nos 30 anos d’0O Bando
Ana Pais

Ha um adjectivo que teima em vir a tona sempre que se
pensa no Teatro O Bando: singular. No panorama teatral
portugués, O Bando é uma companhia com um percurso
singular, constituido por espectaculos singulares. Foi em
1994 que Idalina Conde destacou esse termo - retirado
de uma entrevista a Jodo Brites, um dos fundadores do
colectivo e seu director artistico desde sempre - para
caracterizar a historia do grupo do ponto de vista da sua
imagem na critica, ao longo dos (entdo) 20 anos de
existéncia. Neste inestimavel exercicio de analise, a
socidloga salienta, justamente, que na singularidade d'O
Bando "a um tempo de percurso e construida no percurso”
reside um desafio constante para os criticos, na medida
em que desorienta e destabiliza as suas "categorias de
classificacdo e reconhecimento”’. Cada espectaculo é, pois,
igualmente singular, capaz de criar imagens marcantes e
enraizadas em conceitos cenodramaturgicos, pelo que a
tensdo gerada em torno de objectos instaveis e
questionantes (as famosas “magquinas de cena”) resulta
salutar e enriquecedora - para criadores e critica.

Uma das particularidades mais evidentes dessa
singularidade, designadamente no contexto nacional, tem
sido uma genuina abertura do colectivo a discussao,
exposicao e confronto com os olhares dos outros. A
reflexdo é entendida como algo crucial e urgente, ndo
obstante as dificuldades e os obstaculos da sua historia
(note-se que, apenas desde 1999, o grupo usufrui de sede
propria). A forma como a companhia optou por comemorar
0 seu 30° aniversario ¢, alias, sintomatica. O Bando
promoveu um grande encontro na sua sede em Vale de
Barris, Palmela, ao qual acorreram amigos, criticos, colegas,
filhos de colegas e jornalistas. Em retrospectiva, subiram
a cena alguns dos seus espectaculos mais recentes, tais
como Alma grande, Gente feliz com Idgrimas (2002) e
Arestas (2004), além de uma reliquia especial: o

emblematico Amanhd (1990), revisitacdo da vivacidade e
ternura inesqueciveis de dois actores carismaticos para a
companhia, Paula S6 e Horacio Manuel.

Durante os quatro intensos dias das Jornadas de
Reflexdo (de 15 a 18 Outubro de 2004), discutiu-se de sol
a sol aspectos fundamentais da constituicdo e crescimento
da companbhia. Estas reflexdes foram planificadas em
grandes linhas estruturais e segmentadas por tematicas
diarias: 1) os modos de relacdo entre o colectivo e a
cidadania, isto é, as diferentes formas de relacionamento
estabelecidas com as comunidades locais ao longo do seu
percurso; 2) o trabalho do actor n'O Bando, com exercicios
comentados a partir d'Os anjos (2003), abordando os
conceitos de oralidade, corporalidade e interioridade que
tém sido centrais na sua pesquisa; 3) a perspectiva global,
estética e politica d'O Bando relativamente aos contextos
teatrais nacional e internacional da actualidade, para a
qual foi importante a participagdo de criticos e ensaistas
estrangeiros; 4) questdes multiplas e transversais, ligadas
a linguagem cénica e, naturalmente, a sua matriz de teatro
para o publico infanto-juvenil, resultantes das contribuicées
de diversas areas artisticas, como a musica, a arquitectura
e as artes plasticas.

Estimulantes e estonteantes, pelo ritmo dos debates
e pela variedade de pontos de vista, estas jornadas
conjugaram o simbolismo do aniversario com um
cruzamento de olhares outros sobre o trabalho da
companhia. Dificilmente se consequiria discuti-lo sem
recorrer a imagética que Ihe é caracteristica e que O Bando
vem partilhando com os seus publicos. E mais dificil ainda
seria recordar com prazer os espectaculos, sem que as
suas imagens poéticas nos assaltassem a memoria,
restituindo a teia magica do efémero onde se fixaram
reflexos de obras como aqueles que seguidamente se
documentam.
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1. Bichos,

Zurique, 1990

(Bibi Gomes

e Antoénio Carvalho),

fot. Christian Altorfer.
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2|3 4. 0pastor,
Tabaqueira, Albarraque,
1974 (José Carretas; Zé das

Guitas), fot. Jodo Aimeida.

5. Amdquina, 1976
(Jacqueline Tison),

fot. Joao Almeida.

6| 7. Tanta praia para fitas,
Costa da Caparica, 1984
(Raul Atalaia; Candido
Ferreira, Aida Jordao,
Anténia Terrinha e Raul

Atalaia), fot. Jodo Brites.

8| 9. Barba doce,
Abrunheira, 1976
(Carmen Marques e José
Carretas; José Carretas),

fot. Jorge Barbosa.

10 | 15. Jodio Triste,
1976 (Horacio Manuel),

fot. Joao Aimeida.

11 [12. Omsikzaf,

Teatro Proposta, Marvila,
1978 (Pedro Brites, José
Carretas, Jodao Almeida,
Paulo Eloy, Candido Ferreira,
Raul Atalaia, Antonio
Oliveira, Carlota Fonseca e
Horacio Manuel; Candido
Ferreira e Raul Atalaia),

fot. Rui Cunha.

13. Historia da estrela
escondida, Oeiras, 1980
(Horacio Manuel

e José Carretas),

fot. Jorge Barbosa.

14. Sem vintém,
Terrugem,1976
(Candido Ferreira
e Carlos Santos),

fot. Joao Almeida.

16. Encontro de Teatro
Popular Infantil,
Sabugo, 1975

(Banda Militar da Ralis).

17. Afonso Henriques,
Escola A Colina, Lisboa,

1985 (Raul Atalaia).

18. Ovelhas na Rua
Augusta, Festas da Cidade,
1992 (Horacio Manuel,
Isabel Peres e

Fernando Pedro Oliveira),

fot. José Frade.
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19. Afonso Henriques,

"0 Adicense", Alfama,
1982 (José Pedro Gomes),
fot. Rui Cunha.

20121 22.

Nés de um segredo,
Comuna, 1986
(Maruga;

Jorge Laurentino

e Horacio Manuel;
Horacio Manuel

e Antonia Terrinha),

fot. Rui Cunha.

23. Afonso Henriques,
Teatro da Cornucopia,

1984 (Raul Atalaia).

24. Afonso Henriques,
Sala Estrela 60, 1990
(Horécio Manuel,
Fernando Pedro Oliveira,
Dina Lopes

e Pompeu José),

fot. Mariano Picarra.

25. Afonso Henriques,
Coimbra, 2003
(Horéacio Manuel),

fot. Susana Paiva.

26. Caras ou coroas,
Benfica, 1981
(Horacio Manuel),

fot. Rui Cunha.

27. Trdgicos e maritimos,
Comuna, 1984

(Candido Ferreira, Raul
Atalaia, Jorge Laurentino
e Paulo Eloy),

fot. Rui Cunha.

28. S. Cristovao,
Melegas, 1985

(Paula S6, Candido
Ferreira, Jorge Laurentino
e Antonia Terrinha),

fot. Rui Cunha.

29. Auto dos altos e baixos,
Belém, 1979
(Teresa Pinto Coelho),

fot. Jean-Marie Retif.

30. Oovo,
Sabugo, 1975
(Horacio Manuel,
Jacqueline Tison
e Joao Brites),

fot. Jodo Almeida.
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31. Em duelo,
Comuna, 1986
(Antonia Terrinha),

fot. Rui Cunha.

32. Montedemo,

Castelo de S. Jorge, 1988
(Maria Emilia Correia

e Horacio Manuel),

fot. Jorge Barros.

33. Montedemo,
Jardins da Gulbenkian,
1987,

fot. Eduardo Gageiro.

34. Viagem,
Comuna, 1987

(Raul Atalaia e Paula S6).

35. Estilhacos,
Comuna, 1989
(Maria Emilia Correia
e Marcia Breia),

fot. Mariano Picarra.

36. A pregacdo,
Comuna, 1989
(Elizabete Piecho, Bibi
Gomes, Antonio Carvalho,
Horacio Manuel

e Pompeu José),

fot. Mariano Picarra.
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37. Amanha,
Teatro O Bando,
Palmela, 2002
(PaulaSo e
Horécio Manuel),

fot. Lia Costa Carvalho.

38. Gente singular,
percurso entre as estagoes
ferrovidrias de
Entrecampos e Alcantara,
1993

(Fernando Luis e

Raul Atalaia),

fot. Mariano Picarra.

39. Aterceira margem
dorio,

Comuna, 1990
(Vasco Gil),

fot. Mariano Picarra.

40. Bichos,

Florenga, 1991

(Horacio Manuel, Candido
Ferreira e Pompeu José),

fot. Massimo Agus.

41. Bichos,

Florenga, 1991

(Bibi Gomes, Pompeu
José, Adelaide Joao,
Antdnia Terrinha e
Antonio Saraiva),

fot. Massimo Agus.

42. Se mentes : Photocena,
Sala Estrela 60, 1993
(Bibi Gomes

e Maria D'Aires),

fot. Mariano Picarra.
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43. Viviriato,

Sala Estrela 60, 1991
(Antonio Carvalho

e Adelaide Jo3o),

fot. Mariano Picarra.

44. Mdo cheia de nada,
Sala Estrela 60, 1995
(Antoénia Terrinha

e Bibi Gomes),

fot. Paulo Moreira.

45. Aporca,
Teatro O Bando, Palmela,
2000 (Bibi Gomes),

fot. José Frade.

46. Balada de Garuma,
Sala Estrela 60, 1996
(Nicolas Brites

e Miguel Moreira),

fot. Luis Rocha.

47. Merlim,
Teatro O Bando, Palmela,
2000 (Horécio Manuel),

fot. Jorge Barros.

48. Merlim,

Teatro O Bando, Palmela,
2000 (Miguel Moreira,
Adelaide Joao, Victor
Santos, Antonia Terrinha
e Carlos Cdias),

fot. Jorge Barros.

Sinais de cena 2. 2004

Portefélio

3
44

45

Imagens que fizeram meméria: Nos 30 anos d'0 Bando

46
47

48



49
50

51

Imagens que fizeram memoria: Nos 30 anos d'0 Bando

52
53

54

Portefélio

Sinais de cena 2. 2004

trinta e sete

49. Alma grande,

(versdo de cadmara), Teatro
0 Bando, Palmela, 2004
(Gongalo Amorim

e Sara de Castro),

fot. Mario Sérgio.

50. Alma grande,
Praca da Cancao,
Coimbra, 2003

(Gongalo Amorim
e Sara de Castro),

fot. Susana Paiva.

51. Abrigo,

Teatro O Bando, Palmela,
2001 (Raul Atalaia

e Dom Petro Dikota),

fot. Luis Duarte.

52. Percival,
Teatro O Bando, Palmela,
2002 (Gongalo Amorim),

fot. Lia Costa Carvalho.

53. Ti Miséria,
Centro Cultural de Belém,
2002 (Paula S6),

fot. Lia Costa Carvalho.

54. Russo,
Teatro O Bando, Palmela,
2001 (Horécio Manuel),

fot. Luis Duarte.
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55. Horas do Diabo,
Teatro O Bando, Palmela,
2004 (Jacek Milczanowski

e Dilek Serindag),

fot. Lia Costa Carvalho.

56. Os anjos,

Teatro O Bando, Palmela,
2003 (Silvia Filipe

e Ana Brandao),

fot. Susana Paiva.

57. Gente felizcom
ldgrimas,

Teatro O Bando, Palmela,
2002 (Sara de Castro),

fot. Lia Costa Carvalho.
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58. Arestas,

Teatro O Bando, Palmela,
2004 (Teresa Lima e Grupo
Coral Ausentes do Alentejo),

fot. Mario Sérgio.

59. Ensaio sobre a cegueira,
Teatro Nacional S. Joo,
2004 (Monica Garnel,
Miguel Moreira, Rita
Calcada, Horacio Manuel,
Paula S6, Romeu Costa,
Sara Belo, Martinho Silva,
Silvia Filipe, Nicolas Brites
e Ana Brandio),

fot. Jodo Tuna.



quarenta

60. Ensaio sobre a cegueira,
Teatro Nacional S. Joo,
2004 (Rita Calgada e
Gongalo Amorim),

fot. Jodo Tuna.

Sinais de cena 2. 2004

Portefélio

Imagens que fizeram meméria: Nos 30 anos d'0 Bando

56
57



Manuela de Freitas: Uma actriz que ¢ "tudo ou nada"

Manuela de Freitas

Sebastiana Fadda e Rui Cintra
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Uma actriz que ¢ “tudo ou nada”

Sebastiana Fadda e Rui Cintra

Manuela de Freitas, actualmente assessora de direccdo da Cinemateca Portuguesa, assume a sua vocagdo como uma
forma de estar na vida. O seu percurso, feito de entrega apaixonada, é de uma coeréncia exemplar. Em seu entender,
o teatro tem componentes éticas, estéticas, artisticas e sociais ds quais ndo consegue renunciar. E defende, sem
hesitagdes, conceitos em vias de extingdo: o teatro como partilha comunitdria e prdtica civica em beneficio da comunidade.

Como foi o seu primeiro contacto com o teatro?

Os meus pais iam muito ao teatro. Tinhamos muitas pecas
em casa e eu, desde miuda, representava para 0s meus
irmaos, entrava nas pecas da Igreja de Nossa Senhora de
Fatima. No liceu, participava nas pecas de finalistas. Na
Mocidade Portuguesa, que era uma coisa obrigatoria,
tinha que escolher entre canto coral, lavores e arte de
dizer: era esta a que escolhia sempre. Isto no Liceu Filipa
de Lencastre, uma espécie de campo de concentra¢do
onde estive durante sete anos. A minha libertacao era

nessa aula de arte de dizer. Foi 1a que aprendi O passeio
de Santo Antdnio, que ainda hoje sei de cor. Pertenci
também a uma associagdo catdlica, que eram as Noelistas,
e al fiz Os desastres de Sofia, mas nunca me passou pela
cabeca vir a ser actriz. Vivia num ambiente repressivo e
conservador, por isso ser actriz era impensavel. Acabei o
liceu e tirei um curso de secretariado. Com o primeiro
ordenado que ganhei fui ao Festival de Avignon, sozinha,
aos dezoito anos. Vi a Maria Casares e o Jean Vilar - ainda
hoje me lembro e arrepio-me toda.

quarenta e um

<

Ensaio de um sonho,
textos de Ingmar Bergman
e August Strindberg,
enc. Mério Viegas,
Companhia Teatral do
Chiado, 1993

(Manuela de Freitas),

fot. Antonio Magalhaes.



quarenta e dois

>

A Celestina,

de Fernando Rojas,

enc. Cayetano Luca de Tena,
Companhia Rey Colago /
Robles Monteiro, 1970
(Manuela de Freitas

e Amélia Rey Colago),
fot. J. Marques.

<

Homem morto,
homem posto,

de Bertolt Brecht,
enc. Jodo Mota,
Comuna, 1978
(Manuela de Freitas),

fot. Luiz Jorge Carvalho.
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Quando € que esse interesse se transformou numa
paixdo?

la muito ao teatro com os meus pais. Lembro-me de ver
Partage de midi pela Comédie-Francaise no S. Luiz, tinha
eu 19 ou 20 anos. Mas nao pensava tornar-me actriz. Porém,
um dia li no Didrio de Lisboa uma entrevista sobre teatro,
dum senhor que se chamava Professor Fernando Amado,
e ai ele dizia que trabalhava com jovens no Centro Nacional
de Cultura [CNC]. Nao sabia o que era o CNC, mas retive a
informagdo. Um dos meus irméos estudava Direito e poucos
dias depois disse-me que o Professor Fernando Amado fazia
uma conferéncia na Faculdade de Letras. Intitulava-se "0
teatro ndo é a vida". Fui assistir. Estavam 13, entre outros,
o Norberto Barroca e a Gldria de Matos. No fim enchi-me
de coragem e fui falar com o Professor. Ele disse-me para
aparecer quando quisesse. Nessa altura eu era uma pessoa
profundamente infeliz, tinha um emprego, ganhava a minha
vida, mas nao tinha nada de que gostasse. Passado algum
tempo fui a Faculdade de Letras com a minha irma que
estudava la. Fomos para um "convivio", uma sala onde os
estudantes se reuniam. Olhava a minha volta e pensava
que aquelas pessoas tinham uma vida e faziam coisas de
que gostavam. Eu ndo tinha nada disso. Sai de 13 e fui para
o Chiado, a procura do CNC. Achava que com um nome
desses sé podia ser uma coisa enorme. Subi a Rua Garrett,
entrei na Rua Antonio Maria Cardoso, fiz a rua para tras e
para a frente e ndo vi nada. Ja me vinha embora quando
Vi um rapaz que tinha estado na conferéncia e fui atras
dele. Ele entrou na escadinha do Centro Nacional de Cultura,
e eu também. Desemboquei numa sala onde estavam a
Gloria de Matos, o Norberto Barroca, o Professor Fernando
Amado e mais umas pessoas que nio conhecia. Fiquei ali
parada, timida. Ele olhou para mim e perguntou: "0 que é
que a menina quer"”. Respondi-lhe: "Quero fazer teatro". Ele
deu-me o monodlogo da Castro "Inda agora minha alma se
entristece, [ Assombrada dos medos em que estive”, para
eu estudar. "A menina va para casa, estude este mondlogo,
quando o tiver estudado volte ca". Nesse tempo era secretéria

Sebastiana Fadda e Rui Cintra
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na H. Gautier & C.2, uma empresa de maquinas agricolas.
No meio dos dossiés meti o mondlogo. Ao fim de dois dias
ja o sabia de cor, mas tive vergonha de voltar |3 tao cedo
e esperei uma semana. Por fim apareci no CNC e disse:
"Senhor Doutor, ja estudei”. Ele mandou-me fazer o
monologo e ia-me corrigindo. Foi assim que tudo comecou.
Esta foi a primeira aula de teatro que tive a sério. Nessa
altura o grupo Fernando Pessoa dirigido pelo Jodo d'Avila,
onde estavam a Isabel Ruth e a Gléria de Matos, preparava
O marinheiro e um espectaculo sobre Mensagem para levar
ao Brasil. Faltava uma veladora e o Professor Fernando
Amado pediu-me para ler o papel da Primeira Veladora. Eu
li e ele disse: "A menina quer fazer isto?" Aceitei logo.
Aqueles ensaios foram para mim a grande base do aprender
a dizer um texto. Ainda hoje me reporto aquelas correcgoes.
Nao rematava os finais, que € uma coisa que noto muito
nos actores, e ele dizia-me: "Menina remate! Menina remate!".
Qutra coisa era ndo deixar cair os finais, acentuar os
substantivos. Ele explicava-me: "Menina, o teatro ¢
gramatica” e mostrava a importancia da frase e de cada
palavra dentro da frase. Lembro-me de uma deixa d' O
marinheiro em que eu dizia “olhai as chamas daquelas velas,
para onde se inclinam elas". O que se ouve dizer é: "para
ONDE se inclinam elas". Ele corrigia: "Menina, o sujeito é
ELAS". Tive ali a minha grande escola. No CNC fizemos O
marinheiro, D. Perlimplim, Morgado de Fafe e outras coisas.

Como surge a Casa da Comédia?

Deixamos o CNC e fundamos a Casa da Comédia. Isto
aconteceu quando o Osério de Castro construiu o teatro
num espaco que era uma antiga carvoaria, perto das Janelas
Verdes. Fomos para 14, fizemos varias coisas de Gil Vicente,
Teixeira de Pascoaes e Almada Negreiros. Fizemos Deseja-
se mulher, conheci o Almada. Foi para mim uma €poca de
formacdo sdlida e profunda. Aprendi o que era o teatro,
para que servia e como se faz. O Aimada escreveu uma
dedicatéria a peca Deseja-se mulher que dizia: "Manuela,
vocé em teatro sera tudo ou nada: escolha!”. Isto marcou-me
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muito e percebo agora que a minha escolha ao longo de
40 anos foi mesmo ser tudo ou nada. Costumo dizer que
0s meus mestres deram cabo da minha carreira (risos).

Pelo que deixa entender, para si a figura do Mestre é
uma referéncia fundamental?

Sim. Quando o Professor Amado morreu, arranjei um
emprego no Brasil, numa exposicdo que, claro, era fascista
(um dos Comissarios era o Dr. José Hermano Saraiva).
Estdvamos em 1965. A exposicdo chamava-se Portugal hoje
e eu era recepcionista no Pavilhdo dos Descobrimentos.
Havia por ali um teatro. Comecei a ir espreitar. Na altura
o0 Luis de Lima ensaiava uma peca, com a Glauce Rocha e
outros. O espectaculo chamava-se Mestre Gil Quinhentdo.
Pedi a uma colega para trocar comigo e eu passei a ser
recepcionista do teatro. Quando podia assistia aos ensaios.
A pouco e pouco tornei-me ponto, contra-regra, arrumava
as roupas... A peca estreou, teve um grande éxito e quiseram
prolongar, mas a Glauce Rocha tinha outros compromissos.
Como eu sabia os papéis todos de cor, o Luis de Lima
perguntou-me se queria experimentar. Passamos uma noite
inteira no teatro comigo a ensaiar os papéis da Glauce
Rocha. O Pranto da Maria Parda, Inés Pereira... Estreamos
dois dias depois e ganhei o Prémio Revelacdo. Pensaram
que era uma rapariga que tinha aparecido de repente, nem
perceberam que eu era portuguesa. Foi engracado. Esse
espectaculo acabou e vim para Portugal. Ja tinha 26 anos.
Costumava ir ao Monumental e a Brasileira para estar com
pessoas e falar de teatro. Comecei a conhecer pessoas do
teatro interessantes, como o Fernando Gusmao e o Paulo
Renato, e varios poetas, como a Sophia e o Tomaz Kim'.
N&o gostava nada do que se passava no Nacional e o resto
era Vasco Morgado. Assim no podia fazer teatro. L4 arranjei
outro emprego qualquer. Surgiu um convite do Vasco
Morgado para uma peca com a Laura Alves. Fiquei
assustadissima. Nao era esse o teatro que tinha aprendido
e em que acreditava. O Fernando Gusmao disse-me que era
ele que ia encenar, que era uma boa comédia dramatica e

Sebastiana Fadda e Rui Cintra

Na primeira pessoa Sinais de cena 2. 2004

que entrava o Ruy de Carvalho. Acabei por aceitar. Mas
quem encenou a peca foi o Santos Carvalho. Ndo era o
teatro que eu queria, mas a aprendizagem do trabalho com
a Laura Alves foi inesquecivel. A Laura ensinou-me o que
€ estar no teatro, a presenca no palco, o respeito infinito
pelo publico e pelo teatro. Ela entrava no teatro, no Parque
Mayer, e fechava-se no camarim. Se havia o mais pequeno
barulho ca fora, abria a porta e dizia: "Meus senhores, isto
€ um teatro, ndo € uma casa de putas". E fechava a porta.
Era uma mulher muito sozinha, deprimida. Jantava num
restaurantezinho em frente a porta dos artistas do Capitolio.
Acabava o espectaculo, metia-se no carro e ia para casa.
Mas quando entrava em cena, ela era vida e quando a peca
acabava, ela morria. Uma coisa assustadora. Aprendi isso
com ela e ndo consigo fazer teatro de outra maneira. £
claro que a experiéncia de fazer este tipo de teatro foi
horrivel. Aquilo era muito mau, mas teve esse ensinamento
inesquecivel. A peca chamava-se A mulher de roupéo e foi
a primeira que fiz no teatro profissional.

Nessa sua estreia no teatro profissional, que diferencas
notou em relagcdo ao seu percurso anterior?

Tive a grande ajuda do Ruy de Carvalho, que percebia que
eu andava ali sem ter nada a ver com aquilo. Ele ajudou-
me a aguentar. Depois havia um outro lado da Laura, que
era o de fazer tudo para agradar ao publico, com um
desrespeito total pela encenacdo. Cenas que demoravam
cinco minutos passavam a meia hora. Cenas que ela
inventava. Lembro-me de ter no camarim o livro A arte do
teatro, de Gordon Craig, aberto e sublinhado numa
passagem que dizia: "Quando esqueceres a palavra EFEITO,
aprendes a pronunciar a palavra BELEZA". Era a minha Biblia.
A peca esteve um ano em cena, sempre esgotada. Com a
Laura Alves era assim. Mas foi uma experiéncia muito
importante, embora dolorosa. Quando acabou, fui para casa
a dizer "ndo faco mais teatro, vou para o emprego; eu este
teatro ndo quero". O Vasco Morgado convidava-me para
outras pecas e eu dizia-lhe néo. Passado um tempo, surgiu
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um convite do Artur Ramos para entrar n'O fusivel, do Peter
Shaffer. Perguntei aos meus “conselheiros” o que ¢ que
devia fazer. "Tens de representar, tu €s uma actriz", diziam
eles. E 14 fui eu fazer O fusivel para o Villaret. Mais uma rica
experiéncia. Aprendi a fazer comédia e o que era o teatro
profissional. Mas houve um dia em que o Artur Ramos veio
ao meu camarim e disse-me: "Manuela, vocé esta a fazer
tudo o que eu esperava que fizesse, que ¢ respeitar
inteiramente a encenacio, mas isto descambou e vocé esta
a prejudicar-se como actriz. Faga o que quiser, vocé tem
talento para fazer o que Ihe apetecer. Se quiser, ignore as
indicactes que eu lhe dei". Eu disse-lhe: "N&o, Artur, isso
nao faco".

Com que ideia ficou dessa experiéncia?

Foi especialmente dolorosa. Era o contrario do que eu tinha
visto na Laura Alves. Era o desrespeito absoluto pelo teatro.
Assisti a coisas inimaginaveis, por exemplo, estar em cena
a contracenar com dois actores que nos intervalos das
deixas faziam comentarios sobre as pernas duma espectadora
da primeira fila. A senhora deu por isso e teve de por um
casaco sobre as pernas. Ndo queria acreditar no que estava
a ouvir. Uma das frases que me ficou para sempre dessa
época foi: "Vamos l4 fazer arte com M grande”. Foi uma
experiéncia terrifica, de tal maneira que eu disse: "Nao me
apanham mais". E I3 voltei para o emprego. Fui secretaria
na Siderurgia Nacional. Estava eu nesta aflicao e o Luis de
Lima veio a Portugal dirigir o Cénico de Direito. Contei-lhe
as duas experiéncias traumaticas que tinha tido e que nunca
mais ia fazer teatro. Ele convidou-me para ser assistente
dele no Cénico de Direito e acabamos por fazer o Mestre
Gil aqui em Lisboa. Tive varios problemas. Estavamos em
67 [ 68. Suspeitavam que eu fosse da PIDE, mas depois
tudo correu bem. Fiquei com grandes amigos até hoje, como
o Heélder Costa, que conheci na altura. Fui com eles a Nancy.
No fim, o Luis de Lima voltou para o Brasil e eu voltei para
casa outra vez.

E quem foi busca-la a casa desta vez?

Nao me foram buscar, fui eu quem saiu. Soube que havia
um senhor chamado Adolfo Gutkin, que tinha vindo de
Cuba e que ia dar um curso para actores na Gulbenkian. Eu
inscrevi-me e nao fui aceite. Era s6 para primeiros actores.
Estavam |3 a Eunice Mufioz, a Maria Barroso, a Carmen
Dolores, 0 Jodo Perry... Entretanto o Norberto Barroca
propbs-me fazer o fando e Lis, do Arrabal, e eu disse que
sim. Foi uma experiéncia lindissima. Ao mesmo tempo ficava
a porta do curso. Como o Muleta Negra, um toureiro que
apareceu nessa altura e que foi para a porta do Campo
Pequeno a espera que o deixassem tourear. Eu fiz o mesmo
a porta da Gulbenkian. Eles entravam todos os dias para o
curso e eu ficava a porta. Dirigia-me ao Gutkin (ele ja tinha
ido ver o Fando e Lis) e dizia-Ihe: "Se houver alguma
desisténcia deixe-me entrar”. Comecaram a desistir pessoas,
um dia ele disse-me: "Podes entrar". E fiz esse curso, outro
marco absoluto, mas durou sé oito meses, porque o Gutkin
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foi expulso pela PIDE. Surgiram os maiores boatos sobre o
que se passava ali: que nos nos drogavamos, fornicavamos..
Este curso significou passar para o corpo tudo o que o
Fernando Amado me tinha ensinado, ou seja, que "o teatro
¢ a alma humana revolvida até as entranhas". Com o Gutkin
aprendemos a usar o corpo e as emocdes todas. Nessa
altura fui convidada para fazer a A Celestina no Teatro
Nacional. Estava cheia de medo, nao queria, mas como
estavam 1a o Jodo Perry e o Jodo Mota, juntei-me a eles.

Ja conhecia 0 Jodo Mota antes dessa altura?
Conhecia-o de nome. Mas quando comegdmos a ensaiar a
Celestina no Nacional, ele ficou curioso acerca do curso do
Gutkin e eu levei-o para |a. Quanto a A Celestina, foi mais
uma experiéncia extraordinaria. As pessoas talvez ndo
saibam, mas nds no Teatro Nacional ndo tinhamos a peca
toda na mao. Davam-nos apenas o nosso texto com
reticéncias e as Ultimas trés palavras da deixa anterior. Por
exemplo, quando alguém dizia: "Amanha vou sair", n6s
davamos a resposta e ficdvamos a espera da proxima deixa.
Tive de pedir a peca, as escondidas, ao ponto. Ja a conhecia,
na integra durava oito horas, mas eu queria saber que
Celestina era aquela, numa verséo do David Mourao-
Ferreira.

Porque é que funcionava assim? Esse sistema ja vinha
do tempo da Amélia Rey Colaco?

Aquilo foi uma escola de teatro que deu bastante cabo do
teatro, acho eu. Quando eu fui para 14, a D. Amélia ainda
era directora. Era uma coisa sinistra. Foi essa escola que
deu origem a expressao “a Teatro Nacional”, porque era
aquela maneira de dizer os textos, em que os actores nao
tinham a minima noc&o de contracena. Nos ensaios fazia-
se toda a promogéo do cliché. De tal maneira que a Sr.2 D.
Amélia fazia a Celestina, era mais velha do que a personagem
e "fazia" de velha. O encenador, Cayetano Luca de Tena, um
senhor fascista espanhol, mandava-me olhar para o projector
para eu chorar.
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Havia um abismo entre a modernidade trazida pelo
Gutkin e a estagnacdo do Nacional. Aqui o actor
limitava-se a reproduzir palavras e ndo havia trabalho
nenhum sobre as emocgdes, ndo era assim?

Né&o. Pior. Como eu, o Jodo Perry e o Jodo Mota estavamos
no curso do Gutkin, comecamos a querer aplicar o que
aprendiamos, por exemplo as técnicas de concentracao.
Faziamos exercicios numa salinha ao lado e éramos
insultados pelos colegas. Um dia, um deles, ao ver-nos a
fazer exercicios no chao, passou e disse: “Isto ndo é um
jardim infantil”. Eram piadas o tempo todo: "Agora ha estas
teorias"... Foi horrivel. Uma experiéncia sinistra que culminou
no dia da estreia. Nao nos deixavam assistir as cenas em
que n3o entrdvamos, portanto ndo sei o que foi o
espectaculo. Eu fazia de Melibeia, mas nos ensaios nunca
tinha visto “a minha mae". S6 no dia da estreia é que a vi
pela primeira vez. Eu estava no caixdo e, quando caiu o
pano, abri os olhos e vi a minha mae com umas coisas de
glicerina a fazer de lagrimas. Era a negacdo de tudo o que
tinha aprendido com o Fernando Amado, com o Gutkin e
com a Laura Alves. Convidaram-me para ficar no Teatro
Nacional, mas ndo quis. Eu, 0 Jodo Perry e a Glicinia Quartin
tentdamos formar um grupo, mas ndo conseguimos. Pela
mesma altura, eu e 0 Jodo Perry comecamos a ensaiar com
o Gutkin O amante, do Pinter, mas foi proibido
imediatamente pela censura. Depois soube que o [Jorge]
Listopad ia dirigir A danca da morte na Casa da Comédia,
com o Augusto Figueiredo, que eu achava um grande actor.
Pedi para ir ajudar, fiquei como assistente de encenacéo e
fazia de ponto. O Augusto achava que se esquecia dos
textos, mas era mentira: em seis meses de representacao,
nunca precisei de |he dizer nada. Estive ali todas as noites.
Foi outra aprendizagem que me marcou para sempre. A
seguir apareceu A noite dos assassinos no Teatro Experimental
de Cascais, encenada pelo Listopad e com a Maria do Céu
Guerra e o Sinde Filipe. Ensaiamos trés meses e a peca foi
proibida pela censura na véspera da estreia. Nao sei se 0s
jovens sabem isso, mas também era proibido dizer que tinha
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sido proibido. A seguir o Listopad foi dirigir O fim, do
Antonio Patricio, na Casa da Comédia e convidou-me.
Depois de tantas frustragdes, tudo correu como deve ser:
um encenador extraordinario, o Listopad; as pessoas com
quem eu fiz a peca, como a Clara Joana e o Pedrosa, um
tipo que nunca quis ser actor mas foi um dos melhores
que nos tivemos. Mais tarde vi-o no Tio Vdnia no Teatro
da Caixa. Era genial. N'O fim, ele fazia de Duque e eu de
rainha. Foi tudo lindissimo, mas eu ndo estava contente.
0 que ¢ que faltava? Conversei com o Nuno de Braganca
sobre isso, e percebi que faltava a continuidade, o grupo.

O teatro como cumplicidade?

0O teatro como casa. Foi ai que percebi que o teatro para
mim era continuidade: um grupo de pessoas que trabalham
juntas todos os dias e tém qualquer coisa para dizer aos
outros. Tém um sitio, o publico vai 14 e vai vendo ao longo
dos dias, dos meses e dos anos, o que temos para dizer.
Acabado o espectaculo com o Listopad, fui outra vez para
um emprego qualquer, sempre a dizer que ja ndo queria
fazer teatro. Estava outra vez na base da montanha do
Sisifo. Entretanto o Peter Brook tinha vindo ca e tinha
escolhido o Jodo Mota para ir trabalhar com ele em Paris.
0 Jodo Mota regressou a Portugal e quis fundar um grupo.
Convidou-me. Formamos Os Bonecreiros. Era o que eu
esperava. Fizemos O circo imagindrio do Super-Basilio,
que levamos em digressao pelo pais todo. No fim da
itinerancia verificamos que as coisas ndo estavam ainda
como eu, o Jodo Mota, o Carlos Paulo, o Melim Teixeira
e o Francisco Pestana queriamos. Houve uma ciséo e no
dia 1 de Maio de 1972 fundamos A Comuna. Foi a
concretizacdo de tudo o que eu tinha aprendido, do que
tinha recusado, do que eu achava que era o teatro. O Jodo
Mota encenava as pegas e eu trabalhava com os actores.
Ali fiquei sete anos. Estreamos o nosso primeiro espectaculo
em Outubro, o Para onde is? Andavamos em bolandas,
pelos barracdes. E ficamos com certas sequelas nos 0ssos
por causa da humidade e do frio.
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Néo tinham espaco. Estiveram numa garagem, em
espacos alternativos e apresentavam um tipo de teatro
que ainda ndo se tinha visto em Portugal. Como foi a
recepcdo do vosso trabalho?

Estivemos numa garagem, depois numa cave que tinha
ratos, na Central de Cervejas. A nossa maneira de fazer
teatro era uma ruptura com a estética estabelecida. Nao
tinhamos cenarios nem figurinos. As pessoas diziam que
€ramos uns tipos que andavam aos gritos pelo chao com
umas canas na mao. Mas o que era aquilo? Era uma mistura
de tudo o que eu e o Jodo Mota tinhamos aprendido.
Cridmos uma estética que é uma técnica e uma ética.

E uma escola. Esclareca-nos sobre essas técnicas e essa
ética.

Era uma escola onde as trés coisas apareciam ligadas. Toda
a estética do espectaculo pressupunha, por exemplo, que
0s actores estivessem todos em cena. Isso tem a ver com
uma ética também: ninguém ficava no camarim, a jogar as
cartas e a ter conversas enquanto os outros representavam.
Toda a estética da Comuna era uma €tica e uma técnica.
Ao estarmos em cena do inicio ao fim, éramos todos autores
e responsaveis pelo espectaculo. Havia um encenador, um
olhar de fora, alguém que ndo oprime, mas liberta. Quanto
mais rico € o actor, quanto mais arrisca a dar tudo - o que
€, 0 que sabe, 0 que tem, 0 que pensa, 0 que sente — mais
precisa de ter alguém que lhe diga: “Para esta peca € isto,
para esta cena € aquilo". O Jodo Mota foi esse grande
encenador que coordenava e escolhia o material todo. A
esses cinco do inicio juntaram-se outros tantos. No Para
onde is?ja éramos talvez uns 15. Eramos a prova de que se
podia fazer o teatro de que se gostava. Nessa altura, isto
foi ofensivo para 0s nossos colegas, que estavam a fazer
coisas de que ndo gostavam, no teatro comercial ou no
Nacional. De repente havia umas criaturas sem dinheiro (so
ao fim de dois anos ¢ que a Gulbenkian nos deu cinquenta
contos), em pleno fascismo, a fazerem o teatro que queriam.
Cada um de nds tinha o seu emprego e éramos apontados
pelos nossos colegas que nos mandavam bocas do género:
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“Eu tenho filhos para criar, eu tenho uma renda para pagar".
Chegou a haver um actor-encenador que, numa entrevista,
quando lhe perguntaram o que achava da Comuna,
respondeu: "N&o sei, porque eu ndo sou homossexual nem
drogado”. Esta escrito. Foi muito violento. Entretanto houve
uns franceses que vieram a Portugal e assistiram a Para
onde is? A partir dai comecou a carreira internacional da
Comuna, que nunca foi reconhecida em Portugal, nunca
saia nada nos jornais. No Festival de Nancy fomos
considerados o melhor grupo. Ainda hoje oico dizer que a
Comuna ia a uns festivais universitarios. Mas nao é verdade.
A Comuna esteve em festivais com Peter Brook, Grotowski,
Bob Wilson, o Living Theatre. E era considerado um dos
melhores grupos do mundo. Mas isto nunca se soube.

Houve um branqueamento da memoria?

Nao souberam. Nos estavamos em Nancy e, ou ndo havia
nenhum jornalista portugués, ou os jornalistas que havia
ndo davam a noticia. Depois comecamos a ser convidados
para outros festivais. Estivemos em Londres, no Festival de
Outono em Paris, na Polonia e por ai fora. Em Florenca
representamos no palacio Pitti. Eramos convidados e
recebidos pelos senhores do teatro. Ninguém sabe que
representdmos na opera de Estugarda; um dia foi a Nuria
Espert com a Fedra e no dia seguinte nés com A mde. Foi
uma injustica irreparavel que fizeram ao Jodo Mota. Nunca
se soube que o Jodo Mota foi considerado um grande senhor
do teatro mundial, porque era ele que concebia aqueles
espectaculos extraordinarios. E o material éramos nos. Acho
que a posterior destruicdo da Comuna tem a ver com isso.
A Comuna e o Jodo Mota nunca foram reconhecidos ca, ao
contrario do que acontecia no estrangeiro. Chegamos a ser
convidados de honra do Festival de Nancy, ao lado do
Grotowski. Surgiram artigos a dizer que os espectaculos do
Jodo Mota e da Comuna eram uma evolucéo a partir de
Grotowski, com componentes de Peter Brook. O Jodo Mota
estava na nata, mas isto nunca se soube nem se sabera,
e se calhar vao dizer que eu inventei isto tudo e que estou
a refazer o passado.
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0 que é que retiraram dessa experiéncia internacional?
Isto deu-nos alento para resistir & animosidade e ao
desprezo que se passava aqui. Embora o publico fosse
espantoso: enchia os barracdes por onde andavamos,
esgotdvamos com antecedéncia. Com A mde fizemos
tournées pela Alemanha e Franca, e ndo era s6 para os
emigrantes. Nessa altura, uma das acusacgdes que nos
faziam era que o nosso trabalho se destinava a meia duzia
de pessoas. Queriam ignorar, por exemplo, que
representamos, em Portugal e no estrangeiro, em pavilhdes
para 3.000 pessoas. Lancamos um desafio e quisemos ir
para 0 Monumental. Uns por ignorancia, outros por razdes
politicas, ndo queriam que se provasse que A mde, do
Brecht, ia esgotar o Teatro Monumental. Nao nos deixaram
ir para la. Continuamos a fazer o nosso espectaculo, na
nossa sala, para cerca de 150 pessoas por dia.

Mas algumas coisas iam mudando mesmo na Comuna...
Sim. A Comuna tinha muita gente e comecou a haver
contestacdes aquela Comuna, aquela filosofia, aquela
maneira de estar e de se fazer teatro. Quando rebentou
essa contestaco, eu fui expulsa. Foi no dia 23 de Janeiro
de 1979. Fui expulsa de braco no ar: éramos muito
democratas. Foram sete votos contra seis. Nesse mesmo
dia formei o Teatro do Mundo com os que tinham sido
expulsos: o Jean-Pierre Tailhade, o Carlos Paulo, o José
Mério Branco, a Fernanda Neves e a minha irmé&, a Gabriela
Morais. Juntaram-se a n6s a Cucha Carvalheiro e o Anténio
Branco.

Como explica o que se passou na Comuna?

Teve que ver com a entrada de gente nova. E com o facto
de alguns dos que |a estavam estarem fartos daquilo.
Porque nao era um trabalho facil: era exigente, era doloroso.

Mas era também um processo muito democratico, de
partilha.

Claro que era democratico. Por isso é que estourou (risos).
As pessoas novas que entraram ndo percebiam nada do

Sebastiana Fadda e Rui Cintra

Na primeira pessoa Sinais de cena 2. 2004

que se estava a passar e ndo quiseram aquilo. Na verdade,
nunca mais fizeram nada parecido com o que tinhamos
feito até entdo. Aquilo era de facto muito dificil. E alguns
se calhar pensavam: "Para qué? Nao se pode fazer teatro
de outra maneira, uma coisa mais leve, mais simples?”. A
prova € que agora a publicidade que se faz aos espectaculos
€ que séo curtos e divertidos. Para que € que havemos de
estar com aquele sofrimento, naquela exigéncia? Pode-
se ter éxito e ganhar muito dinheiro sem estar a por o
corpo e a alma naquele desassossego. Nos éramos
fundamentalistas. Por exemplo, ndo era permitido que
ninguém se sentasse ou usasse o espaco de cena. Os recém
chegados nao sabiam do que se estava a falar, ficavam a
beber uma cervejola em cima do estrado do espectaculo
e eu desatava aos gritos. Depois explicava tecnicamente
que se este cinzeiro fazia parte da cena, e se eu o usava
a noite numa determinada cena, este cinzeiro ia ganhando
cargas, e ajudava-me naquela cena. Se tinha cinco beatas,
eu sabia que uma era minha, outra do meu filho, outra
da minha filha, outra do meu amante e outra da minha
mae. Aquilo tinha uma carga. Se eu usava o cinzeiro fora
da cena, depois aquilo ia ficar ndo com cinco, mas com
seis ou sete beatas, e perdia sentido.

O Peter Brook e o Grotowski falavam da sacralizacdo
do espaco teatral...

Ora bem. N6s tinhamos essa base. O Jodo Mota vinha do
Peter Brook e eu do Gutkin, que era Grotowski e Artaud.
Ver um actor esparramado a beber uma cerveja em cima
do estrado era impensavel. Claro que se calhar ndo éramos
pedagogicos e deveriamos ter sido. Aquilo era aos gritos,
a insultar: "Ndo percebes nada disto, 0 espac¢o sagrado”.
Claro que em 1978 as coisas ja ndo eram assim...

Como € que superou essa crise?

A contestacdo terminou com eles a entrarem as cinco da
tarde pela porta dentro e 0 Jodo Mota a dizer: "Esta ¢ uma
reunido para expulsar a Manuela de Freitas; quem é a
favor, levante o brago". Eles eram sete (eram seis mais o
Jodo Mota), nds éramos seis, tivemos 7-6. Tirando o Jodo
Mota, desses seis s6 dois é que ficaram no teatro (o Melim
Teixeira e o Francisco Pestana), os outros quatro fizeram
a sua obra de destruicdo e desapareceram. Isso para mim
foi, como a morte do Mario Viegas ou do Jodo César
Monteiro, uma perda irreparavel. Aqueles sete anos foram
a concretizacdo dum ideal: A Comuna, um encenador
genial, a casa, o trabalho diario, os espectaculos, os debates
com o publico... Tudo o que eu gostava e o que ainda hoje
gosto. Por isso ainda hoje, quando encontro aquelas seis
pessoas, tirando o Jodo Mota, nao consigo perdoar. Desculpo
- acho que a ignoréncia, a estupidez e a maldade sdo
infinitas -, mas ndo consigo perdoar. Perdoei ao Jodo Mota
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porque lhe devo tanto. Claro que ndo sei qual seria a
evolugdo, mas foi uma perda gratuita: eles destruiram A
Comuna.

Virou a pagina e fundou o Teatro do Mundo. Foi uma
tentativa de continuar o trabalho que fez na Comuna?
Fundei o Teatro do Mundo com aquelas pessoas que sairam
comigo e as que se juntaram a nos. Durante quatro ou
cinco anos nao conseguimos arranjar um espaco. Nem
tinhamos encenador, o que era importantissimo para esse
trabalho diario e constante. Na Comuna, o Jodo Mota assistia
a toda a preparacdo do actor: trabalhdvamos cerca de oito
horas por dia, quatro horas de exercicios e quatro de ensaio.
Ele conhecia bem os actores porque os tinha visto nos varios
exercicios, desde voz, corpo, concentracao, emogdes... Isto
nos ndo tivemos no Teatro do Mundo. Era uma falha. De
cada vez tinhamos de convidar um encenador que chegava
e ia-se embora. Ao fim de quatro anos comecei a sentir que
nao estdvamos a conseguir 0 nosso objectivo. Tinhamos
uma manta de retalhos: um espectaculo encenado pelo
Gutkin, outro pelo Listopad, uma Gaivota encenada pelo
Rogério de Carvalho. Por mais que nos esforcassemos, a
estética ja ndo era a mesma. Além disso havia o trabalho
de andar a procura dum espaco, pedir subsidios... Cheguei
a encontrar-me com o Secretario de Estado e pedir: "Nao
nos dé um subsidio, dé-nos um teatro". Corri tudo o que
era espacos nesta cidade, ensaiamos nos sitios mais variados,
no Teatro Estudio, no So Luiz, no Europa; chegdmos a
alugar um circo; fizemos espectaculos na Cornucépia, no
Teatro da Graca... Gastdvamos muito tempo a preencher
papéis e 0 nosso trabalho tornou-se uma mentira.

Houve algum acontecimento especial que tivesse
precipitado o fim do Teatro do Mundo?

A nossa Ultima revolta foi a Sopa dos Pobres. Foi-nos
atribuido esse espaco pela Misericdrdia de Lisboa, que
assinou um protocolo com a Secretaria de Estado da Cultura
(nessa altura o Secretario de Estado era Gomes de Pinho).
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Tivemos o acordo da Mesa da Misericordia (o Presidente
era 0 Dr. Jodo Gomes) para continuar a haver os servigos
sociais e fazermos teatro a noite e a tarde. Ja tinhamos o
subsidio da Gulbenkian para fazer as remodelagdes
necessarias. Um arquitecto conhecido fazia-nos o projecto
de graca. Estava ja tudo tratado, mas a pouco e pouco
instalou-se um siléncio. Nunca chegamos a ter a autorizacio
para as obras. Seguiram-se os faxes para a Misericordia
sem que houvesse resposta. O Dr. Gomes de Pinho estava
espantado. Metemos um advogado e mais tarde viemos a
saber que estava feito com uns senhores. Um dia pedi ao
Pedro Tamen (nessa altura responsavel pelos subsidios na
Gulbenkian) para saber o que se passava. Ele falou com o
Dr. Jodo Gomes, que Ihe respondeu que tinhamos todas as
razOes para irmos para tribunal. Ainda hoje néo sei dizer o
que se passou. £ um mistério. Escrevi um texto, "0 golpe
da Misericordia", em resposta a uma cronica da Lidia Jorge,
publicada no Jornal, em 1983, onde ela perguntava: "0 que
¢ feito do Teatro do Mundo?". Fui falar com o Dr. Aimeida
Santos, com a Dr.2 Maria Barroso, com toda a gente. Eu
insinuava que havia corrup¢do. Os meus amigos diziam-
me que eu ia presa, mas ninguém me processou. O Teatro
do Mundo morreu assim, por exaustdo e porque ja nao
estdvamos a trabalhar como devia ser.

Como ultrapassou e reagiu a essa derrota?

Entrei outra vez no deserto. Falei com o Peter Brook e ele
disse-me: “Néo tens muitas solucdes. Uma solucao €
trabalhares com amadores e de vez em quando fazer um
grande papel". E assim tenho feito. Com o grupo as Fatias
de Ca do Carlos Carvalheiro, fizemos um espectaculo
lindissimo, talvez ha dez anos, A flauta mdgica, no Convento
de Tomar. E depois varias vezes fui convidada pelo Luis
Miguel Cintra e pelo Teatro da Cornucdpia: Ricardo /ll, O
pai e Asonata dos espectros; Primavera negra, Sete portas,
A margem da alegria, Um sonho e Quando passarem cinco
anos. Convidada pelo Jodo Mota e pela Comuna, fiz A
pécora, Um eléctrico chamado desejoe Jornada para a noite.
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Tive ainda um periodo muito bom com o Mario Viegas.
Fizemos Deus os fez, Deus os juntou, Final, A grande magia
e Depois do ensaio. Depois 0 Mario morreu e eu, claro, voltei
para casa. Ainda fui fazer Bérénice em Franca, no original,
embora fosse uma ousadia, dirigida por Jean-Pierre Tailhade.
Agora fago assim umas coisas. De vez em quando recebo
convites para recitais. Fiz um de que gostei imenso, na
Cornucdpia, com o Luis Miguel Cintra, um espectaculo de
Nuno Vieira de Aimeida sobre Emily Dickinson. E fiz também
um recital com Elsa Saque e com o Nuno Vieira de Aimeida,
Itinerdrio da poesia portuguesa, que levamos a Paris.

Como € que comegou essa parceria com o Mario Viegas?
Eu conhecia o Mario vagamente, do Teatro de Cascais, e
um dia fui ver Mdrio Gin Tonico a Barraca, talvez em 1986.
No fim do espectéaculo fui ter com ele. Perguntou o que ¢
que eu estava a fazer. Disse-me que ia para o Teatro
Experimental do Porto e que ia precisar de mim. Néo lhe
dei muito crédito, mas passado algum tempo ele telefonou
e eu fui para o Porto. Conheci o Miguel Rovisco. Fiquei com
uma frase dele que ainda hoje tenho escrita no meu gabinete:
"0 negacio da alma, embora leve a faléncia, & negécio para
sempre”, e isto resume a minha postura face ao teatro.
Fizemos uma peca do Miguel Rovisco (Um homem para
qualquer pdtria. Trilogia dos herdis / 3), entretanto o Mario
Viegas teve problemas |4 no Porto com o PCP. Acharam
que ndo era muito ortodoxo, puseram-no fora...

Neste periodo apareceram-lhe alguns projectos que
tenham chamado a sua atencéo?

Ja me aconteceram coisas interessantes. Uma com o Diogo
Infante, que nas entrevistas diz que faz televisao para fazer
o0 que ele gosta, que € o teatro. Eu acreditei. Ha dois anos
convidou-me a fazer Asldgrimas amargas. Tive uma longa
conversa com ele, era tudo sério, eu gostava da peca e
das pessoas com quem iria contracenar. Aceitei, muito
contente. Ele pediu o subsidio, depois telefonou-me a
dizer que o subsidio ndo chegava para fazer o espectaculo.
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Desliguei, nunca mais confiei no rapaz, e por isso ndo
poderei trabalhar com ele. Fazia televisdo para fazer teatro
e quando lhe déo o subsidio o dinheiro ndo chega? E o
assunto € tratado pelo telefone, ndo se juntam as pessoas
para dar explicagcdes, nem se considera uma eventual co-
producdo ou um patrocinio? Percebi que ha pessoas que
na altura dos subsidios me telefonam para pdr 1a o meu
nome. Nao faz mal, o problema ¢ deles.

O problema torna-se também seu, porque o seu home
esta a ser usado abusivamente.

Deixe-os 1a. Agora estou outra vez na fase de nao acreditar
em nenhum dos projectos que me apresentam... Estou a
espera que aconteca alguma coisa nova. Sempre. Mas até
tenho o maior medo de ir ao teatro. Fico tdo maldisposta,
mesmo fisicamente. E uma mistura de revolta, raiva,
saudades. Tenho tanto medo de nao gostar, de ser horrivel,
que nao vou. Mas nao perdi a esperanca de que vao
aparecer outra vez uns Bonecreiros, outra Comuna, a
quem eu me possa ligar, porque a verdade ¢ que eu gostava
de ser actriz.

Parece-nos 6bvio que a Manuela é uma actriz, a tempo
inteiro, e que as suas pausas sao meros acidentes de
percurso. Uma das perguntas que pensavamos fazer-
Ihe era quanto de seu investe, e como, na preparagao
de um papel, mas ja nos respondeu: investe tudo.
Exactamente, tudo. Ndo € s6 o corpo. O passado, todo o
meu patrimonio, todas as minhas experiéncias. Eu tenho
dez livros na minha biblioteca basica, e sdo aqueles textos
que me formaram como actriz. Que foram também a base
desses mestres de que fui falando. Um desses livros ¢
Tornar-se pessoa, de Karl Rogers.

Quando esta em cena, vemo-la sempre extremamente
concentrada, com uma forte presenca cénica. Esta ali
e por inteiro.

0O teatro é uma profissao e esta-se sempre a aprender, a

quarenta e nove
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pdr-se em jogo, a procura. A minha escola diz-me que estou
sempre a comecar do principio, por isso preciso dum
encenador, de alguém a minha frente que, quando comeco
a fazer loucuras, me diga o que € bom e o que € péssimo.
E evidente que temos a tentac3o e a tendéncia para nos
repetirmos. Ndo me serve um encenador que olhe para mim
e ache que tudo o que eu faco € genial. O encenador - e
nisso o Jodo Mota € Unico - deve exigir mais, mais, mais,
corrigir 0s nossos clichés, as nossas falhas. Se numa cena
a personagem transmite édio, o encenador chama a atencao
sobre o lado que néo ficou visivel, por ter esquecido o amor,
o sofrimento de quem esta a agredir uma pessoa que ama.
Isto € um trabalho de filigrana. Repito: ¢ uma técnica, é
uma ética, é uma estética.

Ha, portanto, para si uma responsabilidade ética por
parte do actor?

Eu acho que ha uma responsabilidade especial do actor. O
teatro para mim € a nocao dos grandes mestres, desses
senhores que falaram da importancia que tem o actor numa
sociedade: ser o tubo de ensaio da humanidade, falar a
comunidade. Como disse Tchekov: “Meus senhores, eu estou
aqui para vos dizer como nds vivemos mal".

Recusa, entdo, convites para fazer teatro ainda hoje?
Ha muitos projectos para que me convidam e que ndo aceito
porque sao trés dias no CCB. Aquilo néo ¢ teatro, ¢ uma
exibicdo. Ensaia-se dois meses e esgota-se tudo em trés
dias, ha uns criticos que vao, depois ha uns que ddo um
prémio... E que um espectaculo so esta pronto para comecar
a crescer ao fim de um més passado a frente dos
espectadores. Nessa altura eu ja ndo estou nervosa. Criou-
se a rotina do teatro, que é uma base extraordinaria,
importante, lindissima... entrar no camarim aquela hora,
vestir a roupa, “e agora meus senhores o espectaculo vai
comegar"...

Como se fosse mesmo um ritual.

E um ritual libertador, criativo. Partindo do principio que eu
sou toda a gente e que tenho em mim todas as personagens,
eu, Manuela de Freitas, vou ao encontro daquela personagem
€ a uma certa altura gera-se uma terceira coisa. Por isso
fala-se em criacdo. Caso contrario a Lady Macbeth, ou a
Mary da Jornada para a noite, seriam sempre iguais, quer
fosse a Maria Casares, quer fosse a Manuela de Freitas. Eu
estou a revelar-me como ndo me revelo em mais lado
nenhum. E ao longo das personagens. E por isso que ¢ tdo
doloroso e tao extraordinario.

As suas palavras lembram um episadio ligado ao Jorge
Silva Melo, que declarou ter tido uma das maiores licbes
de teatro por Jean Jourdheuil em 1974, ao trabalhar
com ele em Paris. No fim do ensaio, foi-lhe apontado
um erro: ele estava a mostrar demasiado em vez de
sugerir’. Ndo se deve dar a ideia de que tudo seja
previsivel. Para que haja verdade naquele momento,
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todas as hipoteses devem estar em aberto.

Fiz uma peca com o Jorge e gostei imenso. Fiz o Material
Medeia do Heiner Miiller, e gostava de voltar a trabalhar
com o Jorge, porque ha entre nés uma discussao: ele acha
que o actor nao precisa de encenador. Parece-me que com
isso ele esta a favorecer uma certa facilidade. Li atentamente
a entrevista do Pedro Penim no primeiro numero desta
revista. Gostaria de falar com ele, porque me suscitou varias
questdes. Nao podemos estar ali a fazer improvisos e
questionar o que € ser actriz, 0 que é ser actor, o que € 0
teatro... Depois do ensaio, do Bergman, foi um pouco sobre
iss0. S6 que ndo podemos esquecer que o actor € o sacerdote
da comunidade, portanto esta ali para oficiar a cerimonia
da comunidade e nao para dissertar sobre as nossas duvidas
profissionais ou as lutas entre a tradicdo e o método. O
teatro é um aqui e agora, mas como se chega 13?7 Quando
se diz "ser verdade”, o que & ser verdade? Lembro sempre
que na primeira conferéncia do Fernando Amado ele dizia
"0 teatro nao € a vida". A verdade é muito funda, esta
escondida e tudo o que eu fizer em cena deve ter um
significado. Nao pode ser a reproducéo de gestos e clichés
trazidos da vida para o palco achando por isso que séo
verdadeiros. Por isso 0s grandes encenadores como o Jodo
Mota, o Mério Viegas, o Luis Miguel Cintra, ou os grandes
realizadores como o Jodo César Monteiro, criam misturas
misteriosas entre a realidade e a arte. Reparem nos filmes
do Jodo César Monteiro. Ele filmava o que estava tal e qual,
ndo havia artificios nos cendrios. Sé que depois hd uma
transposicao pogtica e artistica que transcende a realidade.
Por isso ele ndo ia buscar pessoas comuns com os seus
clichés para filmar, mas actores que dominam os clichés e
tornam cada personagem num arquétipo. Para se chegar
ao arquétipo tem que se andar muito e desbastar. O Jodo
Mota, naquela encenacao genial da Jornada para a noite,
obrigou-me a limpar muito, para respeitar a leitura da peca
como tragédia. Quando da vontade de fazer gestos mais
exagerados ele chama a atencao: "Tenta fazer isso mas
sem te mexeres”. N'A mde, de Brecht, na Comuna, havia
uma cena em que eu lia uma carta e tinha de emitir um
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grito. O Jodo Mota obrigou-me a fazer o grito mudo, a ler
a carta alto, mas para dentro, a gritar, porque aquela cena
era uma citacdo do grito mudo da célebre encenagao de
Brecht. Esse trabalho ia tdo ao pormenor que as vezes
cafam-me lagrimas e o Joéo dizia-me: "Nao €é preciso ter
lagrimas, sem isso seria melhor, porque nessa altura tu
€s uma mascara e portanto nao ha lagrimas; a emoc¢do
n3o passa por ai, onde estd a emocao?". E um trabalho
total, 0 mais bonito do mundo.

Houve algum papel que representou e em que sentiu
que havia uma coincidéncia muito mais forte do que
em outros espectaculos entre a sua personalidade e
a personalidade da sua personagem?

Eu decoro o texto por assimilacdo. A medida que eu vou
trabalhando uma personagem, o texto vai-se decorando,
sai e passa a ser a fala daquela personagem. Mas ha
momentos da minha vida em que reaparecem frases e eu
digo "olha, a Blanche; olha a Mary...". Sao todos bocados
de mim, mas néo ha coincidéncia. Pelo contrario, lembro-
me que no primeiro filme do Jorge Silva Melo eu achei
que aquela personagem era muito parecida comigo e
percebi que nunca posso levar os meus clichés, pensar
que 0 caminho € mais curto. A personagem esta la, tem
a sua vida propria, eu vou ao encontro dela e ela vem ao
meu encontro. Em cena, aparece essa mistura. Isto para
mim tem a ver com muitas coisas, com o zen, com a arte
do tiro ao arco.

Essa € mesmo a imagem com que se fica ao vé-la
actuar. Alias, uma das perguntas que Ihe queriamos
fazer era a sequinte: a Manuela de Freitas aparece em
cena extremamente concentrada, ou se podemos utilizar
uma metafora, aparece como um arco tenso e pronto
para lancar a seta. O espectador sente essa concentragdo
e fica suspenso, ndo sabendo até onde conseguira levar
essa tensdo. Ai entra a sua relagdo com o encenador,
néo € verdade?

O mestre Stanislavski diz "A inspiracdo € uma grande
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dama, s6 entra numa casa bem arrumada“, portanto eu
primeiro tenho de arrumar a casa. Perceber o que quer
dizer a peca, o que € que o encenador quer da peca, o que
€ que uma determinada cena quer dizer, quem € essa
personagem, que idade tem, de onde € que vem, € triste
ou alegre... E depois em cada cena pergunto-me como €
que ela reage, esta a mentir ou a falar verdade... Eum
trabalho imenso. Depois de ter isto tudo feito - uma
dramaturgia clara - vou para o palco mais segura, vou
buscar as emocdes e meté-las ali dentro. Nos ensaios é
isso, € € muito importante que o encenador me guie e me
corrija.

E o que acontece quando um encenador ndo a guia?
Uma das experiéncias mais traumaticas que eu tive foi
numa peca em que a encenadora achava que tudo o que
eu fazia era muito bem feito. Se calhar era, salvo a devida
modéstia. Um dia, para mostrar o meu horror perante
aquilo fiz uma mesma cena de cinco maneiras diferentes
e ela achou todas muito boas. Ndo havia uma linha,
portanto saia-me umas vezes duma maneira, outras vezes
doutra. A personagem ia-se soltando, mas eu nao sabia
quem era a personagem. Foi uma experiéncia dificil. Para
mim o encenador é fundamental, desde que saiba 0 que
quer e mo peca. Eu respeito o encenador e so sei trabalhar
tendo confianca. Preciso saber para onde lancar a seta. E
a tensdo entre o conhecido e o desconhecido. Cada
espectaculo ¢ um mergulho no desconhecido. E é
perigosissimo para mim. Tenho medo, nao sei para onde
vou, 0 que me vai acontecer...

Se calhar é por causa dessa entrega total que precisa
da proteccdo do encenador, de ter alguém que a
controle, que a sequre?

Nao, que me encaminhe. Que encaminhe a deméncia, a
imaginacdo, a criatividade. O teatro é uma obra de arte,
nao é uma exibicdo. Tem regras, ha uma peca, hd uma
dramaturgia e € respeitando essas regras que eu posso
atingir a iluminacao ou morrer. Ndo pode ser o improviso.
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Por isso nao entendo as producdes que ficam trés dias
em cena. Ndo tenho jeito para isso. A minha recusa ja
ndo ¢ politica, filosdfica ou ética. Ja é completamente
organica. Ha uma incompatibilidade profunda. E um luto
profundo pelo teatro, mas no dia-a-dia ndo ha tristeza.
N&o tenho saudades daquilo que me aconteceu mais
recentemente, do que eu vejo acontecer.

Ha papéis ou autores que teria gostado de representar
e ainda ndo teve essa possibilidade?

Nunca escolhi nenhum papel, nem consigo fazer projectos
meus. Cada vez que me convidam para fazer uma peca,
eu leio o texto e digo "porque € que eu nunca fiz este
papel? Porque é que eu nunca me lembrei de pedir a um
encenador para fazer isto?". De repente, o papel aparece.
E sinto que estava a minha espera.

Mas ndo a entristece o facto de as coisas poderem
ser de maneira diferente e ndo serem?

Fiz uma experiéncia sinistra ha dois anos. Um dia perguntei
ao Adolfo Gutkin: "Ainda ensinas as coisas que me
ensinaste?". Ele respondeu-me que néo. Perguntei porqué
e ele respondeu que ja ninguém quer. Entdo disse-lhe:
“E se eu arranjar umas pessoas que querem?". Respondeu-
me: "Nao arranjas”. "E se eu arranjar?". "Faco". Telefonei
a oito jovens actores, quatro raparigas e quatro rapazes.
Vieram aqui a Cinemateca, disse-lhes que o meu mestre
iria ensinar-lhes o que me ensinara a mim. Ficaram com
lagrimas nos olhos, porque era mesmo aquilo que queriam.
Na primeira reuniao, nao se conseguiu marcar as horas
das aulas, porque tinham tantas filmagens, telenovelas
e séries que ndo se conseguia conciliar. Finalmente
marcou-se a primeira aula, apareceram cinco pessoas,
na segunda trés, na terceira s6 uma. Tive de me render,
olhei para 0 mestre e ele olhou para mim. Ele tinha razo.
Estamos num periodo dificil. Mas o teatro foi sempre
assim, por ondas. No principio do século XX, o Dullin
dizia: "Faltam-nos os deuses". O teatro estava péssimo.
Apareceu a escola russa. Depois passaram-se uns anos
também dificeis, apareceu o Peter Brook, o Grotowski...
Em Portugal tivemos o teatro universitario, depois o
teatro independente... Portanto estou a espera que volte
a acontecer.

Mas, apesar de tudo, algumas coisas ainda subsistem:
as companhias desse tal teatro independente, nio é?
Temos herancas muito engragadas, mas nalguns casos

sao formas ja esvaziadas de conteudo. Por exemplo, uma
coisa que vem do teatro independente sdo os camarins
comuns. Nos concentravamo-nos em conjunto, porque
estavamos em conjunto, iamos para a cena em conjunto.
Mantiveram-se os camarins comuns e eu, hoje, acho isso
um pesadelo. Como ja ndo tenho nada a ver com a maioria
daquelas pessoas, estou sujeita a ouvir as conversas mais
horriveis num ambiente que ndo tem nada a ver com a

minha nocdo de camarim: o lugar de preparacao para o

Sebastiana Fadda e Rui Cintra

Manuela de Freitas: Uma actriz que ¢ "tudo ou nada"

espectaculo. Ja pedi a directores das companhias para
porem 0 meu camarim no palco, para nao ouvir as
conversas que se tém até ao momento de entrar em cena.
Ouvir falar do arroz de cabidela ou da festa da SIC, entre
duas cenas, ndo ¢ possivel. Ha grandes erros que vém
desse periodo do teatro independente, quando 0s grupos
se formaram com um determinado sentido - A Comuna,
a Cornucdpia, A Barraca, o Teatro Experimental de Cascais,
o Novo Grupo. Agora ja ndo séo grupos, chamam-se
grupos, mas nao sao. Cada vez que se I3 vai, os actores
sao diferentes. Eles ja ndo trabalham em conjunto,
diariamente, sdo chamados para as pegas. Sao teatros
com os mesmos directores, sdo producdes daquele
directores, mas ja nem sequer sao companhias, quanto
mais grupos.

Ha uma grande fragmentacdo, €é um facto.

Mas ha pessoas que gostam muito disso e oico jovens
actores dizer: "Grupos nunca, que horror, isso é uma coisa
que abafa”. E como no casamento. N3o ha nada mais
espantoso do que um bom casamento. Dois seres
conseguirem viver juntos muitos anos, ndo pararem de
crescer e de puxarem um pelo outro. Ja se estar habituado
a tropegar nas pantufas ou a deixar a pasta de dentes ndo
sei como, e tudo isso ser amor e ndo rotina. Isto € uma
coisa dificilima e rarissima. Sendo sdo dois tristes seres
ali, que ja nao gostam um do outro, até que a morte o0s
una... No teatro acontece o mesmo... Talvez por isso um
dia, no fim de um espectaculo, um espectador disse-me:
"Posso dar-lhe um beijo? Vocé € um monstro!”.

Um monstro € aquele que se mostra. Expor-se tanto
€ quase monstruoso, ndo acha?

Exactamente. Quem ¢ aquela senhora para querer chamar
a atencdo de outros seres humanos durante duas horas?
A nao ser que seja para dizer qualquer coisa, para que
levem qualquer coisa para casa. Caso contrario acho uma
falta de respeito, acho mundano, obsceno, uma prostituicdo.
Um actor que nao vai para a cena com a no¢do da sua
responsabilidade social, politica, artistica, ética, € uma
prostituta. Com letra pequena, porque eu trabalhei com
Prostitutas e ha qualquer coisa nelas com que eu me
identifico: chegada a escala mais baixa, social, de
infelicidade, de pobreza, uma Prostituta usa o seu corpo
ainda como uma forma de liberdade. Uma liberdade, dentro
da sua prisao: vive, come, da de comer ao filho. Portanto
quando digo prostituta entendo a prostituta mesmo puta.
Eu nunca quis depender do teatro para viver, para ndo ser
obrigada a dizer a desculpa do costume: "Tive de aceitar
para pagar a renda da casa". Por isso canalizei 0 meu
empenho pelo mundo e pelos seres humanos dando
sangue, trabalhando como voluntaria nos hospitais, ou
com prostitutas no Bairro Alto e no Intendente. Custa-
me ganhar a vida, ganharia muito melhor a fazer
telenovelas. Ja me ofereceram milhares de contos para
fazer de troféu de caca e sou insultada por nao ceder.



Manuela de Freitas: Uma actriz que ¢ "tudo ou nada"

A integridade ofende, e ha pessoas que ndo conseguem
aguentar o prego.

Nao sei, mas € tal e qual o que me aconteceu com a Comuna,
as tais agressoes que a gente sofria. Ainda sinto essa
agressao... A minha formacdo politica e intelectual, os valores
e as causas que defendo, impedem-me de fazer coisas que
violentem as minhas convic¢des. A arte do actor ¢ para
servir a comunidade, porque ele € responsavel pelo
espectaculo, e o teatro ¢ arte.

As suas referéncias?
Gordon Craig, Stanislavski, Artaud, Grotowski e Peter Brook,
Mas também O mito de Sisifo, de Camus; Tornar-se pessoaq,
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de Karl Rogers; O zen e a arte do tiro ao arco, de Herrigel,
com essa nogdo da tensdo antes de disparar o arco; Narciso
e Goldmundo, de Hesse, com a no¢do do dionisiaco e do
apolineo. E A origem da tragédia, do Nietzsche: o actor
como artista, como sacerdote com a nogao do sagrado, e
ao mesmo tempo o actor como ser humano, mais humano
do que qualquer outro ser, tragico e vulneravel... Nos actores
somos muito frageis, porque temos que ser antenas para
receber tudo. Ha o lado apolineo, o lado do Narciso, da
soliddo do actor, das grandes referéncias, a mistura entre
a humanidade do dia a dia e o divino. O Fernando Amado
ndo esquecia o jogo, a eterna infancia do actor. Ele dizia:
"Os actores sdo meninos a brincar no jardim dos deuses".

cinquenta e trés
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Jornada para a noite,
de Eugene O'Neill,
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Navegar com rumo

Rui Monteiro

A alguns cliques de distancia, em meia-duzia de pequenos
gestos, um mundo de informagédo esta sempre disponivel
no monitor de um computador. E um paraiso com o seu
lado infernal, porque, embora finito, o ciberespaco € ainda
assim demasiado vasto para o utilizador desprevenido. E
como se pode verificar realizando uma busca sobre
qualquer topico, € preciso abrir muitas ostras para encontrar
uma pérola.

Em numeros redondos, anda ai pelos 100 milhdes a
quantidade de referéncias encontradas na Internet, no
principio de Dezembro, ap6s uma busca no Google
(www.google.pt), usando a palavra-chave "teatro” em
diversas linguas. Este espantoso numero engloba entradas
em portugués, castelhano, francés, alemao e inglés
(naturalmente a lingua campe3, com quase 80 milhdes
de linques) e inclui os mais variados temas, desde a escrita
a programacéo, passando pela encenacéo, o ensino, a
interpretacéo, os aparatos técnicos, o agenciamento, a
angariacéo de fundos, ou mesmo a arquitectura das salas
e dos palcos, 0 emprego e o trabalho precario, a Historia
e as histdrias, o camarim perfeito, a costureira ideal, a
tese adequada, enfim, praticamente tudo o que se quiser.
Se a este numero se juntarem mais uns milhées de paginas
de critica publicadas pela imprensa de todo 0 mundo e

NEVEQQV com rumo

disponiveis na Internet, a somar as outras centenas de
boletins de periodicidade mais ou menos informal, o
resultado so pode ser verdadeiramente extraordinario (e
ainda falta contar os blogues). No entanto, neste mar de
oportunidades de informacéo e de pesquisa, nem tudo o
que vem na rede € peixe.

E um facto da vida na Internet que, entre as ligacdes
seleccionadas por um qualquer motor de busca, € sensato
esperar encontrar umas centenas desactivadas, ou sem
actualizagdo ha meses e anos, muitos linques repetidos
e uma quantidade elevada de sitios que, bem vendo as
coisas, ndo interessam a ninguém. De qualquer maneira,
basta esgravatar a superficie, isto €, as primeiras vinte ou
trinta paginas de uma pesquisa no Google, para achar
sitios para todos 0s gostos e quaisquer necessidades.

Um bom ponto de partida, por separarem grande
parte do trigo do joio, s&o os portais (por exemplo:
http.//www.theatrelinks.com/, http:/[vI-theatre.com/,
http://www.etc-centre.org/home.asp,
http://www.londontheatre.co.uk/, http://www.cnt.asso.fr/),
espécie de Paginas Amarelas da net que permitem iniciar
as buscas a partir de tdpicos pré-determinados. De qualquer
maneira, descontando desde ja a critica, o que mais se
encontra sdo paginas de teatros e de companhias, de
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associagdes profissionais, paginas pessoais de actores e
dramaturgos, instituicdes estatais e privadas, guias de
espectaculos por cidades, programas, ocasionalmente
extractos de espectaculos em video, estudos e pesquisas
académicas; sem esquecer alguns de caracter comercial,
geralmente livrarias e fornecedores de equipamentos - e
até coisas mais inesperadas, como um peculiar sitio de
venda de mascaras de teatro nd
(http://www.nohmask21.com/), em que se pode apreciar
a beleza de mais de meia centena de reproducdes e ainda
recolher alguma informacéo histdrica. E, claro, grupos de
discussao, geralmente animados por amadores (mais de
treze mil em portugués, grande parte deles de origem
brasileira, e perto de trés milhdes em inglés).

O sitio portugués Teatro Links
(http:/[teatrolinks.com.sapo.pt/), criado e mantido por
Leonardo Lisboa, € um estimulante porto de partida para
a navegacdo e busca através da coisa teatral em Portugal
e no estrangeiro. Na pagina de entrada, ladeada por duas
colunas de linques, encontram-se em destaque algumas
pecas em cena, quase sempre com uma ligacao que da
acesso a sinopse e ficha técnica do espectaculo, que pode
incluir ainda biografias e informacédo sobre o autor e a
companhia. Para completar esta informacao, o responsavel

Rui Monteiro Em rede Sinais de cena 2. 2004

acrescentou uma seccdo que permite aceder as principais
agendas culturais publicadas em Portugal na Internet.

0 sumo deste portal sdo as suas colunas de linques
laterais. Nacionais a esquerda, estrangeiros a direita,
permitem uma razoavel navegacdo pelo mundo do teatro
através do ciberespaco, seja o interesse profissional ou
meramente "turistico". Na sec¢do portuguesa, encontram-
se ligacdes para os sitios de instituicdes profissionais,
académicas e estatais, companhias, teatros e salas e ainda
uma listagem dos principais cursos de teatro. Do lado
estrangeiro a organizacéo € idéntica, mas inclui ainda
paginas de critica, entradas para autores e dramaturgia,
guarda-roupa e cenografia, uma exdtica sec¢io de teatro
oriental, mais uma lista de festivais internacionais de
teatro.

0 sendo desta bela é, antes de mais, o seu descuidado
aspecto gréafico. Depois, um trabalho de actualizacdo de
linques ¢é de toda a conveniéncia, assim como uma melhor
organizacio da barra de navegacao superior. Fundamental,
porém, é a ocupacao dos espacos dedicados e ja reservados
a noticias, opiniao e criticas que permitirdo a Teatro Links
uma maior eficacia e, quem sabe, a sua transformacéo de
instrumento apenas utilitario em local de encontro e
discusséo.

cinquenta e cinco
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Jornais e revistas de teatro

em Portugal (2)

Luiz Francisco Rebello

No primeiro quartel do século XX, ou seja, durante os dez
Ultimos anos da monarquia e os quinze iniciais da | Republica,
foram muitas as publicacées periddicas que exclusiva,
principal ou acessoriamente abriram as suas paginas ao
teatro, quase sempre numa perspectiva de pura informacéo,
algumas vezes critica, raramente teorica ou reflexiva. Na
sua maioria tiveram duracdo efémera; excepcionalmente,
algumas prolongaram por varios anos a sua existéncia,
como, nos dois casos mais salientes, O eco artistico e o
Jornal dos teatros, de que se publicaram 164 nimeros de
1911 a 1920 (o primeiro) e 532 de 1917 a 1932 (o0 segundo).
A nossa pesquisa, que ndao tem a pretensdo de ser
exaustiva, permitiu-nos encontrar 32 publicacdes
especializadas no primeiro quartel do século, enquanto, nos
trés restantes, o numero em pouco tera excedido metade
daquele. Podera pdr-se como hipotese credivel que a
instituicdo da censura a imprensa e aos espectaculos - um
decreto de 6 de Maio de 1927 criou, através da Inspeccao-
Geral dos Teatros, mecanismos tendentes a “fiscalizar e
reprimir” a actividade cénica, a pretexto de “impedir a
perversao da opinido publica” e evitar "as ofensas da lei, da
moral e dos bons costumes” - tera contribuido
poderosamente para este estado de coisas, mas ja € mais
dificil explicar que, apds a sua abolicdo em Abril de 1974,
se tivesse de esperar até ha poucos anos pelo surgimento
de publicacdes regulares nesta drea - de um modo geral,
importa reconhecé-lo, com um nivel intelectual muito
superior aquele a que haviamos sido habituados.
Esclareca-se, contudo, que nesta resenha nao incluimos
0s jornais didrios ou 0s semanarios que normalmente, e
com alguma atencao, acompanhavam a actividade teatral,
ndo so noticiando-a, como através da critica aos espectaculos
que iam sendo apresentados (e nesta sede haveria que citar
os nomes de Jorge de Faria, Matos Sequeira, Norberto Lopes,
Rodrigo de Mello, Luis Forjaz Trigueiros, Redondo Junior,
Manuela de Azevedo, Urbano Tavares Rodrigues, entre
outros). Tao pouco incluimos revistas como a Seara nova,
a presenca, fradique, O diabo, a Acgéo, o Mundo literdrio,
a Vértice, a Gazeta musical e de todas as artes, onde, para
além da critica imediata, a reflexdo tedrica, a investigacéo
historica, a analise da situacao da arte dramatica por vezes
encontravam acolhimento. Sirvam de exemplo, quanto a
este ultimo aspecto, os numeros especiais da revista Espiral
(6-7, Verdo de 1965) e O tempo e 0 modo (50-53, Junho a
Outubro de 1967); e mencionem-se os volumes em que, a
semelhanca daqueles em que Joagquim Madureira e Ponce
de Ledo recolheram os artigos de critica publicados em O
mundo e Avanguarda (Impressées de teatro, 1904; Se Gil

Vicente voltasse..., 1917), Eduardo Scarlatti Quadrio,
Fernando Lopes-Graca, Luis Forjaz Trigueiros, Redondo Junior
e Urbano Tavares Rodrigues reuniram os que deixaram
dispersos por revistas e jornais (respectivamente Em casa
de Odiabo, | a IV, 1936, 1943 e 1946; Talia, Euterpe e
Terpsicore, 1945; Pdtio das comédias, 1947; Pano de ferro
e Encontros com o teatro, 1955 e 1957; Noites de teatro, |
e I, 1961). Em todos eles se encontra copiosa e Uil
informacdo para o estudo da praxisteatral entre nds.

Mas recuemos ao inicio do século XX, para registar que
em 1902 o Jornal do Conservatorio de 1839-40 - retomando
0 titulo adoptado em 1842, Revista do Conservatdrio Real
de Lisboa - faria a sua reaparicao, sob a direc¢do do
dramaturgo Eduardo Schwalbach; e que no ano seguinte
surgiriam duas novas publicacdes, O grande Elias, titulo
bizarro correspondente a um mondlogo de Eduardo Garrido
que fazia parte do repertdrio do actor Augusto Rosa, e O
teatro portugués, semanario ilustrado (como o anterior)
dirigido pelo actor Francisco Judicibus. A primeira, que durou
até Janeiro de 1905, tinha Joaquim dos Anjos como redactor
principal e propunha-se "tratar, com o possivel
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desenvolvimento e desassombro, assuntos teatrais”,
assegurando, no programa exarado no seu n.° 1, que as
criticas "quando asperas, nunca terdo o intuito de ofender
directamente artistas ou autores nelas visados, e quando
benévolas, nunca serdo ditadas nem pela amizade, nem
pelo tao prejudicial espirito de bajulacéo”. Nela colaboraram,
entre outros, Abel Botelho, Marcelino Mesquita, Eduardo
de Noronha, Afonso Gaio, Augusto de Lacerda - e publicou-
se em folhetim, o drama de Musset André del Sarto. E,
enquanto o regime monarquico ia agonizando, foram
aparecendo e desaparecendo outras publicacdes que, como
as anteriores, se limitavam a noticiar e comentar a actividade
teatral: O eléctrico (1905), a llustracdo teatral (1906), o
Arquivo teatral (1908)...

Nada menos do que cinco novas revistas irao surgir no
ano em que ¢ implantada a Republica: A rajada (teria o
titulo a ver com a peca homénima de Bernstein, representada
em 1906 no Teatro D. Amélia?), Bandarilhas de fogo, cujas
paginas o teatro e a tauromaquia partilhavam, A cena, A
comédia e O Polichinelo, "jornal de teatro, circo e variedades"
dirigido por Ricardo Jorge. E foi longa a existéncia do Eco
artistico, fonte abundante de informacéo critica e
iconografica sobre quase todos os espectaculos levados a
cena entre 1911 e 1920, de que era director Xavier Marques.

"Arte, vida, teatro" era o lema de A mdscara que o
critico de arte Manuel Sousa Pinto lancou em 1912 e de
que se publicaram doze numeros; o seu nivel estético e
literario situava-se muito acima da média corrente, de que
ndo se afastava nenhuma das revistas que entretanto
continuavam a editar-se: ainda naquele ano O palco e no
seguinte Almanaque teatral, compilado por Veloso da Costa,
"a revista de critica" Teatro, dirigida pelo jornalista Boavida
Portugal e a "revista de arte" Teatrdlia de Francisco Lage,
o futuro autor de Os lobos, drama rural que originou o
melhor filme portugués da era silenciosa.

Se em 1914 nenhuma nova publicagdo tera surgido,
trés irdo aparecer em 1915: Tardes e noites, dita "revista
ilustrada teatral, sportiva e tauromaquica”, O mundo teatral
e o Eco teatral. De Fevereiro a Dezembro de 1916 Avelino
de Sousa, autor de operetas e letras de fado, escreve as
"biografias em prosa e verso" dos mais ilustres artistas da
cena portuguesa que constituem o precioso Album teatral;
desse ano sdo também A ribalta, dirigida por Arnaldo
Brandeiro, e O Porto critico de Xavier Fernandes. Um ano
depois, ainda na capital nortenha, o comediégrafo Carvalho
Barbosa, um dos autores da popularissima farsa Cama,
mesa e roupa lavada, dirige a "revista ilustrada de teatro,
musica e sport" Comédia, e inicia-se a publicacdo do
semanario Jornal dos teatros que, até 1932, com uma
interrupcao de um ano em 1929, ira conhecer varios
directores, todos eles ligados a escrita teatral: Alvaro Lima,
Jodo Luso e Xavier de Magalhaes. Um caso raro de
longevidade.

Nos oito anos que precederam o golpe militar de 28
de Maio de 1926, outras tantas publicagdes vieram a lume,
desde O teatro, de José Pereira e Roque da Fonseca, ao
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Correio teatral, de Antonio do Nascimento, editado em
Faro. Pouco ha para dizer - com a excepc¢do que adiante
se vera - das seis restantes: Revista mensal de teatro e
letras (Porto, 1921), Mundo teatral (esta ja extensiva ao
cinema) e De teatro (1922), O imparcial e Gazeta dos
teatros (1923), Correio dos teatros, "quinzenario defensor
dos trabalhadores de teatro” dirigido por A. Victor Machado
(1924). A excepcéo ¢ o mensario De teatro, cujo primeiro
numero se publicou em Setembro de 1922 e o ultimo -
com o n.° 42 - em Marco de 1926. Mas uma 2.2 série, que
se prolongou até Agosto de 1927, acrescentou doze
numeros aqueles, para reaparecer em Janeiro de 1928
com um novo titulo - Teatro-magazine - e sair
definitivamente de cena no subsequente més de Agosto.
Dirigiu-a Mario Duarte, actor e autor que foi o grande
impulsionador da Sociedade de Escritores e Compositores
Teatrais Portugueses, fundada em 1925 (hoje Sociedade
Portuguesa de Autores), e nela, para além de artigos de
informacao nacional e estrangeira, critica de teatro, musica
e, eventualmente, livros, publicaram-se textos de alguns
dos mais representados autores dos anos 20, como André
Brun, Vitoriano Braga, Ramada Curto, Carlos Selvagem,
Mendoncga Alves, Chagas Roquete, e as duas "Parcerias”,
de Lisboa (Ernesto Rodrigues, Félix Bermudes, Jodo Bastos)
e do Porto (Carvalho Barbosa e Arnaldo Leite). Em 1926
publicou, em separata, a peca de H. R. Lenormand O
homem e os seus fantasmas, que nesse ano Alves da Cunha
interpretara no Teatro Nacional. Entre os seus muitos
colaboradores contam-se alguns dos dramaturgos acima
citados, os criticos e jornalistas Jorge de Faria (com um
importante estudo sobre o teatro de Camilo), Matos
Sequeira, Nogueira de Brito, Leitao de Barros, Avelino de
Almeida, Anténio Ferro, Artur Portela, os actores Antdnio
Pinheiro, Augusto de Melo, Carlos Santos e, episodicamente,
Aquilino Ribeiro, Jaime Cortesdo e Julio Dantas. Almada
Negreiros e o caricaturista Amarelhe prestaram-lhe assidua
colaboracéo plastica.

Mau grado a superficialidade dos juizos criticos,
vinculados ainda aos canones de um naturalismo
convencional, a sua ac¢do sistematica em prol da
dramaturgia e dos dramaturgos portugueses confere-lhe
um lugar destacado na bibliografia do género, como havia
sido, no final do século XIX, a Revista Teatral de Joaquim
Miranda e Colares Pereira.

E assim chegamos ao ano de 1926, de ma memoria,
em que nao apuramos a saida de qualquer nova publicacdo
- mas seriam trés no ano seguinte, uma do Porto (O
proscénio), duas de Lisboa (Revista nova e Almanaque do
lisboeta). E dai saltamos para 1933, com A ribalta, de
Albino Lapa, semanario ilustrado de teatro e cinema, como
o0 Espectdculo, de 1936, dirigida pelo realizador Armando
de Miranda. Se nesta década e na que Ihe sucedeu algum
outro jornal ou revista apareceu nas bancas, o seu rasto
nao tera sido perduravel, ainda que o teatro haja ocupado
um espaco importante em revistas como a Vértice, o
Mundo literdrio, Ver e crer...

cinquenta e sete
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Entre 1950 e 1954, porém, publica-se a série de
volumes (dez no total) do Bulletin d'histoire du thédtre
portugais, editado pelo Instituto Francés, em que
colaboraram alguns dos mais reputados teatrologos
nacionais e estrangeiros: . S. Révah, Eugénio Asensio,
Claude-Henri Fréches, Andrée Crabé Rocha, Jorge de Faria
(os artigos de Eurico Lisboa sobre D. Jodo da Camara e
Alfredo Cortez sdo para esquecer). Ficou a dever-se-lhe um
importante contributo para o estudo da nossa dramaturgia,
sobretudo classica (Gil Vicente, Prestes, Simdo Machado,
Luis da Cruz). E, fundado em 1955 por Orlando Vitorino e
Azinhal Abelho, o “Teatro d'Arte de Lisboa" editou, nesse
ano e no sequinte, €, apds um interregno, em 1960-61, 0s
Teoremas de teatro em que se incluia o texto das pecas
levadas a cena acompanhado de artigos alusivos. Ainda
nesta década, funda-se em Coimbra o CITAC (Circulo de
Iniciacao Teatral da Academia de Coimbra), de certo modo
em reacgdo contra o excessivo enfeudamento do TEUC a
padrdes classicos, e cuja orientacdo experimental ficou bem
patente no caderno Primeiro acto, publicado em 1960, e
nos cinco boletins que editou entre 1961 e 1969.

No Porto, em 1965, surgem os “cadernos antolégicos
de teatro e cinema" Plano, de que se publicaram seis numeros;
oito anos depois, o dramaturgo Norberto Avila lanca a revista
Teatro em movimento, que n&o iria além do 5.° numero e
em que, além de textos dramaticos de Audiberti, Montherlant,
Pirandello, Miguel Barbosa, Tankred Dorst - A grande
imprecagdo diante das muralhas da cidade - e Strindberg,
figuravam igualmente artigos de reflexdo critica e teorica.

Sera, no entanto, necessario esperar pelos fins da década
de 80 - quinze anos apos a restauracdo da ordem
democratica - para que novas publicacdes especificamente
referidas ao teatro comecem a sair dos prelos, de
caracteristicas notavelmente diferentes de quase todas as
que as antecederam, se ¢ que ndo mesmo todas. Entretanto,
0 panorama teatral (e, mais amplamente, socio-cultural)
passara por uma alteracao radical. A critica imediata
desaparecera praticamente dos jornais didrios; a investigacao
historica tornara-se mais exigente; formara-se uma
consciéncia apurada do teatro na sua especificidade estética
e no seu relacionamento com a realidade social;

problematizara-se o estatuto do actor, a sua formacao, a
sua participacao na praxis teatral, onde até ai eram o autor
e 0 encenador as figuras dominantes; as estruturas fixas
de producdo de espectaculos foram cedendo espaco a
projectos pontuais que por todo o pais, até entdo quase
apenas um deserto, foram surgindo. A esta nova realidade,
dentro deste novo contexto, procuraram dar resposta
publicacdes como Teatruniversitdrio, O actor, editado pela
produtora Cassefaz dirigida por Miguel Abreu (16 nimeros,
1987-1994), Percursos, da Associagdo Portuguesa de
Expressao Dramatica (1985-1991), Palcos, a revista bimestral
do Centro Portugués de Teatro (3 nimeros, 1990-1991).
Sobre elas escreveu desenvolvidamente Maria Helena Serédio
no texto introdutdrio do volume Teatro em debate(s), que
reune os textos das comunicacdes apresentadas no 1.°
Congresso do Teatro Portugués realizado em 1993 e no
coloquio "0 homem de costas”, levado a efeito na Fundagéo
Calouste Gulbenkian em 2002. Para esse texto de uma
grande riqueza (e rigor) de informacdo remetemos o leitor.’

Quase todas as publicagdes periddicas que hoje entre
nds se ocupam de teatro estdo relacionadas com unidades
de producao teatral: o seu conteudo incide particularmente
(mas n&o exclusivamente) sobre os espectaculos que ao
longo da temporada apresentam. E o caso de Addgio (do
CENDREV), dos Cadernos (do Teatro de Almada), dos Artistas
Unidos (da companhia homénima), de Duas colunas (do
Teatro Nacional S. Jodo do Porto). Que apenas uma dessas
publicacdes tenha Lisboa como sede € sé por si um sinal
de que o paradigma teatral ndo € hoje o que era antes de
Abril de 1974. E ha que mencionar ainda Setepalcos, 6rgao
da Cena Lusofona, cujo ambito se estende a todos os paises
da Comunidade de Lingua Portuguesa.

... E, é claro, desde Junho de 2004, estes Sinais de cena.

Nota: No antepenultimo paragrafo do artigo anterior ("Jornais e revistas de
teatro em Portugal”, Sinais de cena 1, Junho de 2004, p. 71), o salto de uma
linha fez atribuir a Francois Coppé a autoria de Oteloe de Romeu e Julieta.
0 que se tinha escrito era: “(...) Otelo e Romeu e Julieta - e, nas linguas
originais, Pattes de Mouche, de Sardou, Pour la couronne, de Francois Coppé ™,
etc. O leitor terd dado pelo erro. Mas aqui fica feita a correccéo.
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De onde vem e para onde vai

a encenacao?

Patrice Pavis

1. Vasta questao!

Seria 0 mesmo que perguntar donde vem a humanidade
e para onde vai... Limitemo-nos a observar de onde provém
0 termo e a nocao de “encenacao” e para que podem servir
ainda hoje. Por agora, partamos da acep¢do mais vasta
possivel, isto €, a maneira como o teatro se revela numa
representacao concreta, para um dado publico. Convém,
antes de mais, distinguir o "teatro" em geral, a
representacao ou realizacdo cénica de uma obra num
dado momento, 0 "espectaculo”, ou seja, essa representacao
no seu aspecto visual e factual, e a "encenacao”, como
normativizacdo do teatro para uma representacdo com
fins cénicos.

Se quisermos conhecer a actual situacdo do teatro,
precisamos de observar o0 modo como a encenag¢do o
concretiza. Convém também lembrarmo-nos das origens
da encenacao, pois se sempre existiu a organizacdo pratica
do espectdculo, a invencdo do encenador situa-se por volta
dos anos 80 do século XIX e a da encenagio remonta aos
principios do mesmo século: "E somente cerca de 1820
que se comeca a falar de encenacdo no sentido que hoje
Ihe atribuimos. Antes, encenacao significava adaptar um
texto literario com vista a sua representacdo teatral. Encenar
um romance significava adapta-lo a cena” (Dort 1971: 51).

Cerca de 1880, a encenacdo ja passa mais por ser uma
organizacdo cénica, autdnoma, do texto dramatico, do
que a passagem desse texto ao palco, facto que, entre
1910 e 1930, conduziu a concepgdo classica de encenacio
- como, por exemplo, a de um Jacques Copeau - e se
aplica até as rupturas de Brecht e Artaud. A encenacéo ¢
entdo concebida como "a actividade que consiste na
disposicdo dos diferentes elementos de interpretacdo
cénica de uma obra dramatica, num certo tempo e num
certo espaco de representacdo” (Copeau 1955: 7).

Lembremos entao as principais etapas da evolu¢do
do conceito de encenacio, desde a sua origem até aos
nossos dias.

1. Dupla origem da encenacdo - naturalista e
simbolista — com Emile Zola | André Antoine e Paul
Fort / Lugné-Poe.

Para os primeiros, a cena deve reproduzir exactamente o
meio social e 0 mundo concreto; para os segundos, ela
evoca 0 mundo de maneira alusiva, concentrada e poética.
Esta oposicéo diferencia, parcialmente, o teatro popular
(Antoine, Firmin Gémier, Charles Dullin) do Teatro de Arte
(Fort, Lugné-Poe).

cinquenta e nove
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Charles Dullin, Jacques
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2. Reacgdo antinaturalista e estudo do espaco. Adolphe
Appia e Edward Gordon Craig. Persuadidos da autonomia
estética da cena, estes tedricos buscam os elementos

essenciais da representacdo: o actor iluminado num espaco.

3. Vanguardas russas (Stanislavski, Meyerhold, Tairov,
Vakhtangov, Michael Tchekov). Interessam-se pela
formacéo do actor, baseada na sua técnica interior e exterior.

4. Copeau e a seguir o Cartel (Georges Pitdeff, Dullin,
Louis Jouvet, Gaston Baty). Marcam o apogeu da reflexdo
sobre a leitura dos textos e inauguram a “era cenocratica”,
na qual o encenador controla os signos o mais
rigorosamente possivel.

5. Rupturas de Artaud e Brecht. O autor d'0 teatroe o
seu duploreclama uma cena autdnoma, que nao se
interessa pela passagem do texto a representacao,
transformando a encenacdo num acontecimento unico -
"toda a criacdo advém da cena" -, ideia que nos anos 60
se prolongara na arte da performance. Para o dramaturgo
alemado, pelo contrario, a encenagdo ndo tem valor em si,
sendo apenas o terreno de confronto entre a pratica cénica
e a pratica textual (a leitura critica do texto), que so ganha
significado enquanto arma histdrica e politica.

6. Democratizagdo e descentralizagéo teatrais (anos 50
e 60), sob o duplo patrocinio de Jean Vilar e de Jean-
Louis Barrault. Para Vilar "os verdadeiros criadores
dramaticos destes ultimos 30 anos ndo sdo os autores,
mas os encenadores” (1955: 71), o que todavia ndo o
impede de preconizar o despojamento e a austeridade da
representacdo; para Barrault, a cena reconcilia-se com o
teatro de arte e com uma cenografia ndo raras vezes
ornamental.

7. Ruptura de 1968 e a reaccdo dos anos 70. Coincidem
com a decadéncia da teoria, com a (proclamada) "morte
do autor" (Barthes, Foucault), com a encenacio como
pratica significante - obra aberta ou metatexto (o texto
cénico impondo-se ao texto dramatico). Apesar deste
fechamento narcisico da encenacéo, os artistas norte-
americanos da performance ou da musica erudita (Bob
Wilson, Merce Cunningham, Richard Foreman, John Cage,
Philip Glass) conseguem "desencrava-la” e abri-la 2
performance.

8. Anos 80: da experiéncia socialista francesa (1981)
a queda do muro de Berlim (1989). Diversificacio de

praticas culturais - o tout-culturel - reduz a importancia
do teatro de pesquisa € mesmo de toda a pratica teatral.

9. Viragem de 1989. Abre-se uma nova era - de que
ainda ndo saimos - de incertezas politicas e artisticas que,
de tdo numerosas, ndo as podemos inventariar no presente
ensaio.

De onde vem e para onde vai a encenagdo?
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Apesar de tudo, a encenacdo continua a ser o melhor
instrumento para avaliar a evolugdo do teatro. As mudancas
epistemoldgicas da histéria e da teoria da encenagdo
ajudam-nos a melhor reconstituir as tendéncias da arte
teatral na sua longa duracéo.

11. A evolucdo das praticas de encenacdo
nos anos 90

Este movimento explica-se por duas séries de factores
estreitamente ligados entre si, os extrateatrais e os teatrais,
mas que aqui se distinguem por pura comodidade de
€Xposicao.

1. Os factores extrateatrais. S3o 0s mais decisivos, na
medida em que tocam o conjunto da vida social, a qual
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os artistas ndo se podem furtar. Os efeitos da globalizacdo
e da privatizacdo da economia repercutem-se nas
possibilidades economicas da criagido (Menger 2002).
Muitos grupos ou artistas independentes desaparecem
por ndo conseguirem obter os apoios e subsidios que
tornariam vidveis o0s seus projectos artisticos. O
compromisso das co-producdes internacionais conduz
muitas vezes a uma estandardizacdo de procedimentos
estéticos e a sua sujeicdo a critérios sociologicos limitativos.

1.1. O lugar que o teatro ocupa na arte - o seu tempo
artistico - evoluiu consideravelmente. Por um lado, o
teatro ¢ reconhecido pela comunidade e pela escola,
apelando-se a sua capacidade para resolver ou dirimir
conflitos sociais e culturais; por outro lado, ele tende para
a uniformizacéo imposta pelos criadores institucionalizados,
facto que hipoteca criacdes alternativas.

1.2. As condicdes de producdo pioram nitidamente
com o fim do Estado Providéncia e o consequente
desaparecimento (nos ex-paises de Leste) ou diminuicao
dos subsidios estatais ou de outras entidades, facto que
se repercute nas condicées de sobrevivéncia da maioria
das estruturas teatrais.

1.3. Estes condicionalismos representaram para muitos
artistas o fim da ilusdo de que o teatro mudaria a sociedade
e a vida. Dai que hoje se reconheca ao teatro, quando
muito, um valor na busca individualista ou hedonista.

1.4. As expectativas do publico sdo, por isso, diferentes:
tornaram-se menos exigentes, menos politicas, mais
resignadas e mesmo mediocres. Ja ndo existe "um publico”
homogéneo e unanime, mas “publicos” seccionados pelos
varios géneros: cada grupo interessa-se apenas por um
tipo especifico de espectaculo, sem abarcar o conjunto
das praticas artisticas. A sociedade do entretenimento
acomoda-se facilmente a esta segmentacgio de hobbies,
tdo do agrado desses minipublicos de “aficionados".

2. Os factores teatrais. Os factores directamente ligados
a criacdo teatral sdo - ainda que menos visiveis - tao
importantes quanto as modificacdes da vida sécio-
economica.

2.1. Ao longo dos ultimos dez ou quinze anos, a
escrita dramatica renovou-se profundamente e a
encenacao teve de inventar novas formulas de espectaculo,
simultaneamente mais simples e mais sofisticadas (Pavis
2002). Todavia, estes fenomenos nio sao novos. Vitez
chegou mesmo a estabelecer uma lei da evolucédo do
teatro, a partir de Claudel e Tchekov, atribuindo aos “poetas
dramaticos” a responsabilidade pelas grandes mudancas
formais do teatro, tais sao os desafios que colocam aos
artistas da cena (Vitez 1991: 322-23).

2.2. Apesar de uma auséncia de preocupac¢io
cenografica ou ornamental, a multiplicacdo das experiéncias
de escrita mudou a maneira de representar, ndo ja em
encenacdes fragmentarias, mas em minipecas centradas
num actor rigorosamente dirigido. A escrita, muitas vezes
enigmatica, ndo ¢ esclarecida pela encenagio, mas torna-
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se legivel logo que a pratica cénica encontra uma maneira
coerente de operacionalizar o texto. Aprendeu-se, por
exemplo, a representar Koltés ou Vinaver e todos os outros
autores cuja escrita ndo prescreve um determinado modo
de representacio. £ preciso dizer que o desempenho do
actor nao so dispde de uma experiéncia substancial - de
Stanislavski a Grotowski -, como de uma vasta paleta de
estilos. A seleccdo destes estilos depende do encenador,
bem como os cddigos e os modos de explorar o texto
dramatico, qualquer que seja o tipo de texto ou a época
representada.

2.3 Em contrapartida, os estudos sobre o espaco e a
relagdo palco [ sala ndo acusam desenvolvimentos sensiveis
depois dos anos 60 e até aos anos 80, como se ja se
tivessem testado e esgotado todas as solucées.
Frequentemente, a encenacao recupera mesmo a relacéo
frontal de antigamente, inclusive a da velha representacao
a italiana.

2.4. 0 que no fundo mudou ao longo da histéria da
encenacdo foi a ideia que dela se faz e as ferramentas
tedricas que servem a sua concepgdo. Desde os inicios
(1880) até ao seu apogeu classico (c. 1950), a encenacdo
foi antes de mais uma nocdo historica e filoldgica, que
serviu para "transferir" o sentido do texto para o palco.
Quando nos anos 60 e 70 ela se assume como texto
"espectacular”ou "metatexto”, ou seja, um objecto
semioldgico, tende a fechar-se sobre si e a funcionar em
circuito fechado. S6 com as experiéncias norte-americanas
da performance, nos anos 80, € que ela se abriu a outras
praticas artisticas e culturais, adquirindo uma dimensdo
antropoldgica, ou mesmo culturalista, que veio a exigir
os contributos das ciéncias sociais - nomeadamente da
antropologia dos Performance Studies - para fornecer
uma teoria explicativa. Neste contexto, a encenacao ja
nao se reporta a uma teoria dominante, como o
estruturalismo, a semiologia, 0 marxismo ou a psicanalise
mas, pelo contrario, preconiza um ecletismo e um
cepticismo muitas vezes apelidado de "pds-moderno”,
"pos-estrutural” ou “pos-dramatico” (Lehmann 2002).

Ainda hoje, notamos que muitos artistas manifestam
uma certa resisténcia as teorias da encenacéo, tal como
o fazem em relacdo aos programas de ensino, a qualquer
reflexdo pos ou acerca do socialismo ou as abordagens
sociologicas. Outro tipo de teoria parece, todavia, prestes
a emergir: ja ndo a do "geneticista”, que descreve passo
a passo a construcdo do espectaculo, mas a do
“pragmatico”, que propde uma pratica para o teatro, que
pode ser imediatamente teorizada e modificada em funcdo
das observacdes "no terreno”.

3. Razoes desta evolucdo. Teorizar a recente encenagdo
€ tdo dificil como elaborar a sua historia, porque ela ndo
para de evoluir, o que € visivel na divisdo do trabalho, na
estandardizacao e na guetizacdo do teatro.

3.1. A nova divisdo do trabalho resulta da mudanca
do contexto socio-cultural, pelo menos no que diz respeito
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aos Centros Dramaticos e aos Teatros Nacionais. Com
efeito, a criacdo teatral exige novas especializagdes, como
por exemplo a do sonoplasta, a do luminotécnico (assistido
por computador) e a do videasta (imagens em directo ou
diferidas). Estas especializacdes altamente técnicas
impdem-se ao encenador, que nem sempre as domina,
apesar de se esperar que as integre na sua criacdo. Novas
identidades profissionais aparecem constantemente.
Contratam-se colaboradores pontuais para tarefas precisas,
muitas vezes complexas, como por exemplo a iluminacéo,
0 som e a coreografia. Tal como as anotacdes ao texto
nem sempre passam para a representacao, estas
intervencdes atribuem a encenagdo uma marca propria
do colaborador, uma determinada assinatura que esteja
em voga. Para além disso, esta invenc¢do de novas tarefas
e funcdes depende dos habitos de producéo e das leis da
produtividade, o que limita muito as possibilidades da
experimentacao.

3.2. Aestandardizacdo dos grandes modelos da
encenacdo resulta também desta nova divisao do trabalho
e provoca uma dupla limitacdo: por um lado, uma exigéncia
de originalidade artistica a todo o custo (exige-se sempre
qualquer coisa inédita e assombrosa); por outro lado, 0s
resultados deverdo corresponder aos gostos dos
“aficionados”. Do "grande espectaculo” (como o de Robert
Hossein e o seu "no teatro como no cinema”) a um one-
(wo)man-show no Festival Off de Avignon, a lista de
modelos ¢ infinita e o leque de escolhas enorme. Mesmo
as producdes fora do circuito comercial - o teatro
universitario, por exemplo - manifestam os seus lugares-
comuns e os seus tiques; a vanguarda, ou o que dela resta,
comove-nos, por vezes, pelas referéncias inevitaveis a
libertagdo das formas e dos costumes.

Assistimos, assim, a uma marginalizacao ou - para
Sermos mais positivos - a uma autonomizagdo das praticas
cénicas, como se o teatro se tivesse partido em mil bocados
e a encenacdo devesse solucionar todos os casos
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particulares, montando o puzzle dos pedacos do espelho
quebrado. O facto € que o teatro vai perdendo a sua alma,
pois deixou de ser uma arte colectiva.

A esta nova existéncia do teatro junta-se o seu receio
face as outras artes. Diferentemente dos anos 70, nos quais,
gracas a abertura do Festival de Outono parisiense ao meio
artistico norte-americano, se reunia alegremente artes
visuais, danga, performance e teatro, os Ultimos vinte anos
do século XX ndo tém cruzado, na maioria das vezes, as
fronteiras interartes. Apesar deste purismo, alguns - poucos
- artistas nao hesitaram, nestes ultimos anos, em “passar
os limites". Jacques Rebotier, musico e poeta, constroi
espectaculos aliando os principios de artes diversas -
"apreender uma arte com os utensilios de uma outra estimula
a invencao. Qualquer arte € fraccionada e remete para
outras" (Rebotier 2002: 71); Valere Novarina confronta a
sua pintura e a sua criacdo poética dentro do acontecimento
cénico; Francois Lazaro fabrica marionetas de tamanho
humano, manipuladas por comediantes que representam
textos contemporaneos (Lemahieu); Alain Lecucq propde
um "teatro de papel”, onde a narrativa de um romancista
(Mohammed Kacimi) é adaptada as subtilezas da
manipulacdo dos espacos, dos objectos e do corpo do actor-
narrador-contista. Também o teatro-danga (Maguy Marin
e sobretudo Pina Bausch), as artes de rua e o circo
“teatralizado" forneceram muitas outras manifestacoes
dum teatro que se abriu a arte contemporanea.

111. As hesitacoes actuais da encenacgio

Apesar da especializagdo, da estandardizacdo e até da

guetizacio do teatro neste principio de milénio, parece que
a encenagdo hesita entre varias caminhos, recusando-se a
escolher entre o antigo e o moderno. Este estado de crise,
esta sensacao de "ndo avangar nada" continua e mantém-
se ha mais de uma dezena de anos. As hesitacdes sao, pois,
a marca de uma época de tensées e de tendéncias opostas.
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A crise - se € que ela existe - ndo reside na escrita
dramatica que, de Vinaver a Koltés, tem sofrido uma profunda
renovacao nos ultimos 20 anos; reside antes no teatro como
instituicdo, que, nao ousando libertar-se completamente
dessa amante ruinosa que ¢ o teatro subsidiado, s6 se
aguenta gracas aos contratados a prazo e a outros explorados
cronicos. Essa crise reside fundamentalmente na derrisao
estrutural da encenacao, considerada um terreno
problematico e ruinoso na sua relacdo com as obras e com
0 publico, simultaneamente bulimico e indiferente. Em
suma, a encenacao ¢ tida como responsavel pela dificuldade
que o teatro tem em nos afectar. Ndo sem malicia, é
assimilada a "essa sanguessuga repugnante que impde o
seu cinzentismo a toda a Franca e, ainda por cima, faz
sempre 0s mesmos espectaculos chatos” (Regnault 2002:
73). £ este o tipo de enfastiamento que torna os nossos
concidaddos hesitantes em passar as portas dos teatros.
Por isso, € conveniente que, antes de expormos as novas
funcdes da encenacéo (revisao e reconstrugo), nos
detenhamos um pouco sobre alguns bloqueios da encenacao
de hoje, pelo menos no que diz respeito a Franca.

1. A qualidade da fidelidade. Durante muito tempo,
estabeleceu-se a relacdo do texto com a encenagio em
termos de fidelidade ou de trai¢do, como se fosse possivel,
nesta matéria, afirmar claramente se a cena "serve” o texto
ou se ela "se serve” dele (para parafrasearmos o velho jogo
de palavras de Vilar). Julgavamos que esta questdo estivesse
resolvida e este debate concluido desde os anos 70 - o0s
anos da semiologia. Pensavamos ter sido entdo demonstrado
que qualquer encenacéo "intervém” no texto, constituindo-
0, a0 atribuir-lhe sentido. Ora, hoje em dia, essa mesma
discussao ressurge amiude e alguns tedricos e criticos
continuam a opor a fidelidade a obra a uma utilizacao livre
ou pos-moderna dos textos, o respeito filolégico a uma
relagao pés-moderna, o punk a cultura. E verdade que se
tornou melindroso dar conta de todas as vertentes. Por um
lado, proclama-se que, na representacéo, o texto se situa
no mesmo plano dos sistemas nao verbais, sem qualquer
predominio sobre eles; por outro, anuncia-se actualmente
o regresso do assunto e do autor que, por assim dizer,
novamente se tornam proprietarios do texto. Esquecemo-
nos, porém, que é necessario examinar qual o dispositivo
de leitura que a encenacio utiliza e quais as suas
consequéncias para a compreensao do texto.

2. O fetichismo do fragmento. A encenacdo dos anos 70
e 80 deixou-se fascinar pelos textos ndo dramaticos, muitas
vezes fragmentarios, reunidos aleatoriamente numa vasta
“colagem” (mais do que uma montagem). Este fascinio foi
diminuindo por cansaco e pela vontade de voltar a formas
mais organicas, a verdadeiras pegas “neo-dramaticas”, como
¢ 0 caso de Yasmina Réza, Eric-Emannuel Schmitt ou Jean-
Claude Grumberg. Acrescente-se que o trabalho sobre o
pormenor, o alarde sonoro e visual, as rupturas e os
fragmentos, ja ndo constitui um problema desde que, a
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partir de Grotowski, Eugenio Barba ou Bob Wilson, os actores
sd0 capazes de reconstruir por si proprios uma organicidade.

3. A enunciagdo. Depois dos anos "expressivos” (décadas
de 60 e 70) - mais marcados pelo grito, o félego e a
expressao corporal - o texto, fragmentado ou organico,
reencontra o seu valor musical, plastico, teatral e, por vezes,
quase declamatorio. Em resposta a pratica e ao ensino de
Antoine Vitez, o palco tornou-se um lugar onde a "nacéo”
(ou pelo menos os actores) pode trabalhar, usar e enriquecer
a lingua na sua dimensao quase “caligrafica” e formal. O
palco serve ainda para trabalhar a lingua num laboratdrio
onde se testam as entoacdes, a acentuacao e a retorica de
ontem e de hoje. Stéphane Braunschweig, Christian Schiaretti,
Robert Cantarella, Alain Olivier - todos eles antigos alunos
de Vitez - exigem dos seus artistas uma dic¢do sustida, que
pode parecer ligeiramente afectada, mas que sobretudo se
esforca por dizer da forma mais precisa possivel a partitura
vocal e fisica.

Este cuidado posto na diccdo é também sintomatico
da vontade de o teatro subordinar a palavra a sua funcio
de testemunho: "No teatro tudo comeca quando o portador
de uma ma noticia comega a gaguejar, emocionado pela
importancia da sua misséo. Nesse momento, transparece
uma verdade muito forte na obstinacao que demonstra em
querer, apesar de tudo, cumprir a sua fungio” (Bigel 1994:
133).

4. A heranga textual. O texto mantém-se, pois, um valor
seguro e estavel, mas nao em virtude de uma pretendida

fidelidade ao sentido ou a tradicdo da interpretacdo. E se

ha uma tradicao, ela ¢ a da declamacao cléassica francesa,
a da retdrica vocal e gestual. £, de resto, esta a razio pela
qual a encenacéo francesa tem dificuldade em abrir-se a

uma tradicdo completamente diferente, como a do teatro
“performativo”, “mais visual ou mais tecnoldgico, como o
praticam Robert Lepage, Elisabeth Le Compte, Bob Wilson
ou Peter Sellars" (Féral 1998: 18).

A performance ou o teatro da desconstrucao, ainda
que bem acolhido nos anos 70 e 80, nunca ganhou raizes
neste pais demasiado classico. Quanto muito, ajudou a
“ultrapassar”, pela ironia e pela citagdo, as vanguardas
nascidas nos anos 20 ou 30. Este interludio pds-moderno
serviu-se das vanguardas histéricas, mas para lhes criticar
o radicalismo, a originalidade, a autenticidade e a inovagéo.
Assim, deu azo a poucas produgdes "desconstrutivistas”, ja
que o “desconstrutivismo” de um Derrida ou de um Lyotard
nao regressou da sua digressao pelos Estados Unidos, para
criar uma estética ou um movimento francés (ou europeu).
Nota-se j4, alias, nos encenadores mais propensos a
"desmontagem" pds-moderna um cansaco diante da
desconstrugdo. Com efeito, a influéncia da estética pds-
moderna ja ndo se faz sentir sendo na mistura de géneros
e estilos, na musealizacdo das praticas espectaculares. E
mesmo o espectador actual sucumbe a conservacao
museologica de todos os espectaculos que viu, guardando-
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0S na memoria, classificando-os, organizando-os em
colecgdes particulares, embora sem saber exactamente a
finalidade desta conservacao.

5. O impasse do teatro intercultural. O regresso do texto
e o cuidado posto em proferi-lo explicam, sem duvida, o
relativo desinteresse pelo teatro intercultural, considerado
por alguns demasiado naife, simultaneamente, apostrofado
por puristas e fundamentalistas. £ certo que o teatro
permanece como um dos Ultimos lugares onde os artistas
recorrem livremente a fontes diversas, sem se preocuparem,
pelo menos por agora, com o “politicamente correcto”. No
entanto, o moralismo e o fundamentalismo também ai
espreitam os artistas mais independentes, do mesmo modo
que os tedricos pds-modernos rejeitaram as identidades
étnicas ou religiosas. Nos anos 80, 0 Mahabharata de Peter
Brook procurava uma esséncia humana acima dos
particularismos étnicos, esforco que Ihe valeu um bom
numero de criticas, quer dos fundamentalistas, quer dos
intelectuais de boa (e correcta) consciéncia. Por exemplo,
até a sua Ultima criacdo (Le dernier caravansérail, de 2003)
Mnouchkine ndo se interessou pela imitagdo de formas
teatrais asiaticas, mas pela questao étnica traduzida nas
relactes de forca socio-economicas e politicas (LIndiade,
Sihanouk).

6. A desconfianca em relacdo aos mestres. Perplexidade
similar caracteriza os encenadores da "jovem geragao” (de
30 a 40 anos) em relacdo aos seus predecessores. Ha muito
tempo (vinte anos?) que os grandes pensadores - Barthes,
Lévi-Strauss, Foucault, Lacan ou Althusser, entre outros -
ja ndo sdo sistematicamente consultados na andlise
dramaturgica ou na encenacdo. Do mesmo modo, as
referéncias obrigatorias ao "santo" Artaud ou ao “camarada”
Brecht tornam-se raras e mais irdnicas do que deferentes.
Ja ndo existe nenhum laboratdrio de pesquisa que se esforce
para isolar um sistema de representacéo ou uma encenacgao
aplicavel a qualquer tipo de texto ou producao: nem Vilar,
nem Planchon, nem mesmo Vitez. As ultimas grandes figuras
emblematicas da cena - Kantor, Grotowski, Strehler, Blin
- desapareceram e ndo foram substituidas. Os sobreviventes
sao-lhes indiferentes: Planchon é pouco imitado e ninguém,
entre os jovens talentos, ousa ir tdo longe na “lentidao”
como fora Claude Régy (n. 1923), a nossa "excepgao cultural”
€ 0 nosso bisavod lutador.

Efectivamente, a nova geracédo de "quarentdes” do
teatro prefere os avos aos pais, rejeitando os mestres
recentes (Patrice Chéreau, Jean-Pierre Vincent, Georges
Lavaudant, Alain Francon), deixando-se fascinar pelos
antigos (Copeau, Jouvet, Vilar e... Régy). Embora oriundos
da instituicdo e, ainda jovens, colocados a frente de Centros
Dramaticos Nacionais, figuras como Stanislas Nordey,
Christian Schiaretti, Demarcy-Mota, Eric Vignier ou Olivier
Py desconfiam do modo de producao dos teatros subsidiados
e dos seus brilhantes antecessores, embora hesitem em
rejeita-los por aspirarem a suceder-lhes.
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7. Os novos espacos. Existem poucos espacos alternativos,
devidamente reabilitados para as necessidades da causa
teatral, e as escassas tentativas, infelizmente pouco
convincentes por causa do amadorismo de alguns dos seus
elementos, ficam isoladas tal como as performances site-
specific.

8. A politica cultural. Quer se abra a novas correntes, quer
continue ligada a tradicao, a cria¢do vé a sua propria
existéncia cada vez mais submetida as leis do mercado pois,
dependendo de subsidios para viver, o teatro subordina-se
também a flutuacdo do mercado e das condicdes
econdmicas. A institucionalizacdo do teatro, a que os artistas
ja ndo podem escapar, formou uma bolsa onde os actores
sao cotados, vendo quantificado o seu valor comercial. Esse
processo gera projeccdes das perspectivas de carreira dos
artistas, dedicando-se os caca-talentos a uma "espionagem
industrial” para descobrir jovens talentosos, quando o seu
poder de fogo e de sedu¢do os atinge em cheio - € a crise
aguda da "malta jovem"!

Tudo o que foi exposto leva a crer que, actualmente,
a encenacdo hesita entre renovar-se ou simplesmente
evoluir. Parece que os encenadores “institucionalizados”
ndo conseguiram passar o testemunho a geracao seguinte,
a qual, de resto, se afasta dos pais para se refugiar nos
egrégios avos. Se a encenagio hesita tanto em encontrar
0 seu caminho é precisamente porque tem muito a rever
e a preparar para, entdo, edificar o teatro dos seus sonhos.

V. Novas funcgdes da encenagdo: rever e
preparar

Passado este momento de hesitagdo, a encenacio nio para
hoje de se questionar sobre o que deve rever nesta paisagem
sombria ou sobre o que deve preparar para um futuro que
ndo se anuncia muito cor-de-rosa.

1. Rever a boa comunicacao. O teatro duvida da pretensao
de tudo comunicar, da tirania da informacao. A encenacao
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nao tem - ou ja ndo tem - de ser clara, legivel, explicita,
nao tem de servir de mediador entre emissor e receptor,
autor e publico, nem de "limar as arestas". Ela mantém-
se voluntariamente densa e em vez de supostamente
simplificar e explicar, reintroduz a opacidade e a poeticidade
dos signos, pervertendo a relacdo entre significante e
significado. Mesmo depois dos esclarecimentos de Brecht,
a encenacdo reivindica uma certa ambiguidade, como
acontece nas encenacgdes de Jacques Delcuvellerie (A mae),
Benno Besson (Circulo de giz caucasiano) e na mais recente
de Alain Olivier (A excepgdo e a regra). Estes espectaculos
tentavam nao reduzir as pecas a palavras de ordem,
visando antes reintroduzir na interpretacdo e na cena uma
dimensdo poética, isto €, uma materialidade cénica
intraduzivel em significados univocos.

2. Rever os textos [ destruir as pecas. Quando a estrutura
das pecas, outrora fechada, coerente, narrativa, ficcionavel,
se rompe e se abre, tornando-se naquilo que desde os
anos 70 apelidamos de "texto", verifica-se ser dificil Ié-
lo e representa-lo de uma Unica maneira, confirmando a
sugestdo avancada por Anne Ubersfeld de que a encenaco
tem precisamente por missao encontrar um equilibrio
entre a abertura do texto (a sua ambiguidade) e a tendéncia
natural para explicar, justificar, interpretar as lacunas da
obra. Inversamente, quando a obra é uma peca coerente,
com estruturas previsiveis, linguagem dramatica classica
e uma intriga muito explicita, a encenagio consistird em
reintroduzir "texto", isto &, “jogar" com as estruturas de
ambiguidade seméntica. Quando assim acontece, ela
complexifica-se, adensando o prazer do enigma.

3. Colmatar a auséncia de referéncias culturais. Reside
aqui uma das principais funcdes da interpretacéo de textos
dramaticos, nomeadamente quando a obra pertence a

uma area cultural diferente da do publico. Trata-se, pois,
de fornecer de forma discreta as referéncias em falta, as
chaves de leitura indispensaveis. Esta "ajuda” ao espectador
¢-lhe concedida sem que ele esteja consciente disso e, por
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vezes até, contra sua vontade. Dito de outro modo, o
espectador é conscientemente manipulado (a encenagdo
é sempre uma activagdo ideoldgica inconsciente).

4. Rever a fabula. Quando as pegas se transformam em
textos abertos, sem intriga clara, ou quando os encenadores
“nos seus espectaculos, nunca ddo a impressao de tratar a
histdria por aquilo que ela é" (Tackels 1994: 90), a encenagio
deve preenché-las ou pelo menos substituir-lhes a estrutura
organizadora. Do mesmo modo, a encenagéo tem dificuldade
em substituir a intriga por jogos de representaco ou tiques
de boulevard, ndo conseguindo assim preencher o vazio e
justificar a recusa de uma leitura que se apoia em estruturas
dramaticas espacio-temporais e na historia.

V. As obrigacdes actuais e futuras do
encenador: instruir e construir

Se a encenacdo é concebida como uma performance que
integra actividades vivas e instaveis - mais improvisadas
do que codificadas -, entao esperar-se-a que o trabalho do
encenador se diversifique e enriqueca. A encenacdo devera
assim resolver a sua contradi¢cdo constitutiva: pois, por um
lado, nasceu (e continua a alimentar-se) de uma divisao do
trabalho, 0 que ocasiona a integracao continuada de novos
colaboradores e, por outro lado, s6 tem sentido se consegue
apreender globalmente o espirito da representacdo, segundo
uma coeréncia harmonica conferida pelo encenador, que
assim se torna o autor cénico que controla todos os fios
do espectaculo. Julgamos ser este o aspecto que mais
preocupa o encenador, pois ele ¢ obrigado a desdobrar-se
e multiplicar-se, sem deixar de ser ele proprio. E na medida
em que os seus colaboradores adquirem novas valéncias,
o0 papel do encenador ¢ realmente dificil, tanto mais que
ndo deixa de se (re)definir.

1. O actor. Embora sejam imaginaveis todas as formas de
representacao, a maior parte dos encenadores exige que o
actor seja eminentemente organico. Significa isto que ele
tem de fazer parte do que diz, da maneira como diz e do
conjunto da representacédo. Tal como sugere a actriz-
encenadora Pol Pelletier, se este actor orgénico existisse,
tornar-se-ia 0 seu proprio encenador: "Creio que, num dado
momento, 0s encenadores ndo serdo necessarios, porque
se os actores forem completamente livres, necessariamente
fardo coisas mais belas, mais exactas e organicamente mais
originais, pois s6 fardo o que o seu ser tnico pode fazer"
(Pelletier apud Féral 1998: 251).

2. O autor. A relacdo entre encenador e autor ja ndo sofre
da suspeita de o primeiro explorar o sequndo. E
preferencialmente o autor que necessita do encenador, e
ainda mais do actor, para testar e abrir 0s sentidos possiveis
do texto. Esta relacao traz vantagens para as duas partes.
Assim, 0 autor - para evitar traicées ou para expressar um
ponto de vista -, ja ndo se sente mais obrigado a realizar
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sozinho a sua peca (caso em que correria o risco de ficar
prisioneiro do seu proprio texto). Pode, portanto, confia-
la a um actor com condi¢des para a representar, assim
como para a revelar da melhor forma possivel ao préprio
autor e ao espectador.

3. O dramaturgista. No sentido alemao de “conselheiro
literario”, o dramaturgista ja quase ndo ¢ utilizado pelo
encenador e tem tendéncia a desaparecer. A sua funcdo
permanece, todavia, Util, embora seja assequrada em
grande parte pela encenacdo. Com efeito, depois dos anos
60 e 70, o labor do dramaturgista tornou-se uma pratica
inoportuna que, ocultando as nervuras textuais sob
referéncias culturais e analises politicas, impedia uma
relacao directa com o texto, distanciando os actores da
representacao. Depois da vaga brechtiana, a instituicdo
francesa abandonou a figura do dramaturgista. Desde
Vitez que o encenador integrou essa funcdo no seio da
encenacao, optando por iniciar o trabalho no palco com
os actores e excluindo um estudo prévio que decidisse as
futuras escolhas cénicas. Entretanto, é muitas vezes a
analise dramaturgica que faz falta, sobretudo no que diz
respeito a analise ideoldgica e historica de uma pega,
capaz de actualizar e adequar a sua pertinéncia. Se bem
que a encenacdo deva evitar o pesado didactismo
brechtiano, ela deve reinventar e integrar esta funcao
dramaturgica.

4. O director de actores. A procura de uma nova escrita
e duma andlise integrada da interpretagdo leva o encenador
a concentrar-se prioritariamente na representagdo e na
direccao de actores, pondo de lado os aspectos materiais
da cenografia, do som e da iluminagdo. Muitas vezes, esta
reducdo da encenacdo a direccdo de actores é imposta
por um modo de produ¢do muito pobre. Fazendo da
necessidade virtude, o director de actores interessa-se
somente pela representacao, seguindo a simples ideia de
que o actor tem de ser "parido” por ele e até (talvez)
provocado, maltratado e mesmo enganado. Pior ainda,
quando se distinguem direccdo de actores e encenacao,
esta reduz-se ao supérfluo, a invencdo de um espaco,
duma cenografia, dos figurinos, etc. Acontece mesmo que
a critica dissocia muitas vezes as duas funcdes, a direccdo
€ a encenacao.

0O lugar particular hoje concedido a direccdo de actores
nao deverd eliminar a funcdo da encenaco. A direccdo
tem efectivamente um papel fundamental, mas ndo elimina
a fungdo mais global da encenagéo, fazendo, pelo contrario,
parte dela. Com efeito, esta funcdo alimenta e ilumina a
encenacdo. O desempenho dos actores, por mais subtil e
despercebido que seja, sO ganha sentido na totalidade da
realizacdo cénica. Ndo deixa de ser verdade que esta
promogao do director de actores convém especialmente
a dificil situagdo econdmica do teatro de hoje e ao
desaparecimento dos encenadores “cenocratas” que
produziam e controlavam tudo.
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5. O esteta, o formalista, o coredgrafo. Em vez de a
encenacao deslizar para 0 mero casting e para a gestao
burocratica, mais valia reencontrar a sua funcéo estética
de outros tempos, sem no entanto negar a sua
responsabilidade dramaturgica, ideoldgica e politica. No
fundo, € o0 que se pode observar em numerosos
encenadores, sobretudo naqueles que apelam para o Teatro
de Arte e para a heranca de Vitez. A encenacdo reforca o
caracter estético da representacdo: a literalidade, a
teatralidade, o respeito pelas convencdes e formas. Ela
procurara que os actores desenhem belas e transparentes
figuras coreogréaficas, com movimentos trabalhados, com
linguagem estilizada e formal (Jean-Marie Villégier, Daniel
Mesquich, Robert Cantarella).

V1. Conclusio

Se a encenacéo vem directamente do principio dos tempos,
mesmo que com intermiténcias varias (em 1820, 1880,
1950, 1989), é muito dificil prever para onde ela vai e se
conservara parte da sua identidade. Jogando com as
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palavras, poder-se-iam esbogar as identidades do
encenador no século XX: distanciou-se do "mestre de
cena” (Craig, Copeau) ao ponto de ndo ser mais do que
um "medidor de cena”, um habilidoso, um necessitado
com inspiracao que produz representacdes cénicas a metro,
empurrando os pedes no tabuleiro segundo as regras do
jogo mas sem inspiragdo, tendo perdido, portanto, a nogdo
do equilibrio. Este medidor € um agrimensor do infinito
que deixou atras de si muitas outras tarefas: a do “chefe
de cena" (para a agit-prop), a do "enganador de cena"
(com os Strasbergiens), do "apresentador” (nas pegas
pedagogicas) e ainda a de todos os "emissores de cena”,
0s que emitem a sua mensagem do alto da tribuna com
o unico fim de serem bem recebidos. Contudo, este
“medidor" encontra por vezes o espectador, causando nele
um efeito de "sismo silencioso”, visto que alguns
espectaculos sdo como uma bomba reldgio: explodem
quando ja foram esquecidos.

A palavra e a nocédo de encenacdo foram inventadas
para uma pratica teatral baseada no texto, mais
precisamente no texto literario, pré-existente a
representacdo. Serd a encenagdo uma nogéo ainda legitima
para um teatro que trabalha com algo que é diferente de
um texto encenado, apresentando especialmente imagens
sem texto, isto €, com "grandes espacos de siléncio e
portanto com imagens virtuais?" (Cormann apud Corvin
1994: 126). Ndo sera necessario encontrar uma outra
palavra (e uma outra teoria) para uma encenagdo que
trabalha com o siléncio e com signos néo verbais por ela
organizados?

Por certo que a teoria e a historia da encenagédo se
tornam mais precisas se for estabelecida uma tipologia
que siga a cronologia e que descreva uma sequéncia de
estéticas, ancoradas na histdria do teatro: encenagao
naturalista, simbolista, futurista, brechtiana, etc. Todavia,
esta cronologia néo € linear e as formas de encenacdo
nunca sdo puras. Por outro lado, assim que o texto
dramatico deixa de ser anterior e ndo tem de se projectar
na cena e assim que, por volta de 1950-1960, com a
chegada simultanea de um teatro do corpo, da imagem
e do estruturalismo, o texto €, por assim dizer, trespassado
pela representacao, pela cena e pelo siléncio, esse texto
perde qualquer possibilidade de controlo sobre o acto
teatral: o teatro torna-se, entdo, num acontecimento
cénico e ndo ja numa amostragem do sentido do texto.

Para qué, pois, substituir a nocdo de encenagdo e
sobretudo de que maneira conceber e analisar o que a
substituirad? Ja propusemos a nogao de performance, que
sugere bem a ac¢do de todos os actores empenhados no
acontecimento cénico. Ndo € por acaso que a performance
- no sentido da intervenc¢do de um actor plastico que
realiza uma acc¢do excedendo a ideia de representacdo
teatral - veio lancar, nos anos 60 e 70, um verdadeiro
desafio a encenacao e a literatura dramatica. Numerosos
artistas deram entao ao "teatro sem folego" um novo
vigor e uma nova presenca do visivel. £ neste “teatro de
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artista” que Giovanni Lista vé o futuro da representacao:
“No teatro, a presenca do visivel e da criagdo plastica
impde-se a partir do siléncio do texto, tal como a totalidade
dos géneros se impde na arte a partir da morte do quadro.
E por isso que o ‘teatro de artista' ¢ hoje a forma mais
actual de teatro e sem duvida da propria arte. Ele encarna
talvez a Unica hipotese de uma renovacao para o futuro”
(1997: 455).

A maior parte dos historiadores e criticos juntar-se-
ia a opinido de Lista e acrescentaria a influéncia da danca
a intervencdo das artes plasticas no teatro. No teatro dos
anos 90, Michel Corvin constata assim a presenca da
danca e do jogo ritmico: "0 teatro desagrega-se ou melhor
metamorfoseia-se: torna-se danca (...). Danga néo significa
coreografia, mas um tempo especifico que, ja ndo
dependendo da necessidade da troca e da réplica, incute
representagdo nos seres, isto €, uma pulsagdo ritmica por
intermédio da qual o encenador-autor (...) faz respirar o
seu texto” (1994: 125-126). Tornando-se danca e jogo
ritmico, a encenacdo de hoje - de Wilson e Kantor ao
jovem teatro - dispensa de certo modo o significado
demasiado perceptivel para se consagrar a imagens mudas
e silenciosas (significante puro), que se furtam, na maioria
dos casos, a interpretacdo e aos signos.

Esta visdo da encenacdo como danca conduz-nos
uma vez mais ao siléncio e ao espectador. A encenagao
torna-se - ou té-lo-a sido desde sempre? - a arte de fazer
emergir o nao dito, o indizivel, o siléncio. Ao passar do
textual ao visual, ela ndo é - ou ja ndo €7 - a arte de
exprimir alguma coisa, de compreender a mensagem e o
ruido, tornando-se preferencialmente na arte de fazer
emergir o siléncio para um espectador a espera de sentido.
A encenaco € a visualizag¢do do siléncio.

De onde vem e para onde vai a encenagdo?
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Fazer [ ensinar

Os Third Angel fazem devised theatre'. Fundada em
Sheffield, desde 1995 que a companhia tem apresentado
pelo Reino Unido e pela Europa os seus projectos
performativos e artisticos, que incluem e por vezes
articulam teatro, instalagdo, cinema, video, documentario,
fotografia e design (www.thirdangel.co.uk). A prética
artistica dos Third Angel é complementada com um
programa de trabalho pedagdgico - ensinar 0s processos
de devising, de performance e de encenacéo através da
feitura de um trabalho (seja ele um espectaculo em sentido
estrito ou um exercicio de workshop de cinco minutos).

Vias alternativas para o novo teatro

Entre Julho e Setembro de 2004, os dois directores artisticos
dos Third Angel, eu e a Rachael Walton, dirigimos durante
nove semanas um curso de encenacdo e de devising para
jovens profissionais no Centro de Arte Moderna da
Fundagdo Calouste Gulbenkian, em Lisboa. O nosso trabalho
prévio em Portugal® ja nos tinha ensinado que n3o existe
nenhum equivalente portugués ao termo inglés devising
no vocabulario teatral.

0 que ¢é o devising?
Em caso de duvida, € ir procurar: 0 meu dicionario define
to devise como um verbo que significa planear ou inventar.

E apresenta os seguintes sindnimos: conceber, criar,
desenhar, desenvolver, engendrar, esbocar, esquematizar,
formular, idear, imaginar, inventar, magicar, planear,
projectar.

E um bom comeco: em devising, pode-se esperar fazer
todas estas coisas.

Cada devised project ¢ feito de maneira diferente, e
essa € uma das caracteristicas do devising: trata-se de
uma forma reactiva de trabalhar, que acolhe os contributos
de toda a equipa criativa. E também acolhe a sorte: o
acidente, 0 acaso, o inesperado ou o imprevisivel. Quando
se faz devising em grupo, o objectivo € criar algo que ndo
teria podido surgir do trabalho individual de cada um.
Quando se faz devising a solo, o objectivo ¢ desenvolver
uma peca Unica e original, ao invés de se formular uma
interpretacdo do guido de outra pessoa.

No teatro tradicional, o texto dramatico € o ponto de
partida, e 0 processo de ensaios consiste em passar para
0 palco uma interpretacdo desse texto. No devised theatre,
qualquer outro elemento pode ser o ponto de partida: um
tema, uma imagem do palco, uma ideia sobre como
envolver o publico, uma tarefa que se propde aos
performers. O trabalho de devising possibilita - na verdade,
exige - dos performers uma contribuicdo criativa para o
projecto como um todo, permitindo-lhes um investimento
maior no trabalho.

Sinais de cena 2. 2004

sessenta e nove

<
Pedro Gil, Wojtek
Ziemilski, Jorge Andrade
e outros,

fot. Alexander Kelly.

! 0 verbo to devise, aqui
aplicado num sentido
muito especifico de
concepgao e invencdo de
um projecto performativo,
nao tem ainda um
equivalente facil em
portugués. Tal como
refere o autor mais
adiante, trata-se de um
termo com uma grande
diversidade de
significados possiveis,
nenhum dos quais
inteiramente feliz, pelo
que se decidiu deixar ao
leitor deste texto o

original inglés (N.T.).

05 Third Angel
apresentaram em Portugal
Where from Here
(Culturgest, Novembro de
2002) e, no ambito da
Semana Internacional de
Teatro (Coimbra 2003), o
espectaculo Leave No
Trace (Oficina Municipal
de Teatro), a instalacio
Pills for Modern Living (no
foyer do TAGV) e o
projecto Onde € que eles
esconderam as respostas?
(co-produgio Ao Cabo
Teatro, na Rua Ferreira
Borges). Leave No Trace
pode ainda ser visto no

Rivoli Teatro Municipal.
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>
Miguel Clara Vasconcelos,

fot. Rachael Walton.
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Pedro Gil,

Miguel Clara Vasconcelos
e Jorge Andrade,

fot. Rachael Walton.

: 0Os doze formandos
foram: Anabela Teixeira,
Diogo Mesquita, Jorge
Andrade, Maria Jodao
Machado, Maria Rogel del
Hoyo, Miguel Clara
Vasconcelos, Paulo
Alexandre Lage, Pedro Gil,
Rita So, Sérgio Bras de
Almeida, Victor Hugo
Pontes e Wojtek Ziemilski.
A apresentacao do
exercicio final do curso,
intitulado As Sad as
Remembered Happiness,
teve lugar nos dias 17 e
18 de Setembro de 2004
na Sala Polivalente da
Fundacao Calouste

Gulbenkian.
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Pode ensinar-se a encenar?

Ha um cliché que diz que nao se pode ensinar alguém a
encenar, mas que se pode ajudar alguém a encontrar a(s)
forma(s) em que lhe é mais confortavel trabalhar. Entre os
propositos deste curso estavam: desenvolver um conjunto
de ferramentas, ou estratégias, que facultariam aos
estudantes a criagdo de trabalho em grupos; ajuda-los a
explorar diferentes modelos de direccdo desse processo
criativo. Os principios que guiariam o curso eram, como
tal, a investigacéo pratica, a observacédo e a discussdo em

grupo.

Observar de fora

S6 raramente os doze elementos do grupo trabalharam a
parte pratica juntos, ao mesmo tempo. Normalmente, seis
ou oito punham-se de fora e sentavam-se a observar os
colegas, avaliando o que viam, tirando notas daquilo que
era util, ou era interessante, ou tinha potencial para ser
desenvolvido. Em reunido, faldvamos sobre a utilidade ou
interesse dessas coisas, bem como sobre as condi¢des em
que o trabalho foi criado, desenvolvido ou dirigido. Depois,
discutimos sobre como essas ideias ou momentos poderiam
ser potenciados para se tornarem materiais que pudessem
ser incluidos numa performance.

Primeira semana: Experimentar com o quotidiano
Julho de 2004. Encontrei-me com os doze estudantes a
volta de uma grande mesa verde na Sala Polivalente da
Fundacao Gulbenkian. Importa explicar que, embora me
refira a eles como "estudantes”, os doze participantes do
curso eram todos actores, encenadores e artistas
experimentados’. Comegamos com alguns exercicios
baseados na experiéncia de vida de cada um e fazendo
incursdes ao mundo real.

Segunda semana: Regras ou opgdes?
0 trabalho pratico do curso teve inicio com jogos e exercicios
baseados em regras simples, nos quais os performers-
devisors sao confrontados com restricdes, ou uma série
de opgdes, relativamente aquilo que estao "autorizados”
a fazer durante uma improvisacao. As regras estao |a para
nos ajudar a encontrar e a comunicar ideias e significados
dentro de um vocabulario restrito. E também para nos
ajudar a encontrar os momentos em que precisamos de
"quebrar as regras”, isto €, fazer algo que nao seja
"autorizado", mas que faca sentido em representacao.
Estes exercicios baseados em regras séo uteis porque
possibilitam uma dindmica de grupo, permitindo perceber
a maneira como cada um trabalha. Também sdo uteis para
levar os performers a fazer cada vez menos em palco: estar
menos ocupados, mas continuar igualmente concentrados,
igualmente presentes.

Terceira semana: Autobiografia
No processo de devising é frequente recorrermos a material
autobiografico. Isso ndo significa que uma peca tenha de
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ser confessional, ou que um devisor tenha de estar
preparado para expor 0s seus segredos mais obscuros.
Pode-se mentir. Pode-se corrigir a nossa propria
experiéncia. Mas ha que estar preparado: a partir do
momento em que esse material esteja na sala de ensaios,
pode ser agarrado por qualquer pessoa e reutilizado, ou
correspondido, ou manipulado, ou esquecido.

0O objectivo € criar um ambiente no qual os devisors
estejam preparados para sugerir, verbalmente ou na pratica,
qualquer ideia que tenham, sem se preocuparem se a ideia
€ "boa" ou nao. Se formos bem sucedidos na criagdo deste
ambiente de trabalho, é inevitavel que no trabalho de
devising de um projecto encontremos algum material que
€ mau, ou desinteressante, ou que simplesmente ndo
encaixa - ou com o outro material ja existente ou com o
formato que comecamos a desenvolver. £ importante
aceitar isto e estar preparado para experimentar coisas
novas, porque nunca se sabe que outras ideias poderéo
ter surgido aos nossos colaboradores a partir da nossa
ideia inicial.

Quarta semana: Texto
0 devising ndo impede que se trabalhe a partir de um
guido ou de um texto. De facto, a maior parte do nosso
trabalho inclui muito texto dito - desde historias
improvisadas a cenas de dialogo inteiramente escritas.
Tratamos o texto como mais um dos ingredientes do
processo, e exploramo-lo, interrogamo-lo, brincamos com
ele, antes de comecar a ensaia-lo.

Os estudantes trouxeram textos para o trabalho com
o0 grupo: didlogos escritos por eles proprios, ou tirados de
pecas, de filmes ou da televisdo. Também escolheram um
texto ndo dramatico, um excerto de um conto, um artigo
de uma revista, um anuncio, uma carta. Tentaram
interpreta-los de maneiras inadequadas, localiza-los em
sitios inusitados; conduzindo os seus performers no sentido
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de ignorarem o contexto original das palavras e tentarem
descobrir sentidos e possibilidades inesperadas.

Quinta semana: Intervencao

Os estudantes sairam para o mundo real, fora do nosso
espaco de trabalho, para apresentar performances ndo
anunciadas. Pequenas intervencdes performativas nas
ruas, cheias de lisboetas a fazer compras ou a correr para
o0 trabalho e de turistas a passear e a ver as vistas. Uma
performance de longa duracdo no anfiteatro ao ar livre
do jardim da Fundac¢do Gulbenkian, dispersa no meio de
pessoas a almocar, a ler, a dormir a sesta; um grupo de
adolescentes goticos a passar.

Este trabalho foi 0 que suscitou maior debate, de
todos os exercicios que fizemos. Estas performances séo,
pela sua natureza, praticamente ndo-ensaiaveis - podem
preparar-se, mas ndo se podem ensaiar. Os performers
descobrem coisas sobre aquilo que estdo a fazer - o que
funciona, o que ndo funciona - enquanto o estdo a fazer,
entre o publico. Um publico que ndo sabe que o € até ao
momento em que encontra o trabalho (as vezes nem ai).
Um publico cuja reaccao pode ser qualquer coisa. Aquele
grupo de adolescentes fascinados - aperceberam-se do
que se estava a passar, tentaram descobrir as regras,
desafiaram-se mutuamente a entrar no jogo - € no fim
cheios de perguntas. O que é isso quis dizer?

Sexta e sétima semanas: Encenando projectos a solo
Ao trabalhar em devising, é preciso haver um encenador?

Ao trabalhar em devising, o encenador é um condutor?
Um olhar de fora? Um autor?

Qual ¢ a diferenca entre ter contributos dos performers
e trabalhar em devising com os performers?

Qual ¢ a diferenca entre liberdade em improvisacéo
e liberdade em devising?

Qual ¢ a diferenca entre experimentar e devising?

Qual ¢ a diferenca entre actores e performers?

As pausas e as entoacdes (por exemplo) sio ditadas
pelo texto ou pelo encenador?

Quio preciso deve [ pode o encenador ser no que diz
respeito a forma como um dado texto & dito?

Ao trabalhar em devising com um grupo de performers,
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0 que € que se faz primeiro:
a) discutir os temas que se deseja explorar?
b) lancar um exercicio que sera gerador de material?
¢) encontrar ou construir um novo ambiente de
trabalho para os performers habitarem e explorarem?

Oitava semana: Dentro / fora

Doze participantes ¢ um bom numero para um curso como
este: permite-nos fazer trabalhos a solo, em pares, em
grupos de trés ou quatro ou seis. Na oitava semana
comecamos a trabalhar com todos juntos no palco, na
preparacédo para o projecto final da nona semana. Doze
performers enchem bem o palco; exploramos a ideia de
alguns deles estarem simplesmente “em palco”, mas
estarem “sem funcdes”, sem procurar nem exigir a atencao
do publico, para assim podermos focar-nos em grupos
mais pequenos dentro dos doze.

Nona semana: O espectaculo final / apresentacdo
Tdo triste como a felicidade recordada: texto do
programa

“Numa Sexta-feira a tarde, em Setembro, sentdmo-nos
em roda e comegamos a conversar sobre a felicidade. O
que nos fez feliz? O que seria a felicidade? Onde a
encontramos? Demos a no6s préprios uma semana - ou
melhor, 25 horas - para explorar o tema. E demasiado
tempo para ficar alegre e, por vezes, as nossas caras doiam
de tanto rir. O que se vera hoje a noite € o resultado”.

Excerto do texto

“Bem vindo ao LaboratorioFeliz. O que estamos aqui a
fazer € tentar produzir felicidade de longa duragdo para
usufruto de todos. Algumas pessoas costumam falar da
Busca da Felicidade - como se a felicidade fosse uma
coisa que se pudesse simplesmente capturar e levar para
casa. Mas isso também quer dizer que essa busca podera
nunca acabar, que a felicidade podera nunca ser apanhada.
Bem- vindo ao LaboratérioFeliz".

Traducdo de Mdnica Guerreiro
Agradecimento a Jorge Andrade

setenta e um

Despeja o contetdo
da tua mala ou pasta
para cima da mesa, a
frente do grupo.
Fala-nos de um dos
objectos que
transportas contigo.
Evidentemente, ndo
tens de dizer a

verdade.

Apresenta a tua vida
em um minuto.
Assiste a
apresentacdo da vida
dos outros em um
minuto. Repete a tua.
Em que é que ela se

alterou?

Sai e observa a tua
cidade. Tenta
interromper o
quotidiano com
pequenas
“experiéncias”.
Repara num estranho
a janela. Veste roupas
que ndo tém nada a
ver contigo. Desce
vinte lances de
escadas ou mais.
Conta até mil o mais
alto que puderes.
Documenta as tuas
experiéncias. Faz uma
performance
inspirada nessas

experiéncias.

No trabalho em
grupo, podem sentar-
se, ficar de pé ou
andar. Podem
interagir uns com os
outros, mas nao se
podem tocar. Tém 30

minutos.

Entra em contacto
com um amigo.
Pede-lhe que te
escreva uma carta
sobre o seu dia. Diz-
Ihe que a carta sera
lida em publico. Diz-
Ihe que so iras ler a
carta no momento
em que a estiveres a

ler em publico.
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A dor, as suas encenacoes € o
processo criativo’

Jodo Maria André

> 1-
Mascaras de Delphim ~ Todo 0 acto de criacdo € paradigmaticamente um acto de
Mirandain  instauragdo de alguma ordem sobre o caos de que resulta
Rostos suspensos: ~ aquilo @ que se chama propor¢do, cosmos (mundo

Didlogoscommascaras  Ordenado) ou beleza. O que supde o exercicio de uma
de Delohim Miranda,  Certa violéncia (Maffesoli 1978) e, por isso mesmo, alguma
de Jodo Maria André,  resisténcia, mais ou menos activa, mais ou menos passiva,
edigio de autor, 2001, QUE Provoca a sensacdo a que chamamos dor. Todo o acto

fot. Paulo Abrantes. € Criagcdo € um acto doloroso tanto da parte de quem
cria como da parte de quem se vé envolvido nesse processo
criativo.

2.
Mas o acto de criacéo sobre a propria criacao e dentro da
propria criacdo, o acto de criagdo humana, supde um
mundo ja constituido por sujeitos, com o drama das suas
existéncias, com as alegrias e as dores dos seus quotidianos,
com passados que se sedimentam em identidades em
movimento, com presentes que se alimentam de actos e
> entreactos, com futuros em que as utopias se fragmentam
0 Principe Constante, ~ NOS estilhacos do tempo. Toda a criagdo humana € uma
de Calderon de La Barca, ~ tecelagem de multiplos fios que fazem do nosso corpo,
enc. Grotowski, 1963 d0 corpo humano, este corpo que permanentemente
(Ryszard Cieslak).  cONSstruimos e reconstruimos, um arlequim cujo fato se
confunde com a pele numa mesticagem do hibrido e do
efémero (Serres 1991: 11-17) e numa bricolage de gestos,
sentidos, dores, paixdes e sorrisos num fluxo eterno do
eu e do outro ou do eu com o outro e com 0s outros.

3.

0 corpo ¢ a nossa interface com o mundo (Almeida 2004:
30). E mediante o corpo que somos mundo e ¢ mediante
0 corpo que 0 mundo é em nos ou em nos ecoa. Mas o
Corpo nao € o outro de nds, como as expressdes “eu tenho
um corpo” ou "o meu corpo” poderiam dar a entender. Se
0 corpo é a minha interface com o mundo, mais do que
dizer que tenho um corpo, devo dizer que sou também
um corpo, que penso também pelo corpo que sou, que
sinto também pelo corpo que sou, que espero também
pelo corpo que sou (Borges 2003: 11-68). E se a dor é a
percepcao de algum desfasamento, de alguma desarmonia,
de alguma perturbacdo na minha relacdo entre eu e o
mundo, que, pela autoconsciéncia, se pode configurar
também como uma perturbacéo entre eu e eu, se a dor
¢ em nos a ferida do mundo na nossa ferida, a dor ndo é
nunca algo que se passa exclusivamente no corpo ou que
Se possa Circunscrever ao Nosso mecanismo bioldgico ou
fisico-quimico, como o atesta o facto de, quando falamos
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de uma dor de cabeca, por exemplo, ndo dizermos "ddi a
cabeca" ou "ddi a minha cabeca", mas sim "déi-me a
cabeca". A dor, efectivamente, é algo que se constitui no
entrosamento das trés trindades de que, seqgundo E. Morin
(2003: 47-51), emerge a humanidade na sua identidade
prépria: a trindade individuo-sociedade-espécie, a trindade
cérebro-cultura-espirito e a trindade razdo-afectividade-
pulséo.

4.

O teatro e a danca séo duas das artes em que o sujeito
da criacdo € justamente essa nossa interface com o mundo:
sdo artes do homem como corpo em movimento (Gil 2001;
André 2002: 17-25). S&o, por isso mesmo, duas das artes
em que mais se podera evidenciar a articulacdo entre a
dor e o processo criativo. Cabera, por isso, perguntar:
como € que a dor se apresenta e se representa em palco?
Se recorrermos as categorias tradicionais, diriamos que
a presentificagio (chamemos-Ihe encenagdo) da dor em
palco passa por aquilo a que a categorizagio estética do
teatro chamou "o dramatico”. Mas o que uma reflexdo
sobre o dramatico nos revela € que o dramatico so ¢ a
caracterizacdo de uma realidade em palco porque €,
previamente, a caracterizacdo de algo que acontece na
existéncia humana. O drama € uma encenacdo da dor da
existéncia, de uma perturbacao na harmonia do existir
humano, de um jogo de excessos que dilacera o homem
no seu ser e o rasga no seu viver. O que significa que o
drama existe no mundo antes de existir no teatro, e que
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a dor existe na vida antes de existir na representacdo
(Gouhier 1997: 13-17). £ por isso que o teatro nao tem o
privilégio unico de tornar presente ("re-presentar”) o
dramatico: também o romance, o poema, a pintura, a
musica, a fotografia ou o cinema. S6 que o teatro torna-
o presente (“re-presenta-0") precisamente através da
interface do homem com o mundo: através do corpo. Pelo
que a dor, que acende o drama, encarna, no sentido literal
do termo, no corpo do actor e faz-se nele cena na encenacao
do mundo. Mas fa-lo também com uma especificidade:
encenando o mundo e, no caso da dor, encenando, na dor
de mundo ou do mundo, o mundo da dor (mesmo quando
€ uma dor que fragmentariamente se recria e se inventa
numa aparente dissolucdo do vinculo com o mundo). E o
mundo da dor que o teatro encena ndo ¢ apenas a reac¢do
fisica ou fisioldgica a um estimulo. O mundo da dor é
justamente isso: um mundo. E do mundo fazem parte
corpos, objectos, coisas, fazem parte relacées entre corpos,
objectos e coisas, mas fazem igualmente parte ideias,
culturas, projectos, esperancas, desesperos, valores, ou seja,
faz parte tudo o que habita o territério do mundo e tudo
o0 que cultural ou espiritualmente configura o territério do
mundo. No mundo da dor entra tudo com que se faz a dor
do mundo (Gouhier 1997, 27-29).

5.

Mas o operador da transposicao da dor do mundo para a
dor em cena, seja na cena do teatro, seja na cena do
romance, seja na cena da pintura, é algo a que, ja ha alguns
anos, venho chamando a razdo pdtica, ou seja, uma razao
que pensa sentindo e que sente pensando e que, assim,
unifica as duas esferas que a tradi¢do ocidental nos habituou
a separar: a inteligéncia e a sensibilidade. A razdo pdtica
¢ uma razdo que pensa pelo corpo num corpo que sente
pela razao. £ uma razdo sensivel, afectiva e estética (André
1997: 45-57 e 167-170; Maffesoli 1997; Ortiz-Osés 2000:
17-21). Uma razio aberta ao espanto que o mundo nela
provoca e, portanto, uma razdo aberta ao mundo. E se o
mundo a que se abre é um mundo dramatico, ¢ com dor
que sente a dor que colhe e sorve no mundo. O que significa
que ndo ha modelagem da dor no teatro, ou na escrita, ou
na pintura, ou na musica se nao houver a capacidade para
receber a dor e a deixar habitar no corpo do seu ser e no
ser do seu corpo. Todavia, um corpo que sofre é um corpo
que se sabe limitado, impotente, finito: € o corpo dos
homens e ndo de Deus. Se o Cristo da Cruz, protétipo da
dor e das dores, sofreu, foi no finito e limitado, no impotente
corpo humano, que sofreu e ndo no angélico corpo da sua
divindade. O homem & um ser lapso. Quanto mais pressente
ter, mais sente faltar-lhe: a medida do que € esta justamente
na medida do que Ihe falta e é por isso que cria (mesmo,
e sobretudo, artisticamente). A sua criagdo é
simultaneamente expressao e preenchimento da dor do
seu vazio, esse vazio que Peter Brook (1997: 31) considera
a génese ndo s do espaco cénico, mas também e sobretudo
condicdo sine qua non do corpo cénico do actor.

setenta e trés

<

Judith,

enc. E. Barba, 1988
(Roberta Carreri),

fot. Torben Huss.

<
Tehernibyl-Catastrophe,
espectaculo de rua dos
Les Litsedef, 1988,

fot. Bricage.
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6.

Se a dor projecta sempre uma nova dimensao na existéncia,
uma dimensao que altera a proximidade e imediatidade do
mundo, ela constitui-se assim como chao favoravel ao
processo criativo, que, apesar de partir de uma imersao no
mundo, s6 se pode realizar numa distanciacdo do mundo
que a dor proporciona. No entanto, uma vez que néo é sé
0 corpo que sente, sendo antes o individuo todo que sente,
0 que a dor coloca no centro é o sujeito como no de
relacées com o mundo, com 0s outros, € também com o
tempo, com os tempos: o tempo presente, 0 tempo passado
e o tempo futuro. E por isso que se pode dizer que a dor
esta sempre carregada de histdria e de histérias, de
memoria e de memorias, e €, por isso, tanto uma realidade
fisica como uma realidade cultural. E se, como realidade
fisica, € uma reaccao fisiologica, como realidade cultural
a dor é também uma construcao social (Le Breton 1999:
132-200). Ou seja: nem todos sofrem as mesmas dores
das mesmas maneiras. A dor que o teatro, na sua
representacao, pde em cena ja qualquer homem comum
também a encena. Por outras palavras, nés, como criadores,
encenamos a dor, mas qualquer sujeito que a sofre também
a encena a sua maneira, que ¢ ditada pela pertenca a um
tempo, a um grupo e a uma cultura. O efeito placebo ¢
uma demonstracdo de quanto a vivéncia da dor passa
pelo simbolico, pelo imaginario e pelo saber ou ndo saber
que dela temos (Science et vie 62-63). Mas também as
numerosas investigacdes feitas sobre as distintas formas
como diferentes grupos sociais encenam as mesmas dores
demonstram que, sem se reduzir a uma construcao cultural,
ha, na dor, muito de construgio cultural. As investigacdes
de Zola (1966), no principio dos anos 60, em grandes
hospitais de Boston, repetidas com idénticos resultados
por Koopman, Eisenthal e Stoeckle (1984) nos anos 80,
provam como ¢é diferente a forma de italianos, irlandeses
€ norte-americanos viverem e encenarem o mesmo tipo
de dores, os primeiros de uma forma muito mais
dramatizada na sua imediatidade, e os outros de uma
forma muito menos afectada, confirmando assim as
conclusdes que ja René Leriche tinha tirado da sua
experiéncia durante a Primeira Guerra Mundial. Também
o controlo da dor sentido e encenado por vagabundos e
sem-abrigo é profundamente diferente do controlo de
quem tem uma relacdo mais cuidada com o seu préprio
corpo. Por tudo isso se pode dizer que a dor, ao mesmo
tempo que é uma perturbacdo fisica, € também, a
consequéncia humana de um jogo de sentido em que o
homem todo se vé envolvido. 0 homem que sofre € uma
narrativa imensa e prolongada com muitas personagens
e muitas intrigas. Como diz David Le Breton em
Antropologia da dor (1999: 191), “se a dor reside no
obscuro interior do corpo da sua vitima, a irradiacao
engloba uma série de actores que se constituem como
uma espécie de sistema social do qual a dor é o centro
secreto e, a0 mesmo tempo, manifestamente apregoado”.
Por esse motivo, tanto o autor, como o encenador, como
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0 actor, s6 podem pdr em cena a dor, se a perceberem, se
souberem a sua historia. Ou seja, a dor que encenamos é
ja em si uma dor encenada e sem entender a encena¢do
que aqueles que sofrem fazem da sua dor, ndo saberemos
presentificar ou representar, de modo convincente, a dor
no palco do teatro.

7.

Sendo indispensavel que quem representa a dor conheca
a dor que representa e sendo certo que dificilmente se
conhece a dor que se ndo sente ou sentiu ou que, pelo
menos, se ndo pressente, ha, no entanto, uma diferenca
fundamental entre o sentir a propria dor e o representar
a dor que se sente ou a dor que outros sentem (Le Breton
1998: 199-213). Essa diferenca traduziu-a Diderot, ha dois
séculos, com aquilo a que chamou o “paradoxo do actor".
0 bom actor, considerava Diderot (1993: 30-31), é aquele
que, ao representar a dor, sabe representa-la mas ndo
como ela ¢ sentida, porque uma coisa ¢ a sensibilidade
com que se representa, outra € a sensibilidade com que se
sente. O actor, diz Diderot, "ndo € a personagem, representa-
a, e representa tdo bem que o confundimos com ela: a
ilusdo s6 nos toca a nos; ele sabe muito bem que ¢ outra
pessoa”. Neste sentido, poderiamos aplicar ao actor os
conhecidos versos de Fernando Pessoa e dizer: "0 actor é
um fingidor. Finge tdo completamente que chega a fingir
que ¢ dor a dor que deveras sente." Ou melhor: mais do
que "chegar a fingir" que € dor a dor que deveras sente,
o0 actor "tem de fingir" que é dor a dor que deveras sente.
Porque a esséncia do teatro esta no fingimento, que é a
base da representacdo. O teatro assenta neste pacto em
que o actor se propde fingir e representar algo e o espectador
admite acreditar provisoriamente nesse fingimento e nessa
representacdo. Deste pacto resulta também o paradoxo do
espectador: ele proprio sente a dor em que cré pelo
fingimento do actor, mas sente-a com o prazer, o prazer
estético, que o usufruto de toda a obra de arte proporciona.
Assim, a dor que o espectador sente com uma morte em
cena nao esta despida do prazer que sente pela beleza com
que € fingida ou representada (Descartes 1996 [ XI: 441).
Mas se a sensibilidade da representacao ¢ diferente da
sensibilidade do sentimento, isso nao significa que quem,
no palco, usa da sensibilidade da representagdo nao deva,
antes, quer na vida, quer no processo criativo, usar da
sensibilidade do sentimento e, até, da sensibilidade da
inteligéncia, daquela razdo sensivel, pdtica e afectiva que
ja referi. Ela é-lhe imprescindivel tanto no que antecede
a criacio como no proprio momento da criacio. E porque
nos ddi a dor do mundo que nds, autores, encenadores e
actores, a conseguimos representar. E quao doloroso € o
parto da criagdo... Qudo dolorosas séo as contraccoes
através das quais se traduz no papel, no palco vazio e no
corpo vazio, mas ao mesmo tempo cheio, o espectaculo
do mundo. Porque para que 0 nosso corpo, para que o
corpo de homens que somos possa ser o corpo do mundo
que vivemos, é preciso primeiro esvazia-lo do que somos
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e deixar crescer em nos o outro em que nos tornamos para
que esse outro em que nos tornamos nasca e renasca
depois, todos os dias, das nossas entranhas, perante os
olhos dos que nos créem ser o que fingimos ser, seja esse
fingimento o fingimento do que ndo somos ou do que,
afinal, também somos. E no meio de tudo isso, vem também
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essa dor que € o paradoxo do criador: a dor de voltar a
esvaziar o que em si criou e que se mistura com o prazer
de ver diante de si 0 acto e o resultado da criacéo.

8.

Mas para além de a dor alimentar todo o processo criativo,
ha processos criativos em que a dor € particularmente
mobilizada, quer como encenacéo de si perante si proprio,
quer como encenacdo de si perante os outros que sdo 0s
actores da nossa existéncia quotidiana, quer como
encenagdo perante os outros que sdo espectadores. E essa
dor que €, assim, particularmente mobilizada e em que
agora gostaria de me centrar tem, no entanto, a
particularidade de nao ser uma dor apenas fingida ou
representada, mas uma dor sentida no acto do seu exercicio,
da sua representacdo e da sua mostracédo. Refiro-me, por
um lado, as feridas sobre si proprios, que muitos jovens e
adolescentes fazem no seu corpo, transformando a pele
€ 0 sangue nas paginas e na tinta com que afirmam o seu
grito em situagdes-limite de perda ou de afirmacéo da sua
identidade e que normalmente arrumamos no dominio do
patoldgico. E refiro-me também, por outro lado, a algumas
expressdes de body art em que o corpo, como instrumento
e veiculo da criacéo artistica, como sujeito e
simultaneamente matéria e objecto de manifesto ao servico
da arte, é assumido ndo como o barro de uma estatua, que
ndo sente as incisdes que nele sao feitas, mas no sofrimento
e na dor em que nao ha distancia nem diferenca entre
encenacao e sentimento, porque ¢ o real sentimento da
dor que em tais performances é posto em cena.

9.

0 que leva um jovem de uma forma repetida e
metodicamente encenada como espectaculo em que ele
mesmo € actor e encenador - porgue o acto decorre na
intimidade do seu prdprio ser - a cortar-se com vidros, a
rasgar a sua pele com facas ou bisturis especificamente
adquiridos para o efeito, a golpear-se com uma lamina de
barbear desenhando no seu corpo estranhas caligrafias
cujo sentido nos escapa, a queimar-se com ferros em brasa,
com pontas de cigarros, com velas acesas de rituais
misteriosos, a inserir sob a pele, meticulosamente levantada
para o efeito, pequenos implantes de mitologias orientais
ou minusculos simbolos de uma gramatica que ninguém
conhece? E facil, demasiado facil, arrumar tais actos sob
a classificacdo simplista de loucura ou sob a categorizacao,
também simplista, de vivéncias sadomasoquistas... Mais
dificil é prestar atencdo ao que dizem no que fazem e ao
que fazem para nos dizer algo. Qugamo-los e ougamo-las
um pouco. Diz, por exemplo, Muriel (apud Le Breton 2003:
68) que rasga a pele com pequenas lascas de vidro: “Tu
vés 0 sangue, é verdadeiramente uma parte de ti, € em ti,
isso faz-te viver e tu vés como ele corre. Tu sabes que vives.
E quando te cortas, tens sensacdes, sentes-te viva. E como
se soubesses que a tua vida te pertence. Eu sei que o meu
sangue posso fazé-lo correr quando quero, 0 meu corpo
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€ meu, posso abrir as veias, posso morrer, sou
verdadeiramente dono do meu corpo, existo e pronto. £ um
pouco este o sentimento quando vés o teu sangue correr".
Martine, que tem hoje 39 anos e que por volta dos seus
vinte anos se cortou diversas vezes para evitar suicidar-se
com o sofrimento que sentia pela dor da sua existéncia,
confessa: "Os cortes eram a unica forma de suportar este
sofrimento. A Unica maneira que encontrei nesse momento
para ndo morrer” (apud Le Breton 2003: 36-37). E quando
deixava 0 sangue escorrer, via-o como uma forma de
purificacdo: "Era necessario que eu o fizesse sair como o
pus. Alguma coisa de destruidora. Era uma espécie de
energia negra, era NeCessario que a suprimisse e eu fazia-
a sair fisicamente de mim talvez porque nio podia dizé-
la"(apud Le Breton 2003: 34). E Carolina, que dos doze aos
32 anos multiplica rituais intimos de dilaceracédo, com a
|amina a iniciar uma nova escrita de sangue sobre o seu
rosto, pensa no siléncio da sua revolta contra o mundo:
“Aproximo a lamina da minha face, corto e talho no sangue
0S 05S0s € a estrutura para fazer dela alguma coisa que
reconheca. Hei-de extirpar esta agradavel Carolina, esta
merda de Carolina que nunca foi ela prépria, mas o que ela
pensa que 0s outros esperam que ela seja” (apud Le Breton
2003: 48). Poderiamos multiplicar as confidéncias de quem
vive a sua existéncia moldando-se na dor que a si proprio
se inflige, mas estes fragmentos ja nos mostram como
estamos longe de universos simplesmente sadomasoquistas.
0 que ha, em muitos destes casos, ¢ efectivamente a
articulacao da dor com um processo criativo, s6 que o
processo criativo em causa €, antes de mais, o de si proprio,
o da sua identidade. Como diz o autor em que nos temos
vindo a apoiar, "lancando-se contra o0 mundo, ferindo-se
ou queimando a pele, estes individuos procuram certificar-
se de si, eles experimentam a sua existéncia e o seu valor
pessoal” (Le Breton 2003: 11). Trata-se de criar um corpo
novo sobre o corpo que se tem, de se mudar a si proprio
porque se ndo pode mudar o mundo, fazendo assim um
desvio simbdlico que permite a reinvencao do eu. E o que
se activa muitas vezes em tudo isto € o que poderiamos
chamar a dialéctica entre a dor de que se detém o controle
e o sofrimento desmesurado cuja chave se perde no labirinto
da existéncia. E mais uma vez Le Breton (ibidem) quem o
pressente: "Pelo sacrificio de uma parcela de si na dor, no
sangue, o individuo esforca-se por salvar o essencial.
Infligindo-se uma dor controlada, ele luta contra um
sofrimento infinitamente mais pesado”. A dor é uma espécie
de amortecimento de uma pena cuja origem se desconhece
e cujo peso se torna sufocante. E porque as palavras ndo
servem ou ndo sdo suficientes, a linguagem encontrada ¢
a da dor e a do sangue. Os psicologos e os psiquiatras, que
sabem muito bem quantas vezes uma tentativa de suicidio
¢ a afirmacédo de uma vontade de viver, entendem que este
tipo de punicao pode igualmente ser um desejo de
purificacdo, como se a assuncao da dor fosse o caminho
de realizacdo da catharsis, momento indispensavel no jogo
teatral da tragédia classica. Neste contexto, a dor das feridas
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sobre si, mais do que a auséncia ou a negacado de sentido
com que somos tentados a olha-Ia, sera antes uma
reconquista, uma reconfiguragdo ou mesmo uma criacao
de sentido e de sentidos pela recriacdo da identidade
perdida, negada ou recusada.

10.

Entretanto, se esta utilizacdo da dor por tantos jovens e
adolescentes pode ter um significado mais existencial do
que teatral, ja que acontece na intimidade do seu ser ou
¢ partilhada, quando muito, com um ou com uma
companheira, confidente fiel desta tragédia do sentido,
ja o outro tipo de encenacdo da dor através de varias
expressdes de body art adquire um sentido profundamente
teatral com uma tal forca que o espectador € atingido
dolorosamente pelo acto performativo em que participa,
chegando mesmo em transformar-se em actor de uma
situacdo em que o performer que o desencadeou se assume
depois como espectador, filmando as reaccées dos que
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assistem a performance. Mais: subjacente as expressoes e
performances de body art hd uma preocupacéo de
conceptualizacao, de formulacao de uma quase
Weltannschauung suportadora da obra em curso (Norman
2000: 169-179), que contrasta com a mudez com que a
dor ¢ sentida nas feridas sobre si. Seria também demasiado
simplista catalogar estas expressoes performativas como
fituais sadomasoquistas. E necessario ter a consciéncia de
que a body art emerge com Duchamp no inicio do século
e afirma-se de uma forma muito mais notdria a partir dos
anos sessenta como uma critica, feita pelo corpo e através
do corpo, do mundo envolvente e das condicdes de existéncia
nesse mesmo mundo (Vergne 1996: 13-37). Toma-se o
COrpo COMO €spaco em que se questiona o0 mundo e como
espaco em que se questiona até a visdo asséptica do corpo
no mundo, como mera mercadoria ou suporte da mercadoria
que € a moda e o design. Assim, anulando a distancia entre
arte, corpo e criacdo, € o corpo que se torna manifesto e,
por isso, € pintado, decorado, mas também rasgado, cortado,
suspenso, queimado e até mesmo dolorosamente
transformado. Gina Pane, por exemplo, uma artista que
nasceu em Biarritz em 1939 e morreu em Paris em 1990,
realiza, a partir de 1971 uma série de performances em que
a exploracdo da dor no seu préprio corpo se torna o motivo
central (Schlatter 1996: 50-53). Nelas, sobe uma escada
metalica cujos degraus estao cobertos de pontas agucadas,
mostra-se a olhar para a televisdo comendo carne crua e
queimando os pés em velas colocadas no chao até a dor a
fazer parar. Noutras performances, alterna os golpes com
uma lamina de barbear no seu préprio corpo e lances de
uma bola de ténis contra uma parede ou corta as maos
com uma lamina de barbear e crava espinhos de rosa nos
seus bracos. Numa sessdo, depois de cortar as arcadas das
orbitas com uma lamina de barbear e de brincar com penas
de aves, tenta dizer uma mensagem de esperanca para a
humanidade, mas sem ultrapassar a sua mudez. E numa
das suas exibicoes expde-se durante varios dias com o seu
sangue menstrual. Como interpreta ela a sua arte corporal?
“Para mim, a ferida ndo serve sendo para voltar a unir a
realidade emotiva, a realidade psiquica que forma a relacdo
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essencial: o discurso entre o outro e eu propria” (Pane 1996:
352). J4 Stelarc, um artista australiano, de 1971 a 1986 faz
mais de vinte suspensdes do seu proprio corpo,
meticulosamente preparadas: entre 14 e 18 anzois séo
cravados nas costas, nos bracos e nos ombros. Icado depois
por cabos pendurados no tecto, ou huma grua, aguenta-
se sem anestesia nem qualquer artificio durante horas
suspenso apenas da elasticidade da sua pele. Chega a fazé-
lo ao ar livre, balancado pelo vento e por cima das ondas.
Apés cada performance necessita de cerca de uma semana
para cicatrizar as feridas e passarem inteiramente as dores
(Le Breton 1993: 107-108; Donguy 1996a: 211-214). Numa
performance mais recente suspende-se e liga-se a um
computador do qual recebe descargas eléctricas que Ihe
vém de diversas partes do globo. O seu objectivo ¢ dar conta
da despedida do corpo: "o corpo tornou-se obsoleto, tendo
evoluido como um corpo ausente e tendo fabricado a sua
proprio obsolescéncia e faz agora a experiéncia da sua
invas3o pela tecnologia” (Donguy 1996b: 219). Bob Flanagan,
marcado, desde o seu nascimento, por uma doenca
caracterizada por uma morte cedo anunciada, luta contra
a morte e contra o sofrimento da morte iminente através
das dores que inflige no proprio corpo que transforma
numa espécie de teatro da crueldade: espeta pregos no seu
pénis e cose 0s seus labios. Em Los Angeles, sentado nu,
sobre uma tabua, coze com uma agulha e uma linha a pele
do escroto a essa tabua enquanto conversa com os
espectadores (Le Breton 2003: 108-111). Orlan, que nasce
em Saint Etienne em 1947, a partir de 1990 faz performances
de operagdes plasticas sobre si prépria, em estado consciente,
transmitidas televisivamente para video-halls lendo textos
de Artaud, dando indicacdes, respondendo a perguntas e
utilizando como modelos dos seus novos rostos icones da
historia da arte ou da cultura (Donguy 1996a: 205-210). E
dira dessas cirurgias: "o bloco operatério torna-se o meu
atelier de artista donde tenho consciéncia de produzir
imagens, de fazer um filme, um video, fotos, desenhos com
0 meu sangue, relicarios com a minha gordura e a minha
carne, uma espécie de 'santos sudarios' que em seguida
serdo expostos" (Orlan 1997: 39).
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11.

As performances de body art em que a encenacdo da dor
se confunde com a sensac¢do da dor chocam-nos
naturalmente ndo sé na nossa sensibilidade, mas também
e sobretudo na nossa concepc¢do do que € arte e do que
€ 0 corpo na arte ou como arte. Por um lado estas
performances anunciam-se como um protesto contra o
mundo contemporaneo (e nisso sdo idénticas as feridas
sobre si dos que se autoflagelam em segredo); mas, por
outro lado, fazem do corpo que pretendem libertar um
instrumento e um objecto manipulavel nas suas expressées
mais radicais de relagdo com o préprio, com o mundo e
com os outros: as expressdes da dor. Reivindicacdo do
corpo e reconquista do corpo, ou simplesmente a sua
despedida? Mas se todo o nascimento (reconquista) é
doloroso, também toda a despedida € dolorosa. E quantas
vezes se nao confunde o nascimento com a despedida, o
encontro com o desencontro, o principio com o fim, a
vida com a morte. E quando nascemos que comecamos
a morrer. E € nesse caminho para a morte que a dor nos
surpreende. Para nela nos inventarmos nesta tdo breve
ou tdo longa despedida.
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Coisas que acontecem...
A guerra no Iraque, por David Hare

Maria Helena Serodio

Titulo: Stuff Happens (Séo coisas que acontecem) (2004). Autor: David Hare. Encenacdo: Nicholas Hytner. Cendrio: Christopher Oram. Desenho de luz:

Paul Anderson. Som: Paul Groothuis. Mdsica: Chostakovich (Quarteto de cordas N.° 8). Producdo: National Theatre. Local e data de estreia: Londres,

Sala Olivier, 10 de Setembro de 2004 (pré-estreias a partir do dia 1 de Setembro).

Apresentada como peca histdrica sobre acontecimentos
recentes, Stuff Happens (Sdo coisas que acontecem) cita
no titulo a frase - tristemente célebre - de Donald Rumsfeld
quando lhe pediram para comentar o saque de Bagdad
na conferéncia de imprensa dada em 11 de Abril de 2003.
A displicéncia chocante com que encarou o facto s6 por
ironia amarga se encontrou com o termo - stuff - de que
se serviu Prospero (Tempestade, IV, i, 156) para falar da
evanescéncia da vida e da imponderabilidade da arte:
"somos da matéria (stuff) de que sdo feitos os sonhos".
Mas aqui, neste contexto do inicio do século XXI, sera,
afinal, de pesadelo que se trata.

Estreada a 10 de Setembro de 2004 na sala Olivier do
Teatro Nacional, esta peca de David Hare resultou de um
desafio do seu director - Nicholas Hytner - visando uma
programacao ousada para 2004 e foi considerada por
muitos comentadores como “o grande acontecimento
cultural do ano”. O resultado de um trabalho sério de
investigacdo documental ao servico da criacéo artistica
foi um espectaculo notavel que se tornou num fenémeno
de popularidade, nfo apenas pelo publico que atraiu (avido

de identificar as figuras politicas em cena e rendido ao calor
do debate), mas também pela controvérsia que gerou. No
centro da contestacdo estiveram, naturalmente, as questdes
politicas que a peca aborda de forma desassombrada, mas
também a iniciativa que o jornal The Guardian promoveu de
levar politicos, estadistas e outras personalidades da vida
publica a ver o espectaculo (no dmbito reservado da pré-
estreia), recolhendo as suas opinides e publicando-as, antes
mesmo que o seu critico Michael Billington pudesse escrever
sobre o espectaculo, comprometidos como estao os criticos
a so publicarem a sua opinido depois da estreia.

Como autor de argumentos para televiséo e cinema,
David Hare sera mais facilmente identificado pela sua
recente intervengdo no filme As horas(2002), sobre Virginia
Woolf, adaptando a linguagem filmica o romance de
Michael Cunningham. Mas da sua dramaturgia seis pegas
foram ja encenadas em Portugal: Fanshen (Teatro Estudio
de Lisboa, 1976), Slag (Grupo Teatro Hoje, 1980), Luz de
Inverno (Novo Grupo, 1998), The Blue Room (Teatro
Taborda, 2002), Via dolorosa (Metamorfose Total, 2003)
e My Zinc Bed (Metamorfose Total, 2004).
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Ao seu nome estd claramente associada a ideia de
um teatro de intervencao, ainda que de perfil muito
préprio, ligado, de uma maneira geral, mais a questdes
morais e psicoldgicas do que a claros pronunciamentos
politicos e, do ponto de vista dramaturgico, desenvolvendo
com alguma pericia uma certa ambivaléncia na
construcao de personagens e ac¢des. Talvez tenha sido
essa a razdo que lhe tera valido a distingcao do titulo
nobilidrquico que recebeu da rainha em 1998, como
comentaram os seus detractores, adiantando, porém,
que ja antes se "vendera" ao sistema politico dominante,
tendo em vista os seus éxitos comerciais no West End
e na Broadway. O que, todavia, ndo invalida o facto de
alguns dos seus espectaculos continuarem a suscitar
viva polémica, como foi o caso de Via dolorosa (sobre a
questao palestiniana, que Hare escreveu e interpretou
a solo) e agora esta evocagdo do desencadeamento da
guerra do lraque.

Integrando uma gera¢do que em 1968 ocupou, de
forma contestataria, a cena inglesa com grupos alternativos,
Hare criou o Portable Theatre (com Tony Bicat, 1968) e o
Joint Stock (este em conjunto com Max Stafford-Clark,
1973), passou pelo Royal Court Theatre como assessor
literario e dramaturgo residente (1968-1971) e militou
activamente na escrita de varias pecas politicas em co-
autoria (com Howard Brenton). Em 1984, decidiu aceitar
o convite de Peter Hall, entdo director do Teatro Nacional,
para ser seu Director Associado, € nesse posto prosseguiu
a sua ideia de incluir teatro politico na programacao do
teatro inglés mais emblematicamente “central”.

Coisas que acontecem...: A guerra no lraque, por David Hare

Todavia, se nunca se demitiu por inteiro de interrogar
a politica no seu teatro, a verdade é que num célebre
discurso proferido em 1978 em Cambridge (a Universidade
que he conferira uma licenciatura em Estudos Ingleses,
em 1968), Hare veio a denunciar com idéntico fervor
combativo a ineficacia deste tipo de teatro para mobilizar
consciéncias ou alterar radicalmente a situacao politica
e social. Enfurecendo toda a esquerda e incompatibilizando-
se com o académico socialista que fora a sua grande
referéncia teorica e o seu tutor na Universidade - Raymond
Williams -, o dramaturgo manteve-se, porém, numa
persistente atitude critica relativamente ao sistema politico
inglés, denunciando a justica, a lgreja, os partidos politicos
e a imprensa (como no caso da trilogia que escreveu no inicio
dos anos 90: Racing Demon, Murmuring Judges e The
Absence of War) e exprimindo de forma nostalgicamente
dorida a ideia de que a Inglaterra perdera ja demasiadas
oportunidades de se reformar ou redimir.

Em Stuff Happens, David Hare recuperou com rigor
as exactas palavras de todos os intervenientes no processo:
o0 topo da administracdo Bush, elementos destacados da
ONU, bem como o seu parceiro europeu electivo, o governo
de Blair. E evidente que algumas das conversas que
decorreram a porta fechada sdo mais inventadas do que
reportadas, mas ndo ha duvida de que ha em toda a peca
(e espectaculo) o estilo enérgico e vivo de uma reportagem
televisiva (as noticias em primeira mao) e o fascinio de se
contarem as histérias da Historia.

Tendo feito uma versao de Galileu,em 1994, para o
Teatro Aimeida e uma outra da Mée Coragem para o Nacional,
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em 1995, David Hare mostra-se atento a alguns pontos
importantes da pratica teatral de Brecht, embora assuma
nesta peca um compromisso muito pessoal entre o teatro
politico, a reportagem e algumas op¢des dramaturgicas
convencionais. Com efeito, a peca, repartida em 2 actos,
organiza-se em 24 cenas (como as horas de um dia), tem
cerca de 40 personagens e os actores (mais de 20) estdo
todos em palco do principio ao fim, com duas ou trés entradas
e saidas por razdes muito concretas. Com excepcao das
figuras centrais, os actores ora sdo as vozes singulares
das personagens que representam, ora estao no papel de
narradores [ reporteres. A estrutura é claramente em
episodios, o didlogo vivo, com réplicas relativamente
curtas, e oferece-nos uma visdo dos acontecimentos que
pretende ser distanciada, mas que é conhecedora da
realidade reportada. H4 um constante bulicio em cena, as
marcacdes s3o muito visiveis (em redor da mesa,
conferenciando, reagrupando as cadeiras, respondendo a
perguntas de jornalistas ou em enquadramentos mais
domésticos, etc.), o cenario ¢ minimalista e algumas falas
s3o dirigidas explicitamente ao publico. E neste ponto que
se intromete a vontade de criar momentos de forte empatia,
conferindo protagonismo a algumas vozes, como acontece
em seis cenas: na primeira, um actor lanca os quatro aforismos
que parecem conduzir a acgdo (sendo o primeiro "0 Inevitavel
€ 0 que parecera acontecer por puro acaso"); a segunda
(cena 5) da voz a um jornalista que n&o entende os
escrupulos dos ocidentais face a uma guerra contra um
reconhecido ditador; nas outras quatro falarao,
respectivamente, uma representante da nova orientacdo
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dos Trabalhistas para aceitar de forma pragmatica erros
de calculo, desde que se considerem boas as inten¢des
(a 9.7), uma intelectual palestiniana que declara ser o seu
povo “os judeus dos judeus” (a 13.%), um inglés que em
Nova lorque se da conta da desinformacao completa das
pessoas relativamente ao que de facto se passa (18.7) e, na
cena final, um exilado iraquiano que apela aos seus
compatriotas para que tomem em maos 0 seu proprio destino.
A visdo politica que transparecia no espectaculo conferia
a Bush (numa excelente criaco de Alex Jennings) tracos
caricaturais, embora ancorados numa descricao exacta dos
seus procedimentos. £ o caso de certos maneirismos, zonas
de siléncio - menos de diplomacia do que de aparente
lentiddo reactiva -, a obsessdo religiosa e uma declarada
falta de ductilidade. Outras trés figuras politicas mereceram
um maior destaque: Tony Blair, Condolezza Rice e Colin
Powell. O primeiro-ministro inglés, na interpretacéo
excepcional de Nicholas Farrell, era representado
positivamente na sua preocupacao de se comprometer com
0 "amigo americano” s6 para assegurar o roteiro da paz
para a Palestina, € mostrava-se aflito com os erros politicos
e diplomaticos da Casa Branca, continuando, porém, a ser
- contra a esmagadora opinido dos britanicos - o indefectivel
defensor de Bush na Europa. Se Condolezza Rice (por Adjoa
Andoh) surge como a expedita voz forte de Bush,
verbalizando o que "pensa” o Presidente, Colin Powell (por
Joe Morton) sera a figura tragica por ser a Unica voz
discordante naquela Administracdo, mas cujos conselhos
insistentes para evitar a guerra ninguém aceita. Dir-se-a
que a sua oposicao nido foi tao forte que Ihe merecesse a
recusa do lugar, embora a histdria tenha vindo provar -
agora com a reeleicdo de Bush em Novembro de 2004 e a
sua indisponibilidade para continuar como Secretério de
Estado na "nova" administracao Bush - que David Hare
tera, afinal, tido a intuicdo mais certa dos equilibrios frageis
que se verificaram em todo este processo. Estranha tera sido,
porém, a opcdo de por Condolezza a cantar o belo hino
Amazing Grace, porque se € verdade que nesta Conselheira
para a Sequranca Nacional se podera identificar a longa
caminhada dos afro-americanos que da escravatura sairam
para os direitos civicos (que a direita sempre |hes negou), a
ocasido dramatica em que entoa o hino e o lado politico que
representa dificilmente justificariam esta op¢do dramaturgica.
Mas estas contradi¢ées sdo também as regras de um
teatro politico cada vez mais na agenda do mundo de
hoje e que aqui andara proximo do pensar de Piscator: o
confronto com o presente, o fascinio de se mostrar a historia
em marcha. E a isso o publico aderiu entusiasticamente.
Pensar que um desafio destes ocupou um Teatro
Nacional ndo deixa de ser uma esperanca de resgatar o
teatro ao entretenimento facil ou a procura de devaneios
inofensivos. Mesmo que desconfiemos que, como pensava
Hare em 1978, um teatro assim ndo chegue para mobilizar
consciéncias ou alterar radicalmente a situagdo politica
e social, como, de resto, se terd visto, nas eleicdes recentes
nos EUA. Mas pode sempre acordar algumas duvidas.
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Saudades da Guerra Fria

Rui Monteiro

A estreia da mais recente peca de David Hare no National
Theatre, em Londres, parece o sinal que faltava ao teatro
de intervencédo para poder comemorar a sua aceitacao
entre as instituicdes. Stuff Happens, como outros trabalhos
estreados ao longo de 2004, em Inglaterra e nos Estados
Unidos, acentua a importancia, na criagdo contemporanea,
de uma escrita que se aproxima, quando ndo se apropria,
dos métodos de investigacdo e da linguagem do jornalismo,
mas também - e principalmente - do seu tempo de
revelacdo e denuincia dos acontecimentos, sem abdicar,
nos melhores casos, de um apurado sentido dramatico.

A encomenda de Guantdnamo pelo New Ambassadors,
no coracdo do West End, e a apresentacao, no Festival de
Edimburgo, de Embedded, antes ainda de Stuff Happens,
indicam a seriedade com que os programadores de algumas
salas e eventos de grande impacto comercial véem o teatro
activista nos dias de hoje. Ao escolherem pegas como a
de Victoria Brittain e Gillian Slovo, baseada nos
testemunhos de prisioneiros da guerra do Afeganistao,
internados na base militar norte-americana em Cuba, ou
a sarcastica visdo de Tim Robbins sobre o papel dos media
na guerra do Iraque, prosseguem uma "tendéncia” de
seleccéo, iniciada nos ultimos anos que, em 2003,
proporcionara ja espectaculos como o musical de Justin
Butcher The Madness of George Dubya (uma comédia
satirica sobre o presidente dos Estados Unidos e as suas
relagbes com o primeiro-ministro britanico) ou o ciclo
"War Correspondence”, no Royal Court Theatre, onde se
incluiram conferéncias e uma série de curtas pecas
pacifistas: Advice to Iraqi Women, de Martin Crimp,
Delir'ium, de Rebecca Prichard e Voices from Within, de
April De Angelis, Elyse Dodgson e Indhu Rubasingh.

A julgar pelos relatos da critica - entre os trabalhos
estreados no ano passado - quem melhor contribuiu para

esta "vulgarizacdo" do teatro de intervencédo instantanea
foi, sem duvida, Richard Norton-Taylor com Justifying
War: Scenes from the Hutton Inquiry, além de, decerto
nao por acaso, a anterior criacao de David Hare, The
Permanent Way.

Na peca de Hare, dirigida por Max Stafford-Clark,
0s actores, como quem presta um testemunho,
reproduzem as palavras retiradas de dezenas de
entrevistas realizadas pelo dramaturgo a financeiros,
gestores, funcionarios publicos, engenheiros, policias,
parameédicos e, principalmente, aos sobreviventes e aos
familiares dos que morreram nos quatro graves acidentes
ferrovidrios que tiveram lugar apds a controversa
privatizacdo da British Railways. A partir destes relatos,
o0 autor conduz a sua tese até a inevitavel concluséo, a
mesma, alias,

a que chegaram as investigacdes jornalisticas: a
responsabilidade politica pela tragédia, embora sempre
negada, é do governo e em particular do ministro John
Prescott que, com a sua decisao de separar a gestéo dos
comboios da gestao da linha férrea, deu cobertura a
chocante desresponsabilizacédo dos mais altos quadros
de ambas as empresas e do proprio governo.

Justifying War: Scenes from the Hutton Inquiry ¢ um
caso diferente. Por um lado, porque Norton-Taylor
(jornalista especializado em assuntos de sequranca, editor
do diario The Guardian) e o director do Tricycle Theatre,
Nicolas Kent, ao contrario de Hare, fazem os possiveis
por evitar a dramatizacédo dos relatos, transcrevendo,
em versdo condensada mas fiel, as audiéncias do inquérito
a morte do cientista David Kelly e reproduzindo com
toda a exactidao a sala em que decorreram. Por outro
lado, 0 mais importante neste caso é que, ao contrario
de outros espectaculos, a peca foi escrita, trabalhada e
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levada a cena ao mesmo tempo que tinham lugar os
acontecimentos reais que a inspiraram. Ou seja, replica-
se 0 habitual papel da imprensa noticiosa - e das menos
objectivas seccdes de op-ed - ao acompanhar, praticamente
em tempo real, o caso e as investigagdes. O espectaculo
estreou-se ainda antes de ser conhecido o relatorio final
de lorde Hutton, tendo como Unico elemento ficcional a
conclusdo (que se revelou, sem espanto para ninguém,
diferente da versao oficial, que iliba 0 governo e os servicos
secretos de qualquer responsabilidade na morte do cientista
e, ainda, reafirma as boas intencées de Blair ao decidir
alinhar na guerra do Iraque, com base em informacées
duvidosas, que o tempo e varias inspeccdes mostraram
ser falsas ou amplamente exageradas).

0 ambiente que gerou estas producdes e que potencia
a sua popularidade nasceu da subita consciéncia do estado
do mundo que o 11 de Setembro imp6s e que demasiados
acontecimentos posteriores confirmaram e ampliaram. Em
choque, estupefactos, muitos, entre os que acreditavam
que era imparavel o desenvolvimento econémico da ultima
década do século XX, ou que, pelo menos, estava para durar,
viram o sonho desabar com estrondo bastante para abalar
certezas e rever prioridades. Ao mesmo tempo, muitos
outros, entre os ateus e os agnosticos dessa fé na utopia
capitalista, igualmente em choque, encontraram uma
oportunidade para expor o que, em alguns casos, ja pensavam
e faziam ha muito: entre eles, os agentes da criacdo artistica.
De qualquer maneira, nada ficou como dantes.

Nos Estados Unidos, como quem quer dizer que a
vontade de intervir politicamente ndo esmoreceu com
o fim do activismo eleitoral - apesar da clara vitoria de
George Bush e da aprovac¢do popular da sua politica -
Embedded estreou na Broadway. E ndo foi preciso ir
muito longe em Nova lorque para, antes do fim de
Novembro, ver subirem a cena quatro outras pecas
politicamente actuais. O abuso sexual de menores por
membros do clero catolico inspirou Sin: A Cardinal
Deposed, de Michael Murphy, e Doubt, de John Patrick
Shanley. Em Nine Parts of Desire, Heather Raffo pde em
palco um abrigo subterraneo durante os bombardeamentos
de Bagdade. Sam Shepard regressa a sua América rural
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com The God of Hell para, como ele diz, dar "uma resposta
ao fascismo dos Republicanos”.

Shepard usa as personagens como amargos relatores
e comentadores de eventos (os atentados na Indonésia,
a tortura na priséo de Abu Graib ou, mais prosaicamente,
o0 aumento do preco dos combustiveis). Shanley coloca
em confronto uma freira e um padre, suspeito de abuso
sexual de criancas, encenando o tema mais geral da
corrupcao moral na sociedade norte-americana. Raffo
e Murphy preferem a técnica do relato na primeira pessoa,
num exemplo de maior proximidade ao teatro de
intervencao instantanea em Inglaterra. A primeira recorre
a reproducao de varias entrevistas; Murphy serve-se das
transcricdes do processo da arquidiocese de Boston.
Todos, para |4 da diversidade de métodos, fazem muitas
perguntas para as quais ndo abundam as "boas" respostas.

Apesar dos multiplos exemplos recentes, ndo se esta
a assistir ao nascimento de um género: Nicolas Kent ja
encena julgamentos e inquéritos judiciais ou
parlamentares desde o inicio da década de 90 e antes
do final do século também David Hare representara, em
Via Dolorosa, a cronica da sua viagem a Israel e a
Palestina, inevitavelmente impregnada de considerandos
de ordem politica; mas é certo que se acentuou, até se
tornar dominante - pelo menos na producéo teatral
anglo-saxonica - a importancia de uma tendéncia do
teatro politico que privilegia a intervencdo social com
efeitos imediatos, se possivel simultdnea com os eventos
representados, criando uma espécie de "documentario
dramatizado" que, da reportagem, sé nao aproveita a
neutralidade. Apesar de descaradamente alinhado na
luta contra as praticas politicas de George Bush e Tony
Blair, ndo se pode propriamente falar de um teatro de
"esquerda” no sentido comum, mais ou menos
descendente do teatro de agitagdo e propaganda do pos-
guerra, na tradicao estabelecida por Brecht e Piscator,
na Alemanha, ou pelo Theatre Workshop, na Gra-
Bretanha. E, porém, possivel estabelecer uma relacio
mais proxima com o trabalho da San Francisco Mime
Troup na década de 60 do século passado, nos Estados
Unidos, e do dramaturgo John McGrath, em Inglaterra,
principalmente com as companhias The Everyman Theatre
e 7.84, nos anos de 1970 e 1980. Estas sdo, no entanto,
ténues relacdes e parcas influéncias, pois na origem
directa destes trabalhos estd a "inimaginavel
complexidade do mundo moderno”, como escrevia, em
Fevereiro, no The Guardian, o dramaturgo Steve Waters.
"Que saudades da Guerra Fria", comenta uma personagem
em The God of Hell enquanto assiste a um noticidrio na
televisdo. De certo modo, encontra-se nessa frase da
peca de Sam Shepard a razdo para a recente insurgéncia
deste teatro que provoca - cito mais uma vez Waters -
0 "desafio necessario aos autores para acolherem no seu
trabalho a vida contemporanea”, provando no processo
que "o palco é um dos poucos lugares onde se podem
contar historias complexas”.
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Sinonimos e antonimos, com design sueco
Goteborg Dance and Theatre Festival 2004

Monica Guerreiro

Danca contemporénea, teatro, novo circo e live art.

O festival internacional da segunda cidade sueca tem
como prioritarios estes territorios da experimentacio
cénica, no sentido de privilegiar os cruzamentos: entre
disciplinas, entre praticas mais devedoras da tradicdo e
outras que absorvem da experiéncia contemporanea a sua
especificidade. Birgitta Winnberg-Rydh, directora artistica,
optou por delinear um programa quase excessivo na
quantidade de espectaculos, conferéncias, seminarios,
conversas informais (pequenos-almocos, na verdade) e
workshops - tanto que seria dificil reconhecer na mais
recente edicdo do Goteborg Dance and Theatre Festival
(GDTF) um caracter de mostra ou de "aperitivo" para o
que de mais estimulante se produz, por esse mundo fora,
nas areas artisticas referidas. Em Gotemburgo, serviu-se
a refeicdo completa. Com direito a digestivo: a ambiciosa
montra (ou hipermercado) de arte escandinava que, ao
longo de trés dias non-stop, permitiu conhecer o trabalho
de quatro dezenas de artistas que constituirdo a Nordic
Excellence (assim se intitulava o evento). Entre muitos
nomes desconhecidos (além de impronunciaveis),
encontramos pelos quatro palcos um ou outro ja familiar,
como os noruegueses Baktruppen (apresentaram em Lisboa

a peca Very Good, no ambito do Capitals - Encontros
Acarte 2003). Mas reduzir o GDTF a este “festival dentro
de um festival", como a organizag¢do lhe chamou, é de
uma injustica clamorosa: durante oito dias - a ultima
semana de Agosto - a cidade metamorfoseou-se em palco
(14 espacos de apresentacdo) e os suecos em massivos
consumidores culturais em tempo de férias.

A pratica...

Alguns artistas ja fizeram o eixo Lisboa-Gotemburgo: Edit
Kaldor com o seu reputadissimo (além de particularmente
interessante) Or Press Escape; Lone Twin e a sequela do
que mostraram por ca, também em Capitals, intitulado
Sledge Hammer Songs; Les Ballets C. de la B. e o mui
aclamado (mas ndo consensual) Foi; Marie Brassard ja sem
0s sonhos de Jimmy que nos relatou no CCB ha uns anos,
mas com The Darkness (interpretado em inglés). O que
mais interessara aos que léem sera talvez conhecer as
investidas ndo destes, mas dos outros, cuja presenca entre
nos é mais longinqua ou nenhuma: Carlotta lkeda e o seu
exercicio radical-iconoclasta Togué, cuja violéncia abalou
as estacas do velho teatro de dpera onde se apresentou;
a nova peca de Akram Khan, ma, que gera um contacto
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intimista rarissimo ente sete bailarinos e trés musicos, e
quantos mais se tenham deixado emocionar; ou a
expressividade quase pueril do ensemble egipcio Alternative
Theatre Group, de Mahmoud Abou Doma, cujo Faust's
Dreams me fez, estranhamente, regressar a um tempo em
que o teatro era a magia da interpretacao embebida de
vida até ao 0sso. Duas razées justificam esta "estranheza":
por um lado, ndo sdo ja realistas os pressupostos da
aventura cénica na contemporaneidade e, por outro, como
para espantar ainda mais os cépticos, metade dos
“intérpretes"” da peca séo bonecos de gesso, em tamanho
real, cuja concepcao e disposicao oferecia uma contracena
fortissima com os actores (n&o, ndo estou a endoidecer)
e proporcionava a fabula, de forma para mim inédita, um
outro vértice de reflexao.

Continuando nas linguagens além-Europa - parte
grande do festival, curiosamente, ndo calhava mal numa
Culturgest, com sua pertinente (e feliz) vocacao de
aproximar as distancias -, falemos em maior pormenor
do espectaculo que mais opinides dividiu: o da sexagenaria
Carlotta lkeda. Situado num territdrio de ambiguidades e
contrastes, Togué revelava-se na sua evidéncia: uma banda
francesa de rock industrial (ou algum sub-género que nao
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soube identificar) enfrenta a rebeldia de um grupo de
dancarinas de butd que, apesar do manifesto pds-feminista,
continua a ostentar uma fragilidade so6 falsamente
antagodnica. O espectaculo - a tese que o sustenta, mesmo
assim mal - € apenas isto: uma estrutura cénica em altura
superioriza 0s homens, violentos, agressivos e uniformes,
além de sombrios, e subalterniza as mulheres, delicadas,
frageis e inconstantes, que chegam até a histeria e ao
desespero. Ndo simplifiquemos: procurou-se injectar
nuances de coincidéncia entre os dois mundos (quando
o vocalista, bastante sofrivel nessa qualidade, "desce" ao
nivel feminino num didlogo de forcas que acaba com
Carlotta, a propria, procurando "resgata-1o"), mas o
maniqueismo ¢ inevitavelmente primario e inquina um
espectaculo que tinha pernas para andar. Uma cenografia
lindissima, além de muito funcional, e um desenho de luzes
magistral ndo salvam o barco. Houve, porém, quem se
tenha deixado fascinar pelo aparente “choque” (de geragGes,
das convencdes, das leituras dos géneros) propiciado pelo
espectaculo. Bocejo e previsibilidade, atiro eu.

O troféu para o mais enternecedor dos espectaculos,
dito isto, teve de ficar com Cirque and the Story of August,
da francesa Cie. Cirque, dirigida por Ueli Hirzel. Quando
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criacdo de Carlotta lkeda,
Compagnie Ariadone
(Japao [ Franga), 2004,

fot. Vincent Paris.
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Cirque and the

Story of August,

a partir de H. Miller,
criacdo de Ueli Hirzel,
Compagnie Cirque
(Franca), 2002,

fot. Marie Clauzade.

! Esta nocao de
dramaturgia construida a
partir da ligacao de
numeros (“acts") sem
relacdo entre si ¢ comum
a algumas experiéncias de
Novo circo — expressao
que, apesar de
desadequada, continua a
usar-se a falta de melhor
termo que o distinga do
circo dito tradicional.
Sobre estes e outros
tracos identificativos da
prética circense
contemporanea, vejam-se
os textos de Jean-Michel
Guy sobre a tematica -
"0 que € o circo? (sete
definicoes em lica)" e

"A emancipacao das ‘artes
de circo™ - assim como a
entrevista de Isabel Alves
Costa e Antonio Ramos
ao Circolando, por ora o
mais consciente dos
colectivos portugueses de
artes circenses, incluidos
no numero 2 de Cadernos
do Rivoli (Porto, 2004),
dedicado especificamente

a0 novo circo.
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a honestidade se impde, ndo ha como fugir-lhe: a grandeza
do novo circo como disciplina, apesar das décadas de
maturagdo do conceito, ainda ndo se me revelou. Mas se
as produgdes que a essa designagdo se arrogam forem
todas deste calibre, terei prazer em retractar-me. Livremente
baseado no conto de Henry Miller O sorriso aos pés da
escada, este foi para mim o primeiro espectaculo
assumidamente circense (trapezista, malabarista, palhacos,
numeros musicais: confirma) que toma como ponto de
partida o questionamento da sua propria natureza -
desconexa, inutil e ostensivamente anti-contemporanea.
Essa assuncdo do circo como tradigdo de exibicionismos
futeis e vazios, do caracter némada das familias circenses
como uma coisa arcaica (além de pouco confortavel) e
dessas circunstancias como uma heranca nobre arcada
com honra, profissionalismo e talento - as principais
linhas de pensamento de que um espectador de Cirque
and the Story of August ndo pode alhear-se - servem para
a companhia montar um exercicio auto-referencial, ao
qual ndo faltam os numeros obrigatérios nem o devido
contexto’. E "a companhia” sdo quatro intérpretes-criativos:
0s quatro intervenientes na ac¢ao (que sao 0s Unicos a
fazé-la acontecer: manipulam cordas, aderecos, ganchos,
macas, maquilhagem, instrumentos musicais inauditos,
roupagens variadas, microfones de apresentador, sapatilhas
de pontas - ndo ha mais ninguém a ajudar a calcar, a
descer, a sair, a iluminar, a dar som). Um espectaculo
hilariante e comovente, feito de compromisso (ndo de
antitese) entre a tradicao (“you may like or not, but there
is nothing to understand”) e a modernidade do (novo) circo
(algo para compreender). O que é que se pode querer mais?

... € a teoria

Acompanhando parte substancial do GDTF, um grupo de
doze jovens cidadaos no mundo - a saber: Canada, Coreia
do Sul, Dinamarca, Estados Unidos da América, Franca,
Moldavia, Portugal, Roménia (2), Russia, Suécia (2) - e
trés ndo-menos-jovens-em-espirito-e-cidadania monitoras
escandinavas (Margareta Sorenson, directora, Lis Hellstrom
Sveningson, critica de danga local, e Vibeke Wern, que
lecciona critica no departamento de danca de uma
universidade em Copenhaga) frequentaram o Seminario
Internacional para Jovens Criticos, iniciativa da IATC /
AICT, pela primeira vez destinado a jovens criticos de
teatro e danca. Além da vivéncia social intensa que uma
ocasido como esta sempre potencia, pela simples presenca
comum de pessoas com origens e experiéncias tao diversas,
aquilo que de mais forte ficou como marca dessa semana
de "seminarista” prende-se com a constatacdo da urgéncia
que cada um tinha em expor perplexidades, resolver
duvidas, confrontar problemas, comparar praticas. E a
rapidez com que as conclusdes quase se nos antecipavam:
cada vez menos espago na imprensa periodica, cada vez
mais pressdo para que a escrita se execute em frases
curtas e compreensiveis (mais soundbyte, mais info-
tainment, menos analise), cada vez mais empregos
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paralelos para compensar uma realidade que todos, sem
excepcdo, testemunharam - nenhum critico contratado,
nenhum critico a tempo inteiro. Aquilo que dizem sobre
a classe artistica ("once an actor, always a waiter") parece
ser cada vez mais verdade também acerca daqueles cujo
estatuto laboral - ainda que do "outro lado da barricada”
- coincide em precariedade e instabilidade.

Mas nem tudo €é de lamentar: a propria existéncia destes
encontros sé pode ser um sinal da vitalidade da actividade
critica, em paises - em continentes - tdo diferentes entre
si. E uma oportunidade para aprender, com 0s comissarios
nacionais, um pouco do que por | se passa. Na verdade,
a auséncia de representacdo britanica ou italiana ndo
pareceu inoportuna: em teatro, sdo as referéncias que
(quase) todos partilhamos... A complexidade das geografias
(sociais e artisticas) canadiana francéfona, sul-coreana, da
ex-URSS ou - porque ndo afirma-lo? - portuguesa preencheu
de curiosidade as manhas de trabalho e discussao, que
sempre terminavam cedo demais para completar o inevitavel
exercicio comparativo. A nova-iorquina Kerri Allen falou de
fendmenos globais, como o musical The Producers, mas
também de dois recentes prémios Pulitzer, Nilo Cruz e Susan
Lori Parks, para explicar a crescente importancia da arte de
e sobre as minorias: dez anos depois de Anjos na América,
comeca a falar-se de reconhecimento e unanimidade.
Inacreditavel é a tendéncia de certos criticos, como o
dinamarqués Johan Bréndsted ou a sueca Ann Tomic, para
“ler" questdes de género em praticamente todas as
performances a que assistimos em conjunto: mas esse
parece ser um traco comum a criacdo artistica escandinava,
que tem a capacidade de iniciar ou continuar as discussoes
sociais relevantes. Desemprego e feminismo parecem ser
0s tdpicos do dia: no jornal da manha e no espectaculo ao
fim da tarde. Um teatro com contornos de vida, uma danca
que ambicione dizer tudo: mais do que debater as
problematicas da critica, os criticos reuniram-se em torno
da criagdo, que € alias aquilo que interessa e a que sempre
regressaremos.
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O cerejal
Rui Pina Coelho

Titulo: O cerejal (Visnévyj sad, 1904). Autor: Anton Tchekov. Tradugdo: Carlos Porto (O Jardim das Cerejeiras). Versdo: Rogério de Carvalho e Silvia Brito.

Encenacgdo: Rogério de Carvalho. Cenografia: Joao Mendes Ribeiro. Figurinos: Ana Rosa Assuncéo. Desenho de luz: Jorge Ribeiro. Interpretacdo: Antonio

Jorge, Carlos Marques, Jos¢ Pinto, Margarida Dias, Marta Gorgulho, Miguel Rosas, Neusa Dias, Pedro Mendonga, Ricardo Correia, Rui Damasceno, Silvia

Brito, Sofia Lobo, Pedro Pires Pinto, Valdemar Cruz. Producdo: Escola da Noite. Local e data de estreia: Oficina Municipal de Teatro, Coimbra, 3 de

Setembro de 2004.

1.

Rogério de Carvalho ndo ¢ propriamente um iniciado no
universo de Anton Tchekov. Sera até dificil encontrar um
encenador portugués que tantas vezes tenha trabalhado
este autor. Com efeito, esta ¢ a oitava incursao do criador
no dominio Tchekoviano. Excepcao feita a /vanov, encenou
todas as pecas longas do autor russo: As trés irmds, GITT,
1977; Tio Vénia, Teatro na Caixa, 1980; Platonove Tio
Vania, TEUC, 1990 e 2000, respectivamente; Jardim das
cerejeiras, TEAR, 1989; A gaivota, Teatro do Mundo, 1982;
Trés irmds, Companhia de Teatro de Almada, 2003. Podera
ainda juntar-se a esta lista Tio Vania (Uncle Vanyi, de
Howard Barker), que encenou para As Boas Raparigas...,
em 2000".

Tchekov tem uma coisa muito boa: faz aparecer as personagens e depois
no final fd-las desaparecer. E portanto, esse sitio onde as personagens se
encontram - o palco - parece que é um espaco de errdncia. Parece que é
um espago onde elas estiveram adormecidas e acordam.

Rogério de Carvalho'

Por tudo isto, estabelece-se entre Rogério de Carvalho
e Tchekov uma relacdo quase metonimica, sendo, em
grande medida, o seu percurso marcado pelas suas
encenacdes do dramaturgo russo. Essa “afinidade electiva”
ter-lhe-3a valido, em 1980, o Prémio da Critica de Melhor
Encenacéo por Tio Vénia.

Em 2002, altura em que foi distinguido com o Prémio
Almada do MC/IPAE, Rogério de Carvalho afirmou em
entrevista ao jornal Publico (4/3/2000): "Em todos os
trabalhos que tenho feito ndo sou a pessoa fundamental".
Convocamos esta afirmacgdo porque cremos que ajuda a
entender o feliz "casamento” entre o encenador e o autor
russo, na medida em que os textos de Tchekov motivam
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O cerejal,

de Anton Tchekov,

enc. Rogério de Carvalho,
Escola da Noite, 2003
(Antonio Jorge,
Margarida Dias,

Silvia Brito e Sofia Lobo),

fot. Augusto Baptista.

! Duma entrevista
concedida ao autor,

em 2002, no ambito da
realizagdo do trabalho
final do Curso de
Especializagao em Estudos
de Teatro da Faculdade de
Letras da Universidade

de Lisboa.

: Para outras informacées
sobre os trabalhos de
Rogério de Carvalho

ou Tchekov em Portugal
veja-se a CETbase - base
de dados do Centro de
Estudos de Teatro da
Faculdade de Letras de
Lisboa:
www.fl.ul.pt/centro

-estudos-teatro.htm.
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* “Anomia: estado da
sociedade em que
desaparecem os padroes
normativos de conduta e
de crenca e o individuo,
em conflito intimo,
encontra dificuldade para
conformar-se as
contraditorias exigéncias
das normas sociais".
(Diciondrio Houaiss da

Lingua Portuguesa, 2003)
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uma atitude colectiva. Sendo, oucamos Peter Stein (2002:
27, 28): "Tchekov deixou tanto espaco, tanta liberdade entre
as frases, 0s objectivos das frases, e mesmo entre as palavras,
que o actor pode preencher os vazios com o seu estado
psicoldgico, o seu eu”. E é precisamente por aqui que Rogério
de Carvalho tem vindo a construir a sua reputacdo como
um magistral director de actores.

0 cerejal (1904) motivou varios espectaculos em
Portugal, com a particularidade de ter sido alvo de diferentes
traducdes, comegando pelo titulo. Assim, foi O pomar das
cerejeiras na encenacio de Luzia Maria Martins (Teatro
Estudio de Lisboa, 1965); foi depois O jardim das cerejas na
encenacdo de Jodo Lourenco (Novo Grupo, 1987); e Jardim
das cerejeiras com Rogeério de Carvalho (TEAR, 1989).
Integrado nos Festivais de Lisboa de 1990, Otomar Krejka
apresenta O cerejal com a companhia checa Ze Branou II;
e, em 1999, os britanicos Lisbon Players apresentam The
Cherry Orchard, com encenacao de Jonathan Weightman.
A partir de 2001, o titulo parece fixar-se em O cerejal: é com
este titulo que o Bescénio o apresenta, em 2001, com
encenacdo de Antonio Rama; e que os alentejanos BAAL 17
o0 levam a cena, no ano seguinte, com encenacgdo de Andreas
Poppe. Em 2003, Lucia Sigalho concebe uma instalacao
teatral com o titulo Cerejal (materiais de trabalho), fazendo
um inteligente aproveitamento cénico da Casa d'Os Dias da
Agua. 0 ano de 2004 ¢ 0 ano d'0 cerejol d'A Escola da Noite.

2.

Em 1989, no programa do espectaculo Ojardim das cerejeiras
(TEAR), Carlos Porto - o tradutor do texto - escrevia:
"Preferimos [este titulo] porque a palavra ‘jardim’ remete
para 0 mundo despreocupado e belo de Liubov Andréevna
Ranievskaia, e ‘cerejal’ ou ‘pomar’ para o mundo do
negociante Ermolai Alexeevitch Lopakhine. E ¢ o [mundo
do] primeiro que é destruido”. Partindo da mesma traducio
(revista pelo encenador e por Silvia Brito), Rogério de
Carvalho opta entédo por O cerejal. Terd esta mudanga em
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conta a leitura dramaturgica expressa por Carlos Porto ou
sera apenas o reflexo de uma cristalizacdo do titulo em
O cerejal?

0 espectaculo ndo responde cabalmente a esta questéo.
A Escola da Noite divulga-o como "um poema teatral sobre
o sofrimento da mudanca”; contudo, o registo naturalista
da interpretacdo parece contrariar uma aproximagao
metaforica. Por outro lado, a encenacao de Rogério de
Carvalho parece recusar a apologia de uma leitura historica,
de conflito de classes. A resposta parece-nos estar na
solucdo encontrada para a representacao do proprio jardim
| cerejal - ou melhor, a sua nio-representacao.

A questdo "mostrar ou ndo mostrar o jardim” (fulcral
para uma aproximacao a este texto), o encenador responde
tornando-o invisivel. Constitui-se assim como uma
experiéncia puramente intelectual, reforcando com isso o
poder evocativo da palavra. Nesse sentido, o cerejal / jardim
ndo € representacao do mundo pragmatico de Lopakhin,
nem do mundo despreocupado de Liubov. E antes de mais
uma demonstragdo de como hoje, num momento em que
0 passado se torna vago e o futuro incerto, s6 a palavra
nos serve como modo de relacionamento, embora a saibamos
- tal como as personagens d'0 cerejal nesta encenacéo -
insuficiente. Vemos pois, nesta leitura, uma resignada
“tragédia da linguagem".

Ainda em 1989, Rogério de Carvalho descrevia o Jardim
das cerejeiras como "uma metafora ilustrativa” para uma
situacdo de anomia em que "os individuos [se] sentem
inseguros, porque Ihes faltam os elementos valorativos, os
padraes fixados pela antiga sociedade™. Em 2004, n'0 cerejal
d'A Escola da Noite, ha mais resignacdo e imparcialidade
do que uma atitude denunciadora. Assistimos a um passado
que se acaba (Liubov, Gaev e o jardim) e um futuro que se
anuncia vago (Trofimov e Ania), incerto (Lopakhin, Varia)
e longinquo (Paris).

Rogério de Carvalho (alias, como Tchekov) ndo toma
partido por nenhuma das duas posicdes. Contudo, ndo
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resiste em caricaturar Liubov e Gaev como uma parelha
tragica. Ha nestas duas personagens uma nostalgia patética
por um mundo perdido ao mesmo tempo que lhes
descobrimos uma resignacao poética - como se se
soubessem anacronicas e assim desejassem continuar.

O comerciante Lopakhin e o jovem estudante Trofimov
(como alias, Charlotta, a preceptora) aparecem como
personagens excessivamente positivas, o que parece
contrariar o tom geral de resignacéo e imparcialidade que
marca o espectaculo.

H4, porém, um outro plano que o espectaculo explora:
o da representacdo metateatral. Podemos, com efeito,
descobrir uma leitura transversal sobre o proprio destino
do teatro, sublinhada sobretudo pelas personagens de
Firs, o velho criado, e Epikhodov, o contabilista. Firs da
corpo ao que se pode considerar um representante do
teatro. Aquando do discurso inflamado de Trofimov (acto
1), 0 velho criado esta afastado do centro das atengdes,
fora do espaco cénico, junto da parede preta e da
maquinaria teatral - e resmunga, quase inaudivel. Com
o0 seu chapéu e bengala, de preto, Firs € uma personagem
oriunda do proprio teatro. £ Fred Astaire e Chaplin, € o
teatro do século XIX, tudo ao mesmo tempo. £ um teatro
que se acaba.

Epikhodov ¢ o bufdo, o gracioso. Uma personagem
puramente codificada que deriva das convencdes teatrais.
A esta leitura poder-se-a juntar Duniacha, a criada,
merecedora herdeira de toda uma tradicdo teatral de
criadas vigorosas. Estas personagens fazem com que este
O cerejal se constitua como um jogo sobre o proprio teatro
e o(s) seu(s) fim(ns).

Uma das grandes virtudes deste espectaculo €, cremos,
a utilizacdo do som. A pontuacdo sonora cria
magistralmente a tensao pretendida e ajuda a constituicdo
mental daquilo que ndo é mostrado ao publico, movendo-
se entre o visivel e o invisivel (o comboio que passa, as
arvores que caem, os portdes que se fecham...).
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Quanto a cenografia, falha na evocacédo da ideia de
peso, heranga, confinamento do espaco, como pareceria
visar. Sao quatro grandes caixas de madeira, que ora estdo
perto do publico ora mais afastadas. A sua movimentacéo
- puxadas ou empurradas pelos actores - provoca muitas
vezes movimentos cénicos que entram, todavia, em gratuita
ruptura com o registo de interpretacéo. Depois de um
momento de surpresa inicial, dadas a dimensao e utilizacdo
das caixas, todos os outros efeitos surgem como repeticoes.
0 mais conseguido serd o da criagdo do quarto das criancas:
uma caixa abre-se e "nasce” o quarto, com os indispensaveis
(desde Strehler) brinquedos.

No final do espectaculo, em que um dos grandes
caixotes se abre e descobre o armario com cem anos, o
efeito ja pouco surpreende. Contudo, é um claro indicativo
da leitura de resignacdo que é proposta com este O cerejal:
0 armdrio permanece apesar de todas as ameacas de
mudanca. O mesmo é sublinhado com a morte em palco
de Firs, que se resigna - também ele - ao seu abandono.
Contudo, parece-nos que o encenador quer deixar ficar
a pergunta: até quando?

Rogério de Carvalho volta a abordar Tchekov com a
frescura de uma primeira vez. Propde-nos um percurso
memoravel entre exibicao e ocultagdo, através de um dos
textos fundadores do teatro que vemos e fazemos hoje,
naquele que ¢ um dos mais sérios acontecimentos teatrais
que assinalaram os cem anos sobre a morte de Anton
Tchekov e a estreia do texto no mitico Teatro de Arte de
Moscovo.

Referéncias bibliograficas
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Para além do Tejo,

enc. Miguel Seabra,
Teatro Meridional, 2004
(Monica Garnel, Gongalo
Waddington, Nuno Lopes,
Romeu Costa, Adriano
Carvalho e Carla Galvao),
fot. Rui Mateus

e Patricia Pocao.

' Todas as citagdes que
aparecem neste artigo sao
retiradas do material de
apresentacao do
espectaculo publicado no
ambito do programa
"Percursos", na sua edicao

de Outubro de 2004.
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Para alem do Tejo
Christine Zurbach

Titulo: Para além do Tejo. Concepcdo e encenacdo: Miguel Seabra. Assisténcia artistica: Natélia Luiza. Espago cénico e figurinos: Marta Carreiras.

Desenho de luz: Miguel Seabra e José Manuel Rodrigues. Musica original e espaco sonoro: Fernando Mota. Interpretacéo: Adriano Carvalho, Carla Galvao,

Fernando Mota, Gongalo Waddington, Mdnica Garnel, Nuno Lopes e Romeu Costa. Co-produgdo: Teatro Meridional e CCB [ Centro de Pedagogia e

Animacdo. Projecto integrado no Percursos 2004 - Festival Europeu de Artes do Espectdculo para um Publico Jovem. Local e data de estreia: Teatro Garcia

de Resende, Evora, 9 de Outubro de 2004.

Elaborado entre Outubro de 2003 e Outubro de 2004, data
da sua apresentagao ao publico em Evora, e designado
pelos seus autores como "um projecto-espectaculo™, Para
além do Tejo inscreve-se nas escolhas artisticas de uma
companhia que procura ter com o espaco de criagdo e de
recepcao do trabalho teatral uma relacédo privilegiada.

E um espectaculo exemplarmente orientado em torno de
uma tematica recortada da realidade do mundo que nos
rodeia, esteticamente transformada numa “peca de teatro
sobre a regido e gentes do Alentejo, tendo como referéncia
o distrito de Evora". Reflectindo uma das linhas mestras
das opcoes dramaturgicas do Teatro Meridional, o texto
de apresentacao esclarece o espectador sobre o processo
de construcdo do espectaculo: "0 Teatro Meridional
procurou e recolheu imagens, fragmentos de cantos,
musicas e estilhacos, reinterpretados em varias historias,
levadas (...) a palco”, resultado do que se designa aqui
metaforicamente por "viagem teatral”. Consubstanciada
num modo de criar assente na ideia de pesquisa, esta
proposta teatral surge, assim, como expresséo harmoniosa
e feliz do cruzamento entre as preocupacdes proprias do

olhar do antropologo e do artista, uma combinatdria que
resulta num (e dum) modo de escrita do espectaculo
teatral eminentemente poético. Entenda-se a palavra
“poético” como designacdo tanto do proprio “fazer" artistico,
como do seu resultado, no objecto estético que fica dessa
construcao.

A caracteristica desta Ultima criagdo do Teatro
Meridional mais imediatamente perceptivel pelo espectador
do teatro dito tradicional serd a questio do texto e do
seu tratamento no espectaculo. No sentido comum, o
texto, geralmente concretizado por palavras organizadas
em dialogos distribuidos entre personagens, é entendido
como ponto de partida da representacdo e sua componente
fundamental. Mas, neste caso, a encenacdo de Para além
do Tejo propGe uma relacéo teatral outra com af(s)
palavra(s) que se situa, diriamos, para além do ou de um
texto, mas que nele se manifesta num jogo dialéctico de
presenca [ auséncia. Ostensivamente raros, ou apenas
esbog¢ados, por vezes mal ou pouco inteligiveis, ganhando
deste modo um valor redobrado porque surpreendem,
pela sua estranha economia, 0s signos verbais interpelam



Para além do texto: Para além do Tejo

0 espectador para uma outra forma de escuta, que valoriza
o significado do siléncio no teatro. E os elementos néo
verbais, em particular o espaco despido, 0s objectos
€sCassos € a musica ao Vivo, quase omnipresente, passam
a assumir uma importante funcdo discursiva e narrativa,
indispensavel para [ na percepgéo global da representagio.
Assim, o espectador é confrontado com um espectaculo
no qual o termo "texto" reencontra o seu significado
etimoldgico de "tecido” (ou "textura"”). Ao longo da
representacao, pela sua componente sonora e plastica,
pelo trabalho gestual e corporal a que conduz os seis
actores que fazem o teatro acontecer e nele se orientam
como se dum mapa se tratasse, o texto urde-se como
uma teia diante do espectador. Espaco e jogo teatral
partilham, juntos, o protagonismo. E, de resto, um modo
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de fazer deliberado e quase sistematico na pratica do
Teatro Meridional que, em doze anos de actividade e vinte
e duas producdes, apenas regista dois espectaculos de
texto teatral. Um musico, integrado na proposta da
encenacao, partilha com os actores, cuja voz se esgota
em escassas falas ludicamente conotadas com o falar
alentejano, o espago acustico.

Como vimos, o processo criativo desenvolvido na pega
Para além do Tejo envolve ainda outro texto, preexistente
ao espectaculo na forma dos materiais que este reescreve
poeticamente. Tal texto ndo € sendo a realidade do
quotidiano vivido no Alentejo, designada pelos autores
da encenacdo como “especificidades da regido portuguesa
Alentejana - memoria, presente ou futuro”. Mas a
encenacdo torna muito claro que esse Alentejo, que existe
como texto subjacente aquele que se torna visivel em
cena no momento discursivo de produgdo da significacdo,
se distingue daquele que, mais ou menos presente no
imaginario individual e colectivo portugués, apenas se
resume em imagens miticas e familiares a ele associadas,
muitas delas ja gastas, e veiculadas em clichés bem
conhecidos do espectador. Assim, numa escrita quase
minimalista que sustenta o ponto de vista adoptado na
reelaboracdo que dele é proposta, este real do Além do
Tejo surge numa tensdo permanente entre o previsivel e
a surpresa da sua desmontagem ou até da sua negacao.
Ao espectador, este teatro pede que va além do literal e
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<

Para além do Tejo,

enc. Miguel Seabra,
Teatro Meridional, 2004
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que coopere, relacionando este mundo em cena com o
mundo fora de cena, aqui valorizado humana, ética e
esteticamente, a maneira do que ja fizeram, na pintura
ou no desenho, Rogério Ribeiro ou Antdnio Ribeiro Pavia,
ou, na literatura, Manuel da Fonseca ou José Luis Peixoto,
inscritos em filigrana neste trabalho. Assim, a imagem
classica do Alentejo, planicie deserta, surge recriada no
inicio da representacao com uma proposta cenografica
(quase) fria, impondo uma certa gravidade ao ambiente
instalado. Numa luz ténue, revela-se um espaco vazio,
abandonado, mas a sugestao ndo € ilustrativa: € um espaco
expectante. Conotado de imediato como lugar em demanda
do jogo teatral, pelo recorte de um rectdngulo de luz no
chdo, pela sombra de uma cadeira no meio, pelo fundo
iluminado onde passa a lua, este chdo corresponde ao
despojamento cénico que caracteriza o estilo da companhia,
no qual "o trabalho do actor € protagonista”. Surge a
musica. O vazio é povoado pouco a pouco por seres
animados. S30 os actores, com roupas brancas e cinzentas,
chapéus ou bonés, compondo figuras familiares, esbatidas,
mais do que personagens; e trazem objectos banais, mas
essenciais: cadeiras, bancos, cajado e, mais tarde, um pano
de patchwork com o avesso de cor vermelha. Movimentam-
se lentamente, andam curvados; sentam-se e olham,
graves e silenciosos, para a plateia. Instalaram o teatro
oferecendo-lhe os seus corpos e a sua sensibilidade.

A encenacao desenvolve-se numa sucessao de
quadros, animados por pequenas narrativas. Nesta escrita,
também a palavra "encenacao” € enriquecida: assiste-
se a um "por do texto", "teatro em cena(s)”, pequenos
acontecimentos que sao dispostos “na cena”, “palco”
como imagens cujo movimento € essencialmente
fabricado com o "apoio expressivo [do] gesto e [da]
narrativa apoiada no movimento significativo”. O
significado do quadro ¢ desenvolvido passo a passo, num
desenrolar ritmado em accdes simples, recortadas em
gestos ou atitudes fisicas familiares, por vezes pontuados
por conotacdes, no limiar do comico, que criam rupturas
favoraveis a uma leitura "outra" do mundo de referéncia.
Por exemplo, a cena inicial, materializada pela entrada
de cada um dos actores sucessivamente até comporem
a imagem esperada, anima-se pouco a pouco com gestos
simples, que fazem nascer o calor de uma lareira do
Inverno assim sugerido; os sons tornam-se ac¢ao: um
instrumento de musica produz a imagem sonora do
crepitar do lume e preenche o siléncio, a passagem lenta
do tempo, finalmente encerrado pelas badaladas
nocturnas do relégio. Um apontamento gestual
inesperado - 0 gesto da mosca apanhada no ar -
surpreende pelo efeito que produz, quase comico, e
quebra a distancia entre a solenidade do teatral e a
singeleza do real. Nesse modo peculiar de contar a
banalidade do quotidiano aqui reproduzido no teatro
pede-se ao espectador um outro olhar, disponivel para
a fragilidade e a dimensdo humana dos seres e das suas
vidas. O quadro dilui-se, e os actores | personagens
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voltam, num movimento continuo, a ocupar o espago
numa nova imagem: caminham, em fila e em circulo,
acelerando progressivamente o ritmo num arranjo
coreografico, para o trabalho mecéanico do campo.

A organizacdo narrativa das historias mostradas
segue um principio tematico. Um dos temas é o do
trabalho, colectivo e repetitivo, com o cansaco e o
envelhecimento dos corpos, que leva ao desespero e a
morte, ou ainda a revolta narrada na cena da cancdo
alusiva aos mineiros. Contrasta com um outro, o do
ludico, também colectivo, expresso na alegria da festa
partilhada, dos foguetes que provocam medo e
deslumbramento, da passagem do mundo sonhado do
circo que transfigura a realidade e rompe com os seus
limites, das cenas comoventes da infancia rememorada,
do alivio da aparicdo da chuva que fecha o espectaculo.
Ao longo da peca, os dois temas surgem entrelacados
como, por exemplo, na cena do circo. A musica alegre,
0s gestos de acenar, as palmas dos espectadores e o
falar castelhano da apresentadora instalam um quadro
convencional de leitura previsivel, mas que se revela
outro, num processo de desmontagem do 6bvio para
fazer aceder a uma outra leitura da realidade: na pista,
0s equilibristas circenses caem mas, herdicos, ndo morrem;
dois ilusionistas assumem a dificil habilidade de enrolar
e fumar um cigarro; outro comete a proeza de cavar,
semear, regar a terra, ver germinar a semente - que
irrompe com pujanca e quase agressividade, e cresce a
tal ponto que fecha o homem na seara/prisdo. No circo
como na realidade o jogo ¢ de vida e de morte. Num
espaco intermédio, entre trabalho e prazer, surge o
disforico de dramas individuais, em cenas quase realistas
mas cujo dramatismo € esbatido por outras tonalidades,
e inversamente. Por exemplo, na cena dos dois enforcados,
o irrisorio, que recorda Beckett, ¢ completado pela beleza
estranha da imagem da alma que escapa do corpo que
vimos em penosa tarefa de levar a cabo o ritual fisico
da sua libertacao. E se a morte ocupa nessa altura o
espaco da cena - com 0s suspiros, os ruidos, os choros
das mulheres que levam cada uma o seu morto, hirto,
sem peso ja -, 0 quadro seguinte, que entretanto se
esbogou, desfaz a tensdo: na taberna, joga-se as cartas.
Os enforcados, como que ressuscitados, envolvem-se
animadamente na nova cena mas, ao prazer do jogo, e
da batota desvendada no fim, substituem-se o desastre
da bebedeira do vencido e o desgosto da mulher aflita.
Euforia e disforia, de novo e no fim, a ritmarem o
espectaculo.

A aparente simplicidade do espectaculo ndo deve
enganar. Na verdade, a proposta do Teatro Meridional
problematiza com rigor e optimismo uma questao decisiva
para uma "poética” actuante do teatro: procurando
mostrar como tornar o real um acontecimento teatral,
acaba por tornar o teatro um acontecimento da realidade
e da histdria, como processo de "memdria, presente e
futuro”.
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Os persas
Miguel-Pedro Quadrio

Titulo: Os persas (472 a. C). Autor: Esquilo. Traducdo: Manuel de Oliveira Pulquério. Encenacéo: Carlos J. Pessoa. Dramaturgia: David Antunes. Cenografia:

Sérgio Loureiro. Figurinos: Maria Jodo Vicente. Musica: Daniel Cervantes (composicéo e interpretagdo). Desenho de luz: Jodo d'Almeida. Desenho de

som: Vasco Soares e Tiago Miranda. Interpretagdo: Ana Freitas, Ana Palma, Elmano Sancho, Fernando Nobre, Flavia Gusmao, Maria Jodo Vicente e

Miguel Mendes. Co-producdo: Teatro da Garagem e Centro Cultural de Belém. Local e data de estreia: CCB, 17 de Setembro de 2004.

Na critica a encenagdo do espanhol Mario Gas da Orestia
(458 a. C), de Esquilo, que vira na edicio de 2004 do Festival
de Teatro Classico de Mérida', salientei que o passado do
tragediografo grego e 0 nosso inquietante presente se fundiam
exemplarmente na lancinante interpelacdo aos deuses mudos
que encerrava a representacdo da trilogia (Quadrio 2004c)’.
Nessa adicdo extratextual, Gas reintroduziu o Vigia no espaco
ceénico, entdo com os olhos vendados de sangue, reuniu em
torno dele todos os actores, numa apertada composi¢cao
alegdrica, e fé-lo repetir, até ao esgotamento vocal e enquanto
se desvanecia a iluminagdo, um verso dessa personagem de
Agamémnon, extraido da fala que abre a pega: “jAun estoy
acechando una sefal!” ("ainda espero um sinal " tradugdo
minha de Esquilo 1986: 373).

Diante de vos estdo aqueles a quem chamam os Fiéis. Toda a nobreza persa
partiu para a terra da Hélade, enquanto nos ficdmos para guardar o paldcio
real, rico de opuléncia e de ouro. Foi Xerxes, nosso rei e senhor, filho de
Dario, que, em atencdo & nossa dignidade de ancidos, nos escolheu para
velar pelo pais.

Esquilo, Persas (fala inicial do Corifeu)

Curiosamente reencontrei na leitura dos Persas (472
a. C), também de Esquilo, de Carlos J. Pessoa essa mesma
consciéncia torturada de que os homens, impelidos pela
sua desmesura (hybris, em grego), revivem sempre erros
semelhantes, independentemente do tempo, lugar, contexto
cultural e civilizacional em que amam, odeiam e se
combatem. Pode entender-se esta convergéncia como um
sinal anti-tragico que ndo indicia ja a desconfianca
metodica - herdada do(s) modernismo(s) - numa Historia
edificante, fonte de aprendizagem e renovacio, antes
reforca o desencanto pés-moderno diante de todas as
grandes narrativas. Tornadas incompreensiveis ou
insustentaveis pelo siléncio - as vezes ensurdecedor - da(s)
linguagem(ens), abonam a impressao socioldgica da

noventa e trés

<

Os persas,

de Esquilo.

enc. Carlos J. Pessoa,
Teatro da Garagem, 2004
(Ana Palma),

fot. Rodrigo Duarte.

" Orestiada foi uma
co-producao do FTCM,
Festival Grec de Barcelona
e Teatres de la Generalitat
Valenciana e teve a sua
estreia absoluta a 5 de
Agosto, no Festival Sagunt
a Escena 2004 (no Teatro
Romano de Mérida foi
levada a cena a

19 de Agosto).

: Agamémnon,

As Coéforas e

As Euménides sao, por
esta ordem, as pecas que
integram a trilogia, Unica
ciclo de trés tragédias

gregas que se conservou.
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de Esquilo.

enc. Carlos J. Pessoa,
Teatro da Garagem, 2004,

esboco do cenario.

¢ "Deidade que
personifica o erro. Sem
que 0s mortais se
apercebam, Ate posa-lhes
na cabeca, cega-lhes a
mente e indu-los a ruina”
(Esquilo 1986: 222 e nota

10, tradugées minhas).

4 A
Maria Jodo Vicente
versus Fernando Nobre
e Miguel Mendes versus

Ana Palma.
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circularidade do(s) tempol(s) e da(s) circunstancia(s), que
limita o individuo a uma solitaria incomunicabilidade

(... Ate’ atrai os mortais as suas redes, donde ja ndo
consequirdo escapar..."), sem outro horizonte que n3o seja
o da permanente reinvencdo dos afectos.

No ano em que comemorava 15 anos de actividade,

o Teatro da Garagem ja fizera o seu balango “lunar” com
Quadros de uma exposicdo, um desvario lirico e intimo (quase
privado) escrito e dirigido por Pessoa (estreou-se a 29 de
Janeiro, no espaco do Pogo do Bispo). Nesse espectaculo,
duas estratégias cénicas instauraram os pontos-chave do
exame (cf. Quadrio 2004a): o primeiro, sobre a
comunicabilidade (o confronto dentro de duas duplas de
intérpretes’, constituidas por um veterano e um recém
chegado, testava a possibilidade e qualidade do diglogo entre
a geracao de actores que, desde a fundacao, partilhou o
projecto da Garagem e aqueloutra, mais jovem, que so
recentemente o integrou); o sequndo, acerca da continuidade
(as irrupctes de um hipotético ensaio da Penthesilea, de
Heinrich von Kleist, denunciavam a hipdtese de o colectivo
poder vir a produzir outros textos dramaticos, que nao s6 os
do seu fundador, actual director e encenador habitual).

0O trabalho sobre Persas correspondeu, a meu ver, ao
lado solar do balanco. Esse desejo de exposi¢do tornou-se
desde logo evidente no facto de o grupo ter aceite o convite
de Miguel Abreu para, em ano celebratorio, estrear a 38°
criacdo num espaco de reconhecida visibilidade (Grande
Auditério do CCB) e diante de um publico indiferenciado,
que nio se restringiria apenas a "tribo" que agora frequenta
0 novo espaco da Garagem e que, ao longo destes quinze
anos, segquiu 0 grupo nas suas deambulacdes geograficas.
Essa mesma vontade de abandonar a garagem de todas as
incertezas manifestara-se ja na decisdo de estrear no Porto
O significado da mobilia (TeCA, 20 de Maio), trabalho
imediatamente anterior a Os persas. Mas o especial interesse
do espectaculo nao resultou tdo s e apenas duma
concretizacdo bem sucedida destes dois factores extrinsecos
(mesmo se atendermos a invulgar afluéncia de publico).
0 que nele me pareceu particularmente luminoso foi o
modo como a encenacédo cruzou o horizonte inscrito pela
mais antiga tragédia grega que chegou até nds com a
revisitacdo e reforco da identidade estética do Teatro da
Garagem, ao mesmo tempo que deixava bem clara a
pertinéncia de recuperar esta intriga - a malograda tentativa
de Xerxes para subjugar a Grécia - no contexto politico
actual. Sigamos de perto este duplo movimento.

Um espectador duma tragédia encenada hoje toma o
seu lugar no anfiteatro depois de ter "consumido”, em
tempo real, os "horrores” que lhe chegam dum espaco
abstracto: desde os restos calcinados de centenas de
madrilenos que se acumularam nas linhas de uma estacdo
de comboios onde nunca esteve, passando pelo olhar
vazio dos seropositivos enjeitados numa Africa que
desconhece, até as centenas de milhar de mortos
provocados por um maremoto num continente que nunca
visitou. Essa experiéncia do tragico desmedidamente
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indiferente, que cada um (di)gere no frenesim apatico
dum zapping televisivo, reduz consideravelmente a eficacia
dos efeitos da catarse, previstos por Aristoteles. Ora, como
ja assinalei noutro texto (Quadrio 2004b: 32), o Teatro da
Garagem vem respondendo a nostalgia inscrita nessa
impossibilidade - e também a secura do distanciamento
brechtiano, seu contraponto na sequnda metade do século
XX - com uma concepgao do acto teatral que se afirmou,
ética e esteticamente, através dessa partilha de magoas
e de uma linguagem artistica em constante fuga lirico-pop.
Escolhendo Os persas, onde a repercussdo da
desmesura imperialista caminha a par do elogio da
liberdade, Carlos J. Pessoa ndo provocou o espectador
apenas politicamente, ja que a estrutura da trama -
vincando o contraste entre a carnificina que apenas ecoa
em cena (pela voz do Mensageiro, do fantasma de Dario
e, finalmente, do proprio Xerxes) e a inac¢do daqueles a
quem so se permite tentar visualiza-la (o Coro dos Ancidos
e a Rainha viuva) - se adequava, com inesperada exactidao,
tanto ao problema geral do lugar do teatro na actual
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avalanche comunicativa da sociedade do espectdculo,
como ao autoquestionamento em que a Garagem se
encontrava empenhada.

Esta espiral de aproximacdes e distancias paradoxais
encontrou, desde logo, uma impressiva concretizacdo
plastica no irdnico espaco cénico de Sérgio Loureiro e nos
instaveis figurinos de Maria Jodo Vicente, ja que ambos
recorreram a reciclagens urbanas ou desfocagens parddicas
de materiais menos nobres: uma mala invertida na cabeca
do Corifeu, pilhas de caixas de plastico pelo magnifico
Paldcio de Susa, um sofa descambado pelo trono de Dario,
uma enorme mesa real que se transforma numa vulgar
laje da metal, cobertores de refugiados modernos a
resguardarem os derrotados que regressam, o espectro
de Dario a ascender do infernos de riquexo e em roupa
interior, um vestidinho pifio, androginamente
desindentificador, pelas vestes que o magnifico Xerxes
rasgou na derrota. Mas a sensacdo de profundo e quase
esquizofrénico abandono ndo deriva sé do estilhacado
trabalho pléstico. A dramaturgia de David Antunes e a
encenacdo de Carlos J. Pessoa insistem muito claramente,
desde o inicio, na segunda via aristotélica de catarse: a
piedade. E logo no impressivo monologo de abertura do
Corifeu, Maria Jodo Vicente instaura a direccdo dessa
"piedade”, que ndo se reduzird a comiseracdo empatica
com o sofrimento alheio, apontando antes para a nocéo
de compaixo (do latim cum + passio, partilhar a dor).
Ora, na posterior evolugdo do registo e do movimento dos
actores intrometer-se-do, a pouco e pouco, sinais de um
desequilibrio, que so as consequéncias da guerra nao
poderiam explicar. Este aligeiramento fortemente
histriénico, que me pareceu especialmente eficaz nas
interpretacdes cruzadas de M. J. Vicente (Corifeu), Flavia
Gusmao (Mensageiro) e Ana Palma (Rainha) - e pena foi
que os dois coreutas (Ana Freitas e Elmano Sancho) ndo
atingissem o mesmo nivel -, sintonizou-se admiravelmente
com os medos, esperancas, taras e contradi¢des que cada
espectador contemporaneo transporta, enleado como esta

Miguel-Pedro Quadrio Passos em volta Sinais de cena 2. 2004

numa rede informativa sobre um mundo que domina cada
vez menos. E foi este o contexto que plenamente justificou
a (porventura polémica) desconstrucio trocista das
personagens fantasma de Dario e Xerxes (dois magnificos
trabalhos de Miguel Mendes e Fernando Nobre). Neste
arruinado quadro urbano - onde um semi-deus pode ser
sapateiro, um quantidade indeterminada de sapatos desaba
do céu, uma folha desse mesmo céu precipita-se no chao,
como numa tira de BD, e os coreutas tém a cabeca enfiada
em caixas gradeadas, semelhantes a aparelhos de televisao
- cada personagem ganhou sentido tanto pelo que dizia,
como por uma bizarra e recorrente coreografia que ora
lhe sujeitava o corpo, contorcendo-o em torturados
espasmos, ora o desinibia excessivamente numa pose coo/
de quem ja desistiu. Suavizaram estas aridas paisagens -
reconciliando-nos com 0s nossos medos - a presenca em
palco do poeta (discretamente colocado a um canto, faz
soar de quando em vez a melopeia original do texto grego)
e o inteligentissimo percurso musical desenhado por Daniel
Cervantes (conduzindo-nos da tragédia grave até ao mais
evanescente lirismo). Essa piedade “interrogativa” dos que
agiram contra toda a esperanca revela-se na concepcao
comovente da cena final. Sentados sobre a mesa central,
0s sobreviventes da derrota viram as costas ao publico e
interpelam Xerxes silenciosamente, como se todo o publico
desafiasse, sem medo e com olhos cansados de dor, o(s)
siléncio(s) de Deus.
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Anfitrido e Esopaida
José Oliveira Barata

Titulo: Anfitrido ou Jupiter e Alemena (1736). Autor: Antonio José da Silva. Encenagdo: Nuno Carinhas. Cenografia: Ana Vaz. Figurinos: Bernardo

Monteiro. Voz e elocugdo: Joao Henrique. Musica: Vitor Rua. Desenho de luz: Carlos Assis. Desenho de som: Francisco Leal. Interpretacdo: Alberto
Magassela, Anabela Faustino, Catia Pinheiro, Hugo Torres, Isabel Queiros, Ivo Alexandre, Jodo Pedro Vaz, Paula Diogo, Sérgio Praia, Tiago Castro.

Produgdo: Teatro Nacional de S. Jodo. Local e data de estreia: Teatro Nacional S. Jodo, 17 de Setembro de 2004.

Titulo: Esopaida ou vida de Esopo (1734). Autor: Antonio José da Silva. Encenagdo: Luis Miguel Cintra. Cendrioe figurinos: Cristina Reis. Desenho de luz: Daniel

Worm d'Assumpcao. Colaboragdo musical:Viasco Pimentel. Interpretacdo: David Almeida, Dinis Gomes, Duarte Guimaraes, José Manuel Mendes, Luis Lima

Barreto, Luis Miguel Cintra, Manuel Romano, Marcia Breia, Ricardo Aibéo, Rita Duréo, Sofia Marques. Producdo: Teatro da Cornucopia. Local e data de estreia:

Teatro do Bairro Alto, 11 de Novembro de 2004.

"0 século em que estamos € burlesco; e se 0 ndo € para
todos o € para nos. Digam os cultos o que quiserem, se
€ que se podem entender estes cultos". Isto escrevia o
Cego Astrdlogo, Antdnio Pequeno, Filho Bastardo do
Sarrabal Saloyo, critico de servico ao quotidiano lisboeta
setecentista. Voz de "mascara” que escondia, por certo,
uma verdadeira face civil culta e informada que, como
muitas outras, alimentava a venda de progndsticos,
folhinhas volantes numa evidente antecipacdo de bordas
d'dgua e demais revistas “a cores” de difusdo massificada.

Voz consciente também; a ela se pode juntar no plano do
“fazer" cultural a de muitos que, vivendo o contraditério
desconforto que o barroco em si retine, optavam por
cultivar o nonsense, a parodia referencial como forma de
expressar uma aguda razdo servida pela folie du voir, para
parafrasear o feliz titulo de Buci-Gluksmann. Este ¢ o
complexo palimpsesto que hoje se nos oferece quando
relemos o “classico” Antonio José da Silva. Como sempre,
perante um classico, a inquietude das opg¢des a tomar:
apropriar mantendo ou apropriar-se remotivando.
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Num curto espaco de tempo, O Judeu esteve mais de
uma vez presente nos palcos portugueses: no Porto, no
Teatro Nacional S. Jodo, e em Lisboa, no Teatro da
Cornucopia. As encenacdes de Nuno Carinhas e de Luis
Miguel Cintra evidenciam a manifesta vontade de dialogar
com o nosso quotidiano. De formas diferentes na "forma”;
de igual forma no respeito pela integridade textual do
legado do Judeu. Em ambos os casos, porém, na busca do
"burlesco deste século”, recuperando um “neobarroco” de
que tanto se falou nos anos 80 e 90 do século passado e
que hoje no tempo de todos os “pds-" se pode caracterizar
como ruptura com todas as narrativas pretensamente
integradoras e estruturadas exclusivamente em funcdo
de uma razdo moderna, canonica, inteira e, para alguns,
avessa a todas as propostas desconstrutoras.

Ambos os encenadores optaram por uma leitura
conservadora do texto, assegurando a sua inteireza. As
pequenas intervencdes operadas nunca chegam a justificar
que se possa falar de profundo trabalho dramaturgico.
Aclararam-se sentidos, sacudiu-se alguma patine temporal
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sem descaracterizar, em ambos as propostas, a lubricidade
verbal em que Antonio José da Silva era eximio.

0 didlogo do classico com o destinatario desta nossa
sociedade também "burlesca” faz-se, porém, apostando
na concepcéo global do espectaculo expressa em “formas”
(também "férmulas”) que, ndo desprezando a informacgdo
histérica, propdéem leituras apropriadoras que, parece
voluntariamente, respeitam a "bondade semantica” dos
textos escolhidos - o Anfitrido e a Esopaida - para 0s
“repropor”, ndo parecendo que haja qualquer intencdo de
desempoeirar o classico através de uma qualquer gratuita
"ventania antimetddica”, sempre propicia a formas de
pés-modernice onde o “falar” se vé substituido pelo
"tagarelar”. Ndo é aqui que encontramos diferencas entre
as duas propostas. O didlogo com o "barroco passado” e
o fascinio que ainda hoje nos seduz opera-se, em nosso
entender, ao nivel da construcdo de uma "estesia” que,
em época de contrastes burlescos, se situa em campos e
codigos socio-culturais antinémicos. Simplificando e
caricaturando por facilidade de exercicio critico, diria que
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Nuno Carinhas teve presente Mafra ou Queluz, Luis Miguel
Cintra perdeu-se fascinadamente na contemplacdo de
uma qualquer pobre talha dourada de uma igrejinha
perdida no nosso Alentejo profundo. Talvez num pétio de
casa terrateniente que também acolheria os bonecos de
mestre Talhinhas. Daqui que me surja a ideia visualmente
impressiva de dois azulejos. Um reproduzindo o fausto de
um certo barroco esmagadoramente estetizante; outro
que reproduz o pobre sanfoneiro anunciando a chegada
dos titeres. Um que faz para gozo dos sentidos do
destinatario; outro que esta no corpo dos actores, nas
arlequinades que “compensam” a pobreza de meios - em
maquinas e tramdias - tornando-se assim parentes
assumida e estrategicamente pobres de Sabbatini’.

No fundo, estamos na presenca de duas faces da
mesma moeda barroca. Daqui derivam evidentes encontros
| desencontros com os destinatarios de hoje. O peso
"espectacular” que Nuno Carinhas imprimiu ao seu Anfitriéo
corre o risco de esbater a inteligibilidade de uma intriga
que, sendo ja de si “intrigante”, nem sempre € clarificada
nas suas mais profundas intencoes (relacdes Poder [ Amor,
por exemplo), pois - e é apenas um exemplo - a
estratificacdo social, essencial para a compreensdo do
jogo cénico, ndo surge claramente apresentada
(representada!) quando Cornucopia se veste no mesmo
costureiro que Iris, ou ndo faz passar o "chiste” das suas
falas complementando-as com uma pratica actorial em
tudo contrastante com a eficdcia cénica que Ivo Alexandre
imprime ao seu Saramago. Todo o rigor colocado no
desenho de luzes, no funcionamento da maquinaria, na
originalidade das novas roupagens para as operas, € por
vezes prejudicado pela dificuldade dos actores em transmitir
0 que o encenador soube respeitar e que é de saudar: as
cabriolas espectaculares do verbal.

0 espectaculo da Cornucopia € "outro”. Centrado na
figura de Esopo, servido pelo experimentado métier de
Luis Miguel Cintra, a Esopaida aposta no despojamento.
Mais "sinalizado" do que “cenicamente narrado”, todo o
espectaculo assenta no minimo para valorizar o trabalho
ludico dos actores. Uma arvore | icone indica um jardim:
o resto deixa-se a disformidade estranha do guarda-roupa,
a pose melodramatica com que se canta uma dria,
deliberada mas cuidadosamente "mal cantada” numa
assumida distor¢do da teatralidade postica que o barroco
também contempla. O piscar de olho a actualidade, téo
facil neste tipo de propostas, nunca ¢ ostensivo; sobretudo
nunca cai no gratuito. Um Temistocles entre o super-
homem e o desarticulado herdi playstation serve a
caricatura; ndo chega nunca a distrair a atencao do

Variacoes sobre um azulejo barroco: Anfitrido e Esopaida

espectador. E um espectaculo onde tudo se encaixa como
se tratasse de uma construcao de legos. Vé-se o "fazer",
mesmo quando a centralidade da personagem Esopo € a
interpretacdo de Luis Miguel Cintra remetem para zonas
de penumbra o jogo com outros intérpretes; e também
aqui refeririamos a irma de Cornucdpia: Geringonga.

Eugénio D'Ors escreveu no seu pioneiro estudo sobre
o0 barroco: "Sempre que encontramos reunidas num so
gesto varias intencées contraditorias, o resultado estilistico
pertence a categoria do Barroco". Este gesto de recuperacéo
da obra do Judeu cumpre pois, as profundas contradicées
do barroco. Neste caso no palco forrado de azulejos ricos
e pobres. Mas sempre reflectindo a luta agénica que o
"fazer teatro” sempre traduz.
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PoNTI’04 / X111 UTE
Memorias partilhadas de um festival
Alexandra Moreira da Silva e Paulo Eduardo Carvalho

Decorreu na cidade do Porto, entre os dias 12 de Novembro
e 5 de Dezembro de 2004, a quarta edicdo do PoNTI -
uma das mais estruturantes iniciativas do Teatro Nacional
S. Joao (TNSJ), lancada em 1997 -, desta feita, por completo
transformado no Xl Festival da UTE (Unido dos Teatros
da Europa), uma rede de "teatros de arte” a que o TNSJ
aderiu no inicio deste ano. Criada em 1990, sob a égide
da figura tutelar de Giorgio Strehler, a UTE apresenta-se
como uma associacdo de Teatros assumidamente marcados
por um projecto artistico personalizado, realizando
anualmente o seu festival. Marcado por este novo figurino,
0 PoNTI'04 continuou a oferecer-se, nas palavras do seu
director executivo, José Luis Ferreira, como integrado por

"bocados de teatro cheios daquela singularidade radical
que faz deles verdadeiros actos de criacio” (do programa
do Festival).

Durante os primeiros dias do Festival, o TNSJ acolheu
um Semindrio Internacional para Jovens Criticos,
organizado pela APCT no dmbito das ac¢des promovidas
pela sua congénere internacional, a AICT [ IATC. Esta
iniciativa reuniu no Porto, durante seis dias, a directora
de seminarios Margareta Sérenson, que assegurou com
Paulo Eduardo Carvalho a condugéo dos trabalhos, e
dezasseis participantes oriundos de paises tao diversos
como, além de Portugal, o México, o Canadd, o Reino
Unido, a Argélia, a Roménia, a Bulgaria, a Russia, a
Eslovaquia, a Poldnia e a Moldavia. Este foi o terceiro
semindrio desta natureza organizado pela APCT em
Portugal, depois das duas experiéncias que tiveram lugar
no d&mbito do Festival de Teatro de Almada, nos anos de
1996 e de 2000.

Pelo directo envolvimento da APCT neste festival e,
sobretudo, pela importancia inquestionavel de que se
revestiu como montra de algumas das tendéncias da
criacao teatral europeia, decidimos que se justificaria a
concessdo de um espaco especial que, de modo
necessariamente breve, recuperasse uma espécie de
memoria critica da totalidade dos espectaculos
apresentados. E isso que agora se oferece, explorando um
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modelo novo, em que dois espectadores partilham entre si
as memorias dos espectaculos de um festival, em regime
de alternancia, mas com oportunidade para rebater ou
prolongar as opinides expressas €, assim, multiplicar as
perspectivas e as modalidades de interpelacdo da experiéncia
cénica (as fichas artisticas dos espectaculos surgem abreviadas
por razdes de espaco e as impressoes criticas vém
sequenciadas por uma convergéncia geografica e cultural).

Titulo: Figurantes (2004). Autor: Jacinto Lucas Pires. Encenagdo: Ricardo
Pais. Producdo: TNSJ. TNSJ, 12 de Novembro.

PEC: Que o director do mais recente Teatro membro da

UTE tenha optado por abrir a participacdo nacional neste
festival com a estreia absoluta de um texto contemporaneo
portugués é um gesto que se inscreve, com extraordinaria
clareza, num programa simultaneamente artistico e ético.
Esta ¢, penso, a primeira e mais imediata consideracao

que nos deve merecer a estreia de Figurantes, de Jacinto
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Lucas Pires, encenado por Ricardo Pais. A segunda
observacdo poderd prender-se com o alcance das
modalidades que, tanto do ponto de vista dramaturgico
como cénico, me parece caracterizarem este projecto: o
texto apresenta-se como um momento promissoramente
amadurecido de um trajecto criativo, cada vez mais
marcado pela interrogacao das possibilidades e limites da
ficcdo dramatica e do dizer em cena; o objecto cénico
proposto, por seu lado, recupera e prolonga algumas das
mais produtivas competéncias e pulsdes criativas do
encenador. A tudo isto se deve juntar o reconhecimento
do profissionalismo de todos os "valores de producédo”
envolvidos - artisticos e técnicos -, como vem ha muito
sendo marca dos trabalhos conduzidos por Ricardo Pais,
muito particularmente aqueles que, desde 1996, realizou
no ambito do TNSJ.

Jacinto Lucas Pires tem feito da busca de um modo
de expressdo quase um tema da sua producao
dramaturgica. A acentuacdo, em alguns dos seus textos
para teatro mais recentes, desta componente
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metalinguistica - e, desta vez, também metateatral - pode
explicar tanto uma perigosa entropia como o percurso
genuino de quem, em articulacdes proximas com os proprios
processos de criacdo teatral, vem procurando explorar
planos de linguagem e formas draméticas capazes de
acomodar uma percepcao inquietante da existéncia
contemporanea. Muito para 1a - ou, talvez antes, aquém -
do mero exercicio de impotente pds-modernismo, figurantes
propde-nos justamente alguns instantes de existéncia
representada, num "algures” que, como acabaremos por
concluir, sé pode ser "teatral". Como conclui a personagem
Joao: “E este 0 nosso lugar. Estamos no sitio das luzes..."
Este texto enigmatico joga-se entre esforcos expressivos e
o territdrio das imagens, ou das "visées". Julgo, contudo,
que o texto ganharia em intensidade com uma mais
esforcada concentragdo dramatica, que atenuasse alguma
da rigidez da sua estruturacdo repetitiva, do mesmo modo
que as historias contadas por cada uma das sete personagens
poderiam merecer, em certos momentos, uma maior auddcia
formal, capaz de sugerir alternativas expressivas.

Alexandra Moreira da Silva e Paulo E. Carvalho
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Ricardo Pais recupera aqui, com renovada felicidade
de resultados, as manobras cénicas que lhe sdo mais
caracteristicas: "o desdobramento, a resolucdo de enigmas
pela circulacdo programada de gestos e sinais, o palco como
um mecanismo sem fuga". E talvez por isso, na sua paradoxal
austeridade expressiva € no seu estatismo quase simbolista,
Figurantes ecoe espectaculos anteriores. Com a sua
declarada paixdo pelo dizer e uma sensibilidade dramaturgica
eminentemente cénica, Ricardo Pais apostou em expandir
0s sinais sugeridos pelo texto, sem explicitar nem banalizar
a sua inquietacao original. Todos os diversos criadores
envolvidos se revelaram capazes de desenvolver, no dominio
especifico da linguagem com que trabalham, a ideia gerada,
e gerida, pelo encenador para o espectaculo: o registo
interpretativo de todos os actores, aliado ao jogo quase
minimalista com as suas cadeiras respectivas, ¢ um dos
instrumentos decisivos utilizados pela encenacéo; a imensa
calote desenhada por Pedro Tudela resulta num inquietante
territdrio cenografico, tdo perturbador como a bizarra e
burlesca dupla de actores que, a espacos, interrompe o
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grupo diversamente negro dos "figurantes", servidos pelos
figurinos de Bernardo Monteiro, num trabalho de grande
rigor expressivo; o desenho de luz, de Nuno Meira, € o
desenho de som, de Francisco Leal, completam com
renovado empenho um daqueles trabalhos em que todos
0s "sinais de cena" convergem, ndo no sentido de uma
qualquer simplificacao, mas antes na multiplicacdo de
propostas imaginativas.

AMS: Sublinharia ainda o subtil tratamento do “coro”
que, mais do que palavra global e colectiva, se assume
plenamente como lugar de estilhacos - ou de uma palavra
estilhagada - constantemente recuperada e reconstituida
por uma voz rapsodica unificadora.

Titulo: Anfitrido ou Jupiter e Alcmena (1736). Autor: Antonio José da
Silva. Encenagdo: Nuno Carinhas. Producdo: TNSJ. TNSJ, 24 de Novembro.

AMS: Aincurséo de Nuno Carinhas no universo do escritor
setecentista portugués Antonio José da Silva, com este
Anfitrido ou Jupiter e Alcmena, revelou, uma vez mais, um
gosto inquieto por objectos textuais fortemente teatrais,
com indiscutiveis potencialidades cénicas. A proposta
dramaturgica resultou numa clara orquestragdo de registos,
de tons, de rupturas e de ritmos que reforcam a dualidade
e a ambiguidade das personagens. Destaque para lvo
Alexandre no papel de Saramago, eximio no tratamento
das correspondéncias e dos desdobramentos, e para a
brilhante prestacdo de Isabel Queirds no papel de
Cornucopia, articulando de forma clara e expressiva a
multiplicidade dos jogos cénicos exigidos pela valorizacdo
desta personagem no texto d'O Judeu. A proposta cénica,
fortemente cromatica, acentuava a exigéncia de maior
espectacularidade e a valorizacdo estética e formal desta
“releitura parodica” do mito classico. Mas impediu, também,
a exploragdo de alguns contrastes que poderiam esclarecer
e, sobretudo, tornar mais dindmico o caracter simbolico
de certas recorréncias tematicas.

PEC: Uma bela e sensivel revisitacdo da "nossa" comédia
barroca, transbordante nos gestos cénicos - cenarios,
figurinos, luzes -, generosa na comunicacao e sugestiva
na recuperacao da intrincada e subtil intriga. A contagiante
“sensualidade” de toda a proposta cénica - confirmando
um dos tracos mais produtivos e sedutores dos
procedimentos cénicos de Nuno Carinhas - surgia, contudo,
algo prejudicada pela complexa articulagdo de algumas
linguagens, particularmente a musical, e a prestacdo
irregular de um elenco dominantemente jovem - com
algumas notaveis excepcdes, para além daquelas ja
referidas, como a de Sérgio Praia, na dupla prestacdo de
Cupido e Polidaz. Esta irreqularidade comprometia
sobretudo a ambicdo expressa de dotar aqueles "bonecos”
de uma maior profundidade e perturbacao - exactamente
aguela que se conseguia no inventivo gesto final do
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espectaculo, em que ao desalento humilhado de Anfitrido
e Alcmena face a revelagdo dos abusos divinos, se seguia
uma feérica batalha entre deuses e humanos, em absoluta
e luminosa conformidade com a funda compreenséo que
conduziu este trabalho.

Titulo: Teatro de papel / Anfitrido, a partir de Anfitrido ou Jupiter e
Alemena. Autor: Antonio José da Silva. Criacdo: Marcelo Lafontana, Victor
Madureira, Andreia Gomes. Co-producdo: TNSJ e Teatro de Formas Animadas
de Vila do Conde. Saldo + ou - Nobre do TNSJ, 19 de Novembro.

PEC: Este Anfitrido de papel foi uma das "pequenas” boas
surpresas deste festival. Nesta adaptacdo do texto

d'0 Judeu a uma forma particular de teatro de marionetas,
os criadores e intérpretes do Teatro de Formas Animadas
de Vila do Conde conseguem aquilo que resulta como
mais estimulante: explorar formas de expressao
eminentemente teatrais para contar historias, retratar
personagens, sugerir equivocos e conflitos dramaticos.
Quase tudo no espectaculo se impde como revelador de
um apurado profissionalismo: a construcdo do proprio
teatro de papel (recuperando o arco de proscénio e os
camarotes laterais do TNSJ); o desenho e a execugao das
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marionetas, dos cenarios e aderecos; as multiplas e
sempre surpreendentes solucdes de manipulacéo
encontradas para as diferentes marionetas; o jogo
expressivo com as escalas, alternando bonecos de
diferentes dimensdes, de acordo com a posicdo mais
avancada ou recuada que ocupam no “palco”; a
versatilidade dos intérpretes, em dar voz e movimento
a uma vasta galeria de personagens e situages (as vezes,
porém, prejudicados por um trabalho de caricaturizacao
vocal que ameacava a inteligibilidade do texto); a
inventividade de determinados gestos, ai incluindo toda
a matéria sonora e musical do espectaculo. O que uma
experiéncia destas nos permite - na irredutivel natureza
formal das solugdes encontradas - € justamente esse
renovado confronto com a questdo central de toda a
criagdo teatral: como significar em teatro, como produzir
sentido accionando as linguagens de que se dispée, num
esforco repetido de exploracédo, pesquisa e invencao.
Quando vimos o espectaculo, subsistia, contudo, ainda
o0 problema da extenséo: fascinados pela rebuscada intriga
de Antonio José Silva, os criadores deste Anfitrido
mostraram-se receosos de uma intervencdo dramaturgica
mais incisiva, 0 que tornava o espectaculo mais longo do
QUe 0S Seus recursos expressivos pareciam aconselhar.

Alexandra Moreira da Silva e Paulo E. Carvalho
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Titulo: mPalermu. Encenag¢do: Emma Dante. Co-producdo: Teatro Garibaldi
(Palermo), UTE, Compagnia Sud Costa Occidentale (Palermo). TeCA, 13 de
Novembro.

Titulo: La Scimia [0 macaco). Autor: Elena Stancanelli, a partir do romance
Le due zitelle, de Tommaso Landolfi (1946). Encenag¢do: Emma Dante. Co-
produgdo: Centro di Ricerca per il Teatro (Mil3o), Teatro Garibaldi (Palermo),
UTE, La Biennale di Venezia, Compagnia Sud Costa Occidentale (Palermo).
Rivoli, 14 de Novembro.

AMS: 0 teatro que nos chegou do sul (da Sicilia) resultou
numa surpresa relativa e pouco convincente. Estes dois
espectaculos de Emma Dante apostavam numa espécie
de "formula artistica” que tentava aliar tradicdo (em
particular os modelos da commedia dell'arte e da vastasata,
forma de teatro popular palermitano com origens no
século XVIII) e modernidade (sobretudo num jogo fisico
proximo da coreografia). Se em mPalermu a encenadora
procurava recriar um momento do quotidiano de uma
familia comum da sua cidade, em La Scimia partia do
romance Le due zitelle, do escritor italiano Tommaso
Landolfi, para p6r em cena duas solteironas, dois padres
e um macaco (e era absolutamente irrepreensivel o0 modo
como um dos actores mimava a gestualidade dos simios).
A proposta cénica decorria da poética visual, que esta na
base dos projectos da encenadora, onde predominam a
fisicalidade das imagens, os movimentos repetitivos -
dirigidos ou desarticulados -, inseridos num cendrio
praticamente despido, sequindo um principio de repeticdo-
variacéo. A eficacia da formula revelou-se inquestionavel:
0 publico riu, passou um momento agradavel de boa
disposicdo, mas talvez nao seja suficiente...

Titulo: EI Rey se muere [O rei estd a morrer, 1962]. Autor: Eugéne lonesco.
Encenagdo:José Luis Gomez. Co-produgdo: Fondacion Teatro de La Abadia
(Madrid), Teatro Cuyas (Las Palmas), Teatro Calderdn (Valladolid), Teatro
Arriaga (Bilbao). TNSJ, 18 de Novembro.
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PEC: Pouco havera a dizer de £/ Rey se muere, a experiéncia
mais decepcionante de todo o festival: bastara, como
justificacdo, esclarecer que em momento algum o
espectaculo dirigido por José Luiz Gémez conseguiu
justificar a recuperacdo deste texto algo verboso e
estilisticamente datado de lonesco. Se toda a proposta
cénica enfermava de uma rigidez capaz de submergir
qualquer louvavel rigor de construgdo e de leitura, o jogo
dos actores - e particularmente do intérprete do
protagonista - condenava esta encenacdo a um
perturbador exercicio de anacronica museologia teatral,
que nenhum sinal cénico, nem mesmo algum humor,
conseguia resgatar.

Titulo: Santa Joana dels Escorxadors [Santa Joana dos Matadouros,
1932]. Autor: Bertolt Brecht. Encenagdo: Alex Rigola. Co-produgdo: Teatre
Lliure, Festival Grec 2004 (Barcelona), Salzburger Festspiele (Salzburgo).
Rivoli, 30 de Novembro.

AMS: Santa Joana dos Matadouros foi talvez um dos
espectaculos que, pela proposta ousada e corajosa da sua
encenacado, chamou publicos mais diferenciados e que
mais tera dividido as opiniées. Num trabalho que articulava
uma profusdo de linguagens e de signos contemporaneos
(video, danca, musica, com o destaque para a presenca
em palco de dois DJ ou para representagdo de um concerto
pop), 0 jovem encenador Alex Rigola propds uma
actualizacdo pertinente e rigorosa dos principios do teatro
€pico, em particular da "distanciacdo”, respeitando a
estrutura parabolica do texto e a sua mensagem. Na
verdade, um dos grandes méritos do encenador cataldo
assentou na utilizacédo de um discurso politico que, muito
embora interpelasse alguns dos clichés do mundo
capitalista contemporaneo, o fazia sempre do seu lugar
de inventor de parabolas: mais do que convencer, quer
intrigar e levar o espectador a questionar-se e a questionar
0 mundo.

PEC: Igualmente fascinado pela radical actualizacdo de
referentes, e de linguagens, que o director do Lliure
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imprimiu ao raramente representado texto de Brecht, devo
confessar que a popularizacdo da proposta cénica me
deixou na duvida quanto a subtileza da releitura
dramaturgica e aos seus efeitos interpeladores. Para la do
virtuosismo demonstrado pelo encenador na articulagdo
da variedade de sinais convocados e da demonstrada
eficacia do seu apelo publico, interrogo-me se esta
estratégia ndo acabara por induzir uma inoportuna, e
certamente indesejada, banalizacao.

Titulo: Die Glasmenagerie [0 jardim zool6gico de cristal, 1945] e Zerbombt
[Ruinas, 1995]. Autores: Tennessee Williams e Sarah Kane. Encenagdo:
Armin Petras. Producdo: Schauspielfrankfurt. Teatro Helena Sa e Costa,
13 de Novembro.

PEC: A proposta de Armin Petras foi um dos espectaculos
mais "uteis" de todo o festival, mas também uma das
propostas mais bizarras, pelo menos do ponto de vista
dramaturgico: esta estranha double-bill - com um texto
de Tennessee Williams e um outro de Sarah Kane - surgia
ostensivamente como algo provocador. A referida utilidade
resulta do facto de este espectaculo nos dar a ver mais
uma amostra da actual criacdo teatral alema.

Confesso que nao teria ficado téo seduzido pelas
modalidades cénicas experimentadas pelo encenador se
o0 espectaculo se limitasse ao texto de Williams, que nos
foi apresentado numa versdo muito reduzida e encenado
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“contra" os seus pressupostos dramaturgicos e estilisticos:
numa espécie de exercicio de distanciamento pés-brechtiano,
Petras encostou toda a representacédo ao fundo do palco,
enfiando os trés membros da familia Wingfield numa
casinha-aquario e submetendo-os a uma iluminacao de
efeito expressionista e a uma interpretacdo esquematica e
algo caricatural, numa total recusa do tipo de psicolégico
lirismo a que o dramaturgo norte-americano € habitualmente
associado. Para 14 do prazer, algo cinico, de ver este tipo de
repertorio cenicamente abordado a margem das imagens
e dos preceitos que as adaptacdes cinematograficas norte-
americanas instalaram na nossa imaginacao, sobrevinha
algum desconforto no adivinhar de um gesto de provocacéo,
mas de escassa consequéncia dramaturgica. E certo que a
natureza de alguns dos conflitos ficava mais clara: a cena
de Laura e de Jim O'Connor, o gentleman caller colega de
Tom, ganhava, nesta encenacao, uma qualidade mais actual,
mais violenta, e a vitalidade frenética de Amanda surgia
transformada numa determinacdo mecanica em evitar que
aquela "casa de bonecos" se desmoronasse. Mas continuou
a escapar-me o alcance da escolha da peca para este tipo
de exercicio cénico. O resto do espectaculo viria a demonstrar
a utilidade "prefacial” desta primeira parte sem, contudo,
plenamente justificar a escolha do material.

Zerbombt - uma traducdo mais feliz do que o portugués
Ruinas, que se concentra mais nos efeitos do que no proprio
movimento "explosivo” proposto pela peca - apresentou-
se com uma idéntica ironia e distanciamento, ao propor
um inicio da representacdo com a imediata presenca em
cena de trés actores: os intérpretes de lan e Cate e um
terceiro, que mais tarde assumiria o papel do soldado, com
a tarefa de ler as didascalias minuciosas e naturalistas
inseridas pela autora no seu texto. A distancia com que
todos os intérpretes assumiam as suas tarefas e o contraste
entre a leitura das indicacdes cénicas e a realidade do
cenario e dos objectos em cena resultava muitas vezes em
humor, provocando o riso do espectador. Embora todo o
jogo cénico proposto se mostrasse igualmente ao arrepio
dos pressupostos, também aqui, naturalistas do texto - s6
“estilhacados" depois da bomba que rebenta e que da lugar,
no texto, a uma consideravel mudanga estilistica -, conseguia
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um extraordinario efeito de consciencializacéo, por parte
do espectador, do modo de significar em cena, tao mais
importante quanto as cenas subsequentes da peca apostam
num desafio imenso a figuracdo da violéncia e do horror.
0 modo como os intérpretes iam sendo ultrapassados no
Seu proprio jogo, numa escalada incontrolavel de violéncia,
apresentou-se como uma legitima, e interessante, via para
dar resposta aos multiplos desafios de um dos mais
sintomaticos textos da ultima década do século XX. A
anteposicao do texto de Williams tera servido nao so6 para
enunciar modalidades de intervencao cénica, mas também,
eventualmente, para reafirmar uma das mais firmes
convicgdes de Kane: "Acredito que as sementes de uma
guerra global se podem sempre encontrar na civilizacdo
em tempo de paz".

AMS: Como € sabido, o combate da "“ilusédo” tem sido uma
das principais prioridades do teatro alemdo moderno e
contemporaneo. Herdeiros do teatro expressionista e da
distanciagdo brechtiana, criadores como Frank Castorf ou
Christoph Marthaler tém vindo a exercer uma influéncia
decisiva nos trabalhos de alguns dos criadores da nova
geracdo, de que faz parte Armin Petras. Esta influéncia pode
ir da simples inspiracdo, que resulta em propostas teatrais
mais problematizantes, como € o caso de Zerbombt, a quase
total imitacdo, como acontece em Die Glasmenagerie, que
reproduz, com incomoda fidelidade, a estética castorfiana
de Terminus Amerika, a partir de Um eléctrico chamado
desejo, do mesmo Williams. Este estranho diptico de Petras
procede de uma estratégia de colagem de fragmentos em
aparente contradicdo tematica e extraidos de contextos
literarios radicalmente diferentes - principio fundamental
da estética maioritariamente praticada na Volksblhne -,
numa tentativa de dar conta artisticamente de um mundo
estilhacado e privado de sentido. Ora, neste espectaculo, o
eventual desconcerto que a experiéncia da fragmentacio
pode provocar no espectador parece-me reduzir - uma vez
mais - a percepcao do caracter excepcional e radical da
violéncia no texto de Kane. Mas nao sé. Numa clara atitude
de recusa da estética naturalista que tem dominado as
criagdes dos textos da autora inglesa, Petras faz um desvio
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interessante e pouco comum pelo humor, nomeadamente
através da utilizacdo nao realista de objectos, mas que
contrasta excessivamente com a representacio realista de
algumas das situacdes de violéncia. E assim, entre
fragmentacao e algum humor, fica-nos talvez a sensacao
de incomodo perante a violéncia fisica, mas a violéncia
emocional, essa, dilui-se, banaliza-se e escapa-nos.

Titulo: Gertrud (1980 [ 1984). Autor: Einar Schleef. Encenagdo: Thomas
Bischoff. Produgdo: Duisseldorfer Schauspielhaus. Teatro Helena Sé e Costa,
19 de Novembro.

AMS: Arrisco-me a dizer que Gertrud foi 0 "momento de
perfeicao” deste festival. O espectaculo de Bischoff ¢, antes
de mais, uma dessas cerimonias intimas, estaticas e quase
ritualizadas bem ao gosto de Schleef, abrindo espaco a um
trabalho dramaturgico que me parece exemplarmente
conseguido, quer no que diz respeito ao tratamento do
monologo interior, quer na estruturagdo da propria coralidade.

Uma mulher solitaria relembra a sua juventude, o
marido morto, os dois filhos que partiram para o Ocidente,
uma histdria de amor que vive na velhice. Anke Hartwig
proporciona-nos uma das mais belas cenas do espectaculo
quando, num gesto de enorme pudor e de extrema
simplicidade, nos oferece a nudez branca do seu colo numa
anunciada expressdo do desejo. O calor da palavra contrasta
com a frieza do dispositivo cénico recoberto de azulejos:
superficie lavavel, cuja cor vai sendo alterada e retomada
pelas luzes, a imagem da memoria que revive, elimina e por
vezes recria os factos da vida. Sequindo um principio de
extrema purificacdo formal, Bischoff oferece-nos um objecto
cénico depurado que tem por base um exercicio de
concentracdo e de unidade com apenas trés pilares
fundamentais: o texto, o corpo e o espaco.

Titulo: Leka Med Elden [Brincar com o fogo, 1892]. Autor: August Strindberg.
Encenacdo: Staffan Valdemar Holm. Produgdo: Kungliga Dramatiska Teatern

- Dramaten. TeCA, 3 de Dezembro.
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AMS: O cendrio minimalista, de um beje quente e quase
asséptico, onde se desenrola a acgdo de Leka Med Elden,
vai introduzindo ruidos - sobretudo de portas
momentaneamente invisiveis que se abrem ruidosamente
nos locais mais insuspeitos - e que perturbam a aparente
serenidade estival destas personagens. Num jogo
interpretativo convencional, mas marcadamente distante,
por vezes quase mecanico - como o jogo do abrir e fechar
das portas -, Holm transpée para os anos 60 os conflitos
de duas geragdes de uma familia, agudizados pela presenca
de um amigo do casal mais jovem. Sdo, sobretudo, as
personagens femininas que, ao activarem a sua
sensualidade devoradora, provocam uma espécie de
"descarga eléctrica”, criando uma atmosfera de desequilibrio
e de descontrolo emocional. E é precisamente entre estes
dois pdlos - a atmosfera de emoc6es descontroladas e o
jogo convencional e distante, perfeitamente enquadrado
por um dispositivo cénico em forma de caixa de madeira
- que Holm consegue projectar o universo hibrido
strindberguiano que anuncia a passagem de uma
dramaturgia da intersubjectividade (da cena e da palavra)
a uma dramaturgia da intrasubjectividade (do quadro e
do siléncio).

Titulo: Tartuffe (1664 | 67). Autor: Moliére. Encenagdo: Gabor Zsambeéki.
Produgdo: Katona Jozsef Szinhaz. TNSJ, 28 de Novembro.

AMS: E, sobretudo, a partir do momento em que escreve
Tartufo, que Moliére assume plenamente a comédia como
quadro satirico do seu tempo. E é como humanista, e
nunca como homem religioso, que o autor decide levar
a cena a figura do devoto, numa clara atitude de denuncia
da perigosa manipulacdo dos poderes (religioso e outros).
0 devoto de Moliére é exactamente o de Zsambéki: um
pequeno aventureiro que gravita em torno de senhores
poderosos que o utilizam para fazerem fortuna; um homem
vulgar, sensual, sem maneiras, que come e bebe
desmesuradamente, mas também inteligente, pérfido e
manipulador e, por isso mesmo, poderoso. O que assusta
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nesta personagem é o facto de ndo ser comica (talvez por
isso tenha dado origem a um elevado numero de Tartufos
equivocamente elegantes e cerebrais). Na verdade, a
personagem comica da peca é Orgon, o que explica, talvez,
algumas interpretacdes pouco densas, que ndo fazem
justica a complexidade da personagem. N3o € esta a op¢do
dramaturgica do encenador hungaro. Andor Lukats
ofereceu-nos uma brilhante interpretacédo de um Orgon
inquieto, atormentado com as suas decisées e com o
mundo que o rodeia. De salientar ainda a indeterminacéo
do cendrio e dos figurinos que, ao apostarem na
ambiguidade temporal, conduzem o espectador num jogo
de permanentes hesitacdes entre passado e presente, entre
o Tartufo classico de Moliére e todos os Tartufos que
povoam 0 nosso mundo contemporaneo.

Titulo: Oblomov. Autor: Mihaela Tonitza lordache, a partir do romance
homanimo de I.A. Goncearov (1858). Encenacdo: Alexandru Tocilescu.

Producédo: Teatrul Bulandra. Rivoli, 26 de Novembro.

PEC: Oblomov podera nao ter integrado o conjunto -
alias, restrito - de propostas inovadoras ou surpreendentes
deste festival, mas constituiu uma experiéncia memoravel,
confirmando as melhores expectativas sobre o alcance
expressivo e a solidez da tradicdo teatral romena. Trés
horas e meia de um espectaculo que, sobretudo em quase
toda a primeira parte e no final, assumia como seu principal
desafio a recriagdo cénica do "oblomovismo": a atitude
de inércia, paralisia, apatia, niilismo, letargia, inactividade,
indoléncia, tédio, abandono, etc., a que o romancista russo
Goncearov deu nome ao criar, em 1858, o protagonista
deste seu romance. A adaptacdo dramaturgica pareceu-
me de uma eficacia cénica extraordinaria, em intima e
poderosa articulagdo com o engenhoso dispositivo
cenografico - capaz de uma eficaz oscilagdo entre espagos
exteriores e interiores -, ambos ao servico dessa ambicédo:
conseguir que o espectaculo desse a experimentar ao
espectador a realidade do "oblomovismo". Quase toda a
primeira hora do espectaculo resultava, efectivamente,
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numa experiéncia teatral rara: assistir ao acordar tardio
de Oblomov, que muito lentamente vai despertando do
seu sono, mergulhado na sua cama - que é um achado
cenografico, pela combinacéo irdnica com uma espécie
de imovel charrete -, da qual vai emergindo, com idéntica
lentiddo e receio. Mihai Constantin € notavel na composicdo
da personagem, da sua tdo compreensivel como
repreensivel infantilidade, sobretudo no modo como o seu
pesado corpo aspira a leveza no interludio romantico que
ocupa a secgdo central da narrativa, para depois voltar a
mergulhar no mais profundo torpor. O grande triunfo do
espectaculo - a sua principal inteligéncia cénica - assenta
na estratégia de adaptacdo de uma tdo longa e complexa
narrativa oitocentista: por ter sabido potenciar, através
da experiéncia do teatro, aquilo que o teatro melhor pode
e sabe dar, justamente: a respiracao dos corpos no tempo
dessa mesma respiracao.

AMS: A estranheza é talvez das sensacdes mais felizes
em teatro. E, seguramente, aquela que mais nos interpela,
que mais tempo resiste ao esquecimento. Oblomov € um
espectaculo "estranho”: na sua quase ingenuidade cénica
e teatral, foi talvez o espectaculo em que mais senti o
teatro "do outro". Optando por algumas das formas mais
artesanais de controlo da iluséo realista, numa espécie de
fauvismo teatral, a proposta cénica assumia-se claramente
como eco da critica a escrita realista esbogada num
sussurro, entre um bocejar e um espreguicar de pernas
desta personagem tao longinqua e, simultaneamente, tdo
reveladora de tudo aquilo que constitui a intimidade.

Titulo: La cousine de Pantagruel (Hommage & Rabelais). Um espectdculo
de: Silviu Purcarete. Co-producdo: Compagnie Silviu Purcarete, Teatro
Hungaro de Cluj-Napoca (Roménia) e Théatre Radu Stanca (Sibiu). TNSJ,

2 de Dezembro.

PEC: A "prima - ou cozinha - de Pantagruel”, vinda da
Roménia e de Franca, foi outra das experiéncias "felizes"
deste festival, de algum modo potenciada pelo regresso
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de Purcarete ao mesmo Teatro onde, em 1994, criou uma
A tempestade, de Shakespeare - com muitos dos actores
da cidade do Porto -, de positiva meméria. Outro dos poucos
espectaculos de vasto elenco - 18 intérpretes, incluindo
uma violinista e uma violoncelista -, esta "homenagem a
Rabelais” resultava numa daquelas ja raras celebracdes de
um certo entendimento do "teatro": a criacdo viva de
imagens, animadas por uma singular imaginacdo cénica,
mais sensivel a uma légica artesanal do que "técnica”,
apostada em dar corpo € movimento a um universo excessivo
e delirante. A sucessao de ideias e de achados surgia servida
por uma subtil consequéncia dramaturgica e uma
extraordinaria disponibilidade interpretativa, tdo eficaz nas
cenas de conjunto como na composicéo individual.

Titulo: A lliada = Canto XXIII: Jogos fuinebres em honra de Pétrocolo.
Autor: a partir de Homero. Encenacdo e cenografia: Anatoli Vassiliev.
Producdo: Teatro de Moscovo - Escola de Arte Dramatica. TeCA, 22 de

Novembro.

PEC: A moscovita lliada tera sido, indiscutivelmente, o
grande “caso” deste festival. A atestar este facto esta, para
além da afluéncia do publico, o proprio destaque dado a
presenca entre n6s do "mito Anatoli Vassiliev" por alguns
dos jornais portugueses de referéncia. Atencéo e interesse
plenamente justificados, dada a carreira do criador russo
e a imagem, cada vez mais rara, que vem cultivando de um
verdadeiro experimentador, um pesquisador das linguagens
teatrais, na esteira de nomes tdo miticos como o de
Grotowski. Avesso ao "teatro burgués” e a légica de produgdo
de um qualquer espectaculo que se considere, a dado
momento, pronto para ser mostrado aos espectadores,
Vassiliev dirige em Moscovo aquilo que ele gosta de encarar
como uma "escola de arte dramatica”, instalada num teatro
que ¢ uma espécie de utopia teatral feita realidade: um
edificio com multiplos e vastos espacos de representacao
e ensaio, desenhado por si e por um dos cendgrafos com
quem trabalhou mais regularmente, Igor Popov. Neste lugar,
nesta espécie de cidade sagrada, ele tenta concretizar o seu
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conceito de “"Laboratorio-Escola-Teatro". Depois de ter, em
décadas anteriores, explorado com sucesso o realismo
psicologico, herdado da tradicéo russa, bem como o teatro
de improvisacao e o teatro do artificio - tudo isto sédo
classificacées avancadas pelo proprio criador -, Vassiliev
entregou-se, €m anos mais recentes, ao teatro do "mistério”,
termo que recupera sobretudo a sugestéo religiosa do teatro
medieval, particularmente na tradicdo ortodoxa, combinado
com o mais “intercultural” cruzamento com outras
linguagens, como as artes marciais chinesas, o “tai chi" e
0 "wushu".

Este espectaculo recuperava, na sua estrutura, a logica
das "estacdes” do teatro medieval, assentando numa
sucessdo de quadros implantados num largo espago - o
palco e a plateia do TeCA -, numa tentativa de reproduzir,
de forma algo deficiente, o mais amplo, claro e geométrico
espaco do Manége do seu teatro moscovita. Nao obstante
a irreqularidade de algumas solucdes, a fragilidade estrutural
induzida pela logica de sucessao e repeticao, e o questionavel
formalismo - quase ritualismo - de toda a representacao,
resulta inegavel que esta criagdo se apresentou como uma
singular experiéncia cénica. O extremo - uso a palavra com
propriedade - rigor de toda a movimentacéo, da entoacéo
da versdo russa do texto de Homero, dos canticos e da
deslocacdo no espaco, induzia no espectador um misto de
admiracao e reverencialidade, ajustados a um espectaculo
que se oferecia a uma contemplagao distanciada, ndo
obstante a variedade de estimulos convocados. Entre as
muitas situacdes do espectaculo, convincentemente
motivadas pelo canto da /liada escolhido, destacaria
sobretudo toda a sequéncia que Vassiliev acrescenta ao
texto homérico, uma espécie de “inciséo cronoldgica” e
estilistica, que mais claramente interpela a nossa experiéncia
contemporanea da guerra, através da convocagdo de uma
série de referentes cristdos: a passagem de duas figuras
marianas que véem os seus bebés cortados pelos soldados
sucede uma literal invasdo do espaco de representacao por
bonecos que representam outras tantas centenas e milhares
de criancas, que depois 0s corvos - numa das mais
extraordinarias criacdes de todo o espectaculo - vém devorar.
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Sebastiana Fadda

0 nome de José Maria Vieira Mendes pode ser inserido sem
hesitacdes na lista dos mais jovens e talentosos autores
teatrais portugueses contemporaneos. Estreou-se, porém,
como dramaturgista, mostrando desde logo uma habilidade
que o impobs a atencdo da critica e lhe valeu o
reconhecimento institucional pela atribuicdo, num mesmo
ano, dos prestigiados Prémio Revelagdo Ribeiro da Fonte
2000 para teatro (promovido pelo entdo Instituto Portugués
das Artes do Espectaculo, hoje Instituto das Artes) e Prémio
Acarte - Maria Madalena de Azeredo Perdigdo 2000
(atribuido pela Fundagdo Calouste Gulbenkian, no dmbito
do entretanto extinto servico Acarte).

No insélito de situagdes a beira da insanidade mental
ou do crime, da tolerabilidade psicologica ou emotiva,
mergulham os protagonistas de Dois homens (1998), Crime
e castigo (1999) e Morrer (1999), baseadas respectivamente
em narrativas de Kafka, Dostoievski e Schnitzler. Nas trés
adaptacdes ao palco evidencia-se o sentido da economia
da palavra e do enredo, bem como uma sensibilidade atenta
ao ritmo da linguagem verbal e teatral. Contudo, a
preocupacao formal que leva o autor a dedicar cuidados
especiais a sonoridade e ao lirismo da palavra enquanto
instrumento artistico, ndo se traduz em mera auto-
complacéncia estética. Pressente-se, nitida, também a
preocupacéo intelectual de transmitir significados que nao

José Maria Vieira Mendes, T1 / Se o mundo
nédo fosse assim, Lisboa, Artistas Unidos,
Coleccdo Livrinhos de Teatro, 2004, 120 pp.

sejam 6bvios, mas antes matéria incandescente que corre
em varias direccoes referenciais. De tal modo que a formagéo,
o rigor e a meticulosidade exigentes do autor se reflectem
nos resultados finais das suas criagdes: pequenos
mecanismos que anseiam pelo perfeito equilibrio entre
elementos igualmente fundamentais como literatura, tenséo
emotiva, teatralidade e lirismo.

Vejam-se mais em pormenor essas trés experiéncias,
a fim de destrincar a forte incidéncia do trabalho do
dramaturgista na criagdo posterior do dramaturgo.

Dois homens, redigido por um José Maria Vieira Mendes
mais maduro do que os vinte e dois anos que tinha na
altura, € um monologo baseado na fusao de varios textos
de Franz Kafka. O protagonista € um funcionario, um
burocrata como o anti-herdi de A metamorfose. O escritorio
onde se movimenta é a0 mesmo tempo a sua prisao € a
sua toca. Vitima e carrasco dos acontecimentos da sua vida,
ele é culpado por existir, escravo da sua propria mente, de
fantasias e pensamentos obsessivos. A sociedade em sentido
lato, mas sobretudo os membros da sua familia e o pai em
particular, sdo acusados de o terem defraudado dos direitos
primarios, de amor, protec¢do e seguranca. Vazios interiores
que soltam um grito doloroso, libertador de medos antigos,
de loucuras ocultadas, do medo da loucura. A ambivaléncia
dos sentimentos - por um lado, a rejei¢do do cativeiro e, por
outro, o terror da liberdade - sdo apenas manifestacées da
incapacidade de adaptacdo a regras e expectativas alienantes.
Ou seja: a sociedade organizada ¢ fonte de alienagdo; a
autonomia, faltando os instrumentos idéneos para o seu
exercicio, ¢ causa de dissolucdo do “eu”. O universo kafkiano
encontra-se reproduzido com fidelidade impressionante, os
monstros que o povoam revivem nas evocacdes dum artista
inadaptado ao social, devorado por pesadelos e fantasmas
alimentados por figuras de referéncia autoritarias e castradoras.

Crime e castigo deu origem a um espectaculo
multimédia e interdisciplinar, com musica rock ao vivo e o
uso do video como complemento. Os varios enredos tracados
no romance emaranharam-se no palco, numa pluralidade
de vozes e tons para caracterizar as diferentes e numerosas
personagens. A recriacao evocativa e sugestiva foi preferida
a explicitacdo gestual e verbal. O espectaculo ndo pretendeu
ser ilustrativo, nem os actores se identificavam com as
personagens. A sugestao, o excesso e a transfiguracdo eram
por vezes os frageis pontos de forca escolhidos para
transmitir as contradicées da alma humana, observadas
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Damon Runyon,

enc. Miguel Borges

e Américo Silva,

Ta Safo |

Artistas Unidos, 2004
(Américo Silva

e Miguel Borges),

fot. Jorge Gongalves.
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com benevolente penetragdo por Dostoievski. Numa segunda
versdo deste Crime e castigo, produzida posteriormente e
apresentada com o titulo Ld ao fundo o rio, a acgdo € a
narracdo ficaram condensadas. As estratégias e os recursos
ja utilizados foram afinados, com o objectivo de atingir
uma maior coeréncia e uma menor dispersao dramatica.

Morrer ¢ um drama poético de enredo simples mas
pouco linear, devolvido por continuas elipses do discurso
narrativo. O protagonista é condenado por uma doenca
incuravel, a mulher quer morrer com ele, 0 homem deseja
que ela viva. Mas o desespero e o amor desaparecem devagar
- antes, de maneira imperceptivel, a sequir, cada vez mais
definida e definitivamente - deixando o espaco a resignacao
ao destino e a voracidade do egoismo. O progredir da doenca
determina dois efeitos opostos nas personagens: a mulher
acaba por aceitar a inevitabilidade da perda, reconciliando-
se com a morte e admitindo-a no seu quotidiano pela
mediacdo da experiéncia do amado (por isso ela podera
continuar a viver); o homem ganha o horror do fim, quer
agarrar-se a vida que Ihe foge e néo tolera a sobrevivéncia
do seu universo a sua morte anunciada (por isso desejaria
que a amada desaparecesse com ele). Nao ha amor obsessivo
nem odio numa tentativa de homicidio, apenas um sentido
de inelutabilidade que € impossivel julgar. A parte mais
interessante da peca, porém, é a intensidade poética com
que ¢ narrada, quase as avessas, pela protagonista. E ela
que repercorre o fio da memoria e reconstrdi o passado
para os espectadores, mas ao seu narrar corresponde a
materializacdo das lembrancas, ondas de imagens e didlogos
que vao e vém numa fluéncia por vezes dissonante, ou
entdo mansas como uma ressaca.

Os tragos distintivos dessas trés adaptacdes,
reformulados em novas doses e combinacées, conotam
também os dois textos redigidos e publicados recentemente,
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T1 (o primeiro original do autor) e Se o mundo ndo fosse
assim (sobre motivos vindos de contos de Damon Runyon).
T1 retoma ambientes claustrofébicos, habitados por seres
frageis ou perdidos num presente cinzento, perplexos e
indefesos perante um futuro nebuloso, dotados porém
duma ironia ausente nos seus antecessores. Se o mundo
ndo fosse assim mescla elementos teatrais e
cinematograficos, num enredo que se desenrola nos anos
da "lei seca”. As citagdes implicitas dos filmes hollywoodescos
(desde os tempos do cinema mudo até certas peliculas de
Woody Allen, passando pelas poses de Humphrey Bogart),
encontram-se alternadas com uma homenagem submersa
a Bertolt Brecht (desde as atmosferas de Na selva das
cidades, até as técnicas do teatro épico, passando pelas
construgdes de certas Lehrstiicke).

Em T7, a pega que se pretende destacar deste conjunto
de trabalhos de José Maria Vieira Mendes, a cena sugere o
lugar onde se somam eventos, quase insignificantes e
fragmentados, que nao chegam a evoluir. No espaco fechado
dum T1, que na realidade condensa os quatro apartamentos
distintos dos respectivos donos, o espectador é convidado
a entrar em casa de Sara, Alberto, Chico e Vasco. A cada
casa seu dono, cuja associacdo € permitida pelas falas das
personagens e pelo auxilio da luminotecnia. Anagraficamente
jovens e aproximadamente da mesma idade (vinte e tal
anos as primeiras trés, trinta e tal a ultima), elas tém porém
uma idade que ¢ dificil determinar pelas suas accdes ou
deixas. Percorrem (ou aguentam-se njuma época da vida em
que € preciso abandonar a adolescéncia e entrar na fase
adulta, mas cada uma delas, a sua maneira, mostra as
dificuldades e as contradicdes inscritas na aceitagdo dessa
aventura. Sara luta pela sua autonomia, mas acaba por gerir
relacbes em que o seu papel se limita a tradicdo de mulher
| m3e apesar de nio ter parido filhos. Alberto, velho [ crianga,
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namorado de Sara, € escravo das suas idiossincrasias, um
doente imaginario e dependente que torna a casa numa toca,
candidatando-se ao abandono da namorada. Chico ¢ o eterno
adolescente [ crianca de esperteza duvidosa, que esconde na
brincadeira o sofrimento pelo abandono do pai, escolhendo
a imaginacdo e a fuga facil dos pequenos expedientes ou da
aposta nas raspadinhas. Vasco é um velho [ crianga quase
enlouquecido pela dor do abandono de Laura, uma ex-
namorada presente na auséncia e que Ihe devorou os
sentimentos roendo-os até ao osso. E adolescentes em fuga
sdo também os adultos que deveriam desempenhar a funcao
de figuras referenciais desta juventude, mas que ndo passam
de sombras disformes nos discursos dela: a mae de Sara,
decepcionada no amor por um body builder, pensa no suicidio;
o pai de Chico, desaparecido sem deixar rasto, foi talvez atras
das saias de turno. Privados de modelos e valores a que se
possam agarrar, as personagens tentam anestesiar os seus
medos e insegurangas afogando-os nas cervejolas, acalmando-
05 nos chazinhos, adogcando-os na groselha ou exorcizando-
0s num sentido de humor pronunciado quase entredentes,
nos breves momentos de leveza, entre umas e outras cenas
que levam a nenhures. Nada progride. Tudo € védo. O pavor
e a dor persistem, juntamente com uma (auto)agressividade
quase autista. Ha perguntas fundamentais, ainda a espera
de resposta: como e quando se chega a idade adulta?

A eficacia cénica das pegas acima referidas ja foi testada
e superou a prova do palco’. Alids, os espectaculos resultaram
da proficua colaboracao do autor com os actores e as
companbhias. Este procedimento salienta a importancia de
conjugar os conteudos da partitura textual com as
especificidades da partitura cénica. Esses dados apontam
e remetem para um dos fendomenos em que se articula a
realidade teatral contemporanea: a ligagcdo dos novos
dramaturgos a uma ou mais companhias ou centros de
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producdo. Assim, sem serem necessariamente dramaturgos
residentes, essa realidade envolve os jovens Jos¢ Maria
Vieira Mendes, Jacinto Lucas Pires, Miguel Castro Caldas e
Pedro Eiras, entre outros, mas também, e talvez com menor
assiduidade, os mais experientes Armando Nascimento
Rosa, Abel Neves, Luis Carlos Patraquim, Luisa Costa Gomes
e Jaime Rocha. Se ¢ raro que os dramaturgos tenham a sua
propria companhia (Carlos J. Pessoa é a excepgdo que
confirma a regra), pelo menos de momento fica-se com a
impressao de estarem menos exilados do palco do que as
geracGes que os antecederam (uma "velha guarda” composta
por poucos resistentes e varios desistentes). Para bem do
teatro, os textos procuram, e por vezes conseguem,
aproximar-se das cenas. Em Portugal e em portugués.
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T1,
de José Maria

Vieira Mendes,

enc. Jorge Silva Melo,
Artistas Unidos, 2004
(Pedro Carraca, Joana

Barcia e Miguel Borges),

fot. Jorge Gongalves.

! Dois homens, um
projecto de Luis Gaspar e
José Maria Vieira Mendes,
foi estreado em 1998
durante o semindrio "Sem
Deus Nem Chefe 1", uma
iniciativa dos Artistas
Unidos. Crime e castigo,
uma co-producdo AU |
APA [ EBAHL, foi
apresentado no Teatro
Taborda em 1999. Morrer,
concebido com os actores
Luis Gaspar e Catarina
Requeijo, subiu a cena na
Sala Estudio do Teatro da
Trindade em 1999. Ld ao
fundo o rio, levado a cena
pelos AU numa
encenacao de Manuel
Wiborg, estreou no Teatro
da Malaposta em 2000.
T1, produzido ainda pelos
AU, estreou no Taborda
na Primavera de 2004,
numa encenacao de Jorge
Silva Melo assistido por
Jodo Meireles e Américo
Silva (o texto foi levado &
cena também no Brasil e,
sob a forma de mise en
espace, foi apresentado
no Piccolo Teatro di
Milano). Se o mundo nédo
fosse assim, um trabalho
de Miguel Borges e
Américo Silva produzido
por Ta Safo | AU, também
apresentado no Taborda

em 2004.
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! Utilizaremos aqui a
terminologia proposta por
Aguiar e Silva, segundo a
qual o texto dramatico se

actualiza como texto

teatral "através de um
complexo processo de
transcodificacdo
intersemiotica” (Aguiar e
Silva 1983: 614). De
salientar que esta
transcodificagdo pode ser
desde logo entendida
como um processo de
traducéo (vide Jakobson

2000: 114).
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Os tradutores, esses fazedores de cultura

Alexandra Lopes

Thomas Bernhard, O fazedor de teatro,
traducdo de José A. Palma Caetano, Lisboa,
Assirio & Alvim, 2004, 143 pp.

1. Os fazedores de teatro: Bernhard, Bruscon e a
irredutibilidade austriaca

0 actor acende a boca. Depois, os cabelos,
Finge as suas caras nas pocas interiores.
Ninguém ama tdo desalmadamente como o actor...
Herberto Helder

Em O fazedor de teatro (1984), Thomas Bernhard
(1931-1989) autoparodia-se, num texto que apresenta
um programa estético proximo do seu e um actor tdo
desalmado e misantrépico quanto ineficaz. A peca parte,
alias, de um episodio real ocorrido em 1972 em torno de
um projecto artistico que ficaria conhecido como “poética
da escuriddo” (Poetik der Finsternis). Aquando da estreia
de Der Ignorant und der Wahnsinnige no Festival de
Salzburgo, Bernhard insistira em que se apagassem as
luzes de emergéncia, para que a sala do Landestheater
ficasse totalmente as escuras. Nao conseguiu, porém,
persuadir o corpo de bombeiros e obter a devida autorizagcdo
(Holler 1993: 126), facto que gerou uma das muitas
controvérsias a que Bernhard viria a estar associado ao
longo da sua vida de escritor e que culminariam na vontade
expressa de que as suas obras ndo fossem divulgadas nem
representadas na Austria.

Em O fazedor deteatro, o actor Bruscon, protagonista
indiscutivel e voz (quase) Unica na peca, confronta-se,
num registo tragicomico, com idéntica dificuldade num
cenario mais modesto - Utzbach substitui Salzburgo -,
acentuando a reducéo sociogeografica quer a comicidade
da situacdo, quer a tacanhez da "cloaca no abcesso da
Europa” (p. 54) que seria a Austria.

Se a reflexdo quase obsessiva, e sempre critica, sobre
a Austria e os austriacos tornaram Bernhard, em diversos
momentos, persona non grata no seu proprio pais, ela ndo
deixou também de enformar toda a sua escrita - a dramatica
como a narrativa -, fazendo dele, talvez de modo paradoxal,
um escritor enraizadamente "austriaco”. Acresce que, ao
temario, se junta uma relacdo indagadora e desestabilizadora
com a lingua alema, que se inscreve, ainda que de modo
invio, na tradicdo austriaca da literatura auto-reflexiva e
reveladora da crise na linguagem que Hugo von
Hofmannstahl descreveu, em 1902, em Carta a Lord Chandos.

A obra de Thomas Bernhard &, pois, visivelmente
devedora da cultura e da lingua com que se digladia, 0

que, a um tempo, a torna singular e "potencialmente”
intraduzivel.

2. Os fazedores de traducdo: Da paixédo pelo texto
a necessidade de comunicar

E evidente que uma traducdo vive entre o possivel e o impossivel e
por isso nada é mais vulnerdvel e exposto.
Sophia

A vulnerabilidade parece habitar sempre o impulso tradutorio,
situado que estd entre a necessidade e o horizonte utdpico.
Dai que a primeira questao que se pée a um tradutor -
"qualquer” tradutor - sera sempre a de saber como transmitir
a paixao por um texto numa lingua e cultura outras: questao
necessariamente reiterada diante de cada obra a suscitar
resposta(s) irremediavelmente singular(es). Porque um texto
é sempre irrepetivel. Porque “[c]ada traducdo €, em certa
medida, uma invencdo, constituindo por isso um texto
tnico" (Paz 1971: 13, traducdo minha). No caso d'0 fazedor
de teatro, existem duas inescapaveis consideracdes
preliminares a tradugdo:
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(i) O facto de este texto poder funcionar como texto
dramatico’ - a ser publicado e lido - efou como texto teatral
- a ser visto num espaco e tempo circunscritos - &, para a
traducdo, uma questao fundamental, pois a prioridade
cronoldgica de um ou de outro determinara inequivocamente
as escolhas do tradutor. Assim, num texto dramatico, o
impulso estrangeirante sera sempre menos arriscado do
que num texto espectacular, uma vez que o tradutor dispora,
pelo menos teoricamente, de um espaco paratextual em
que justificar [ explicar as suas opcdes e o leitor podera
recuperar entendimentos diversos da peca.

Num texto teatral, a op¢do por um Iéxico mais exigente
e uma sintaxe menos linear - caracteristicas comuns ao
esforco literalizante - é potencialmente mais desequilibrante,
dependendo a sua aceitacdo do risco de incomunicabilidade
que encenador e actores estdo dispostos a correr e da
avaliacdo da enciclopédia e disponibilidade intelectual do
publico-alvo.

(ii) A presenca da Austria na peca, enquanto tema -
presente na toponimia, gastronomia, historia, etc. - e dialecto
regional, individualiza o texto adentro de um contexto
especifico que podera ser preservado ou anulado pela
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traducio, através de estratégias de pendor exoticizante ou
domesticador.

E evidente que estas duas consideracdes prévias se
entrecruzam numa rede de potencialidades interpretativas
que gerard o texto traduzido.

3. O fazedor de teatro: Bernhard em portugués

Traduzir para pér em cena, isto € - procurar transcrever a exacta
actuagdo do autor, que ndo escreveu para compéndios mas para as
tabuas de um palco.

Anténio Pedro

José A. Palma Caetano (n. 1931) tem vindo, nos ultimos
tempos, a traduzir uma mao-cheia de obras do autor
austriaco que nos ocupa, entre as quais se contam O sobrinho
de Wittgenstein: Uma amizade (2000), Na terra e no inferno
(2001), Antigos mestres (2003) e, mais recentemente, Extingio
(2004)".

0 fazedor de teatro (2004) é assim a primeira obra
dramaturgica que Palma Caetano traduz’. As caracteristicas
do género, aliadas a provocacdo ao publico subjacente a
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<
0 fazedor de teatro,
de Thomas Bernhard,
enc. Joaquim Benite,
Companhia de Teatro
de Almada, 2004
(Morais e Castro),

fot. Humberto Sousa.

2A\e’m de Bernhard,
Palma Caetano traduziu
outros autores austriacos,
como Heimito von
Doderer (A flagelacdo das
bolsinhas de camurga /
Um outro Kratki Baschik,
2004), Hugo von
Hofmannsthal (O livro dos
amigos, 2002) e Peter
Handke (Poema &

duragdo, 2002).

¢ Uma nota curiosa:

a 0pgao por se concentrar,
enquanto tradutor
literario, numa regiao da
Europa, a Austria, ndo se
alia neste tradutor a uma
especializacdo num
género determinado -
0pgao mais corrente em
traducéo -, tendo Palma
Caetano traduzido
narrativa, lirica e, com

0 fazedor de teatro,

também drama.
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este texto, constituem talvez as maiores dificuldades que
se colocam ao tradutor, porquanto aquelas como esta
parecem promover uma traducéo fluente e desprovida de
efeitos estrangeirantes que tendencialmente afastam o
leitor [ espectador do texto, ao provocarem um efeito de
estranhamento. Acresce a estes vectores de
comunicabilidade o facto d'0 fazedor de teatro ser, para
todos os efeitos (dramaturgicos e tradutorios), um (quase)
monologo, em que Bruscon, o protagonista, chegado a
Utzbach, uma cidadezinha de provincia, reflecte sobre as
relacées entre teatro e mundo. Esta reflexdo, de que esta
ausente qualquer sinal de pontuacdo, a recordar estratégias
joyceanas, parece igualmente pressupor uma estratégia
de transparéncia discursiva (cf. Venuti 1992).

Por outro lado, porém, tanto o monologo de Bruscon
como a situacao dramaturgica remetem constantemente
para o caso austriaco. Na verdade, as referéncias
toponimicas, historicas e gastrondmicas abundam,
colorindo inegavelmente o tecido textual da cultura em
que aquele se insere. Ora, esta especificidade exigiria
preferencialmente uma estratégia de resisténcia (cf. ibidern)
em relacdo a lingua de chegada. A ser assim, O fazedor
de teatro reclamaria estratégias tradutorias
potencialmente antagdnicas e irreconcilidveis. Cabe ao
tradutor decidir qual dos efeitos do texto é prioritario no
contexto proprio da traducéo.

A julgar pelo texto traduzido, Palma Caetano
permanece, de certo modo, refém de dois impulsos, por
vezes, contraditorios. De um lado, o desejo de fazer justica
as idiossincrasias estético-culturais da peca, a revelar-se
sobretudo no cultivo de um algum exotismo lexical -
"actor nacional” (p. 11), "encomendar simplesmente sopa
de massa frita” (p. 41), “sopa com alméndegas de figado"
(p. 44), "massa com salada de carne” (p. 85), “a que deu
a luz" (p. 93), sendo o contorcionismo léxico-morfo-
sintactico que ocorre com “os intérpretes femininos” (pp.
31-32) 0 exemplo mais evidente de uma vontade de fazer
jus ao traco textual - e de uma sintaxe ocasionalmente
pouca fluida porque orientada para a construcao alema:
"Desprezo total reciproco” (p. 26), “tudo junto é um unico
absurdo” (p. 34), "Geralmente como até de olhos fechados
a minha sopa de massa frita" (p. 45), "Estdo todas
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estragadas as cortinas” (p. 51). Especialmente complexa
¢ a traducdo de construcdes participiais alemas - "a mulher
sentindo-se permanentemente desconsiderada e fazendo-
me doido" (p. 48) ou "0 hospedeiro que vem
disfarcadamente por assim dizer" (p. 125) - e das
nominalizacdes de verbos e adjectivos.

Por outro lado, verifica-se na traducéo a vontade de
produzir um texto que espelhe o que na peca é
"potencialmente” universal porque atinente a condicdo
humana. Os aspectos mais evidentes deste impeto de
comunicabilidade sdo (i) as pequenas incisdes no texto
(vide redugdo na p. 28 e corte na p. 85, explicaveis pela
irredutibilidade linguistica a traducao, e as reducdes menos
claras nas pp. 55 e 56) e (ii) o recurso pontual a um
vocabulario marcadamente naturalizante - "mini-freguesia”
(p. 13), "meu caro senhor” (pp. 15, 25), com a incluséo de
“caro” em nome da fluéncia, “diga-lhe 13" (p. 27), “coisas
do arco-da-velha" (p. 45), etc.

Globalmente, pode entdo dizer-se que O fazedor de
teatro € uma traducdo que tende a ficar "rente ao texto"
de partida, no dizer feliz de Sophia de Mello Breyner. Se,
como escreveu em 1758 Jean d'Alembert (1758), “[o] que
mata uma traduco ndo sdo os erros, ¢ a frieza" (apud
Barrento 2002: 261), entdo esta é uma traducdo bem viva
porque nela pulsa uma enorme paixao pela escrita de
Thomas Bernhard.
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0 que se entende por dramaturgia? Como actua um
dramaturgista? Qual a funcdo da sua presenca e do seu
trabalho, néo apenas no teatro mas no conjunto diversificado
da producéo artistica e cultural dos nossos dias? Sendo a
presenca do dramaturgista cada vez mais visivel na paisagem
e nos circuitos actuais da criacao, o papel que lhe cabe
desempenhar e 0 modo como actua na construgdo das
préticas artisticas contemporaneas permanecem difusos ou
envoltos em mistério ao ponto de se questionar a razéo da
sua existéncia ou a necessidade da sua fungdo. O livro de
Ana Pais, baseado numa dissertacao de mestrado em Estudos
de Teatro, elege precisamente essa misteriosa invisibilidade
da pratica da dramaturgia como objecto de investigagdo. O
resultado € um estudo extremamente interessante que ilumina
05 conceitos e processos da dramaturgia ao longo dos tempos
e propde uma teoria inovadora - a teoria da cumplicidade -
para aprofundar a reflexdo sobre 0 modo como o discurso
dramaturgico se articula no mundo da arte contemporanea.
Na introducdo, Ana Pais apresenta o seu objecto de
investigacdo e justifica a pertinéncia de se dedicar a
dramaturgia "um estudo auténomo, independente da
encenacao, da interpretacéo ou da escrita dramatica” a que
geralmente surge associada: por um lado, importa percorrer
o territdrio e esclarecer o que se entende por dramaturgia,
uma vez que a pluralidade dos usos e acep¢des do termo

Ana Pais, O discurso da cumplicidade:
Dramaturgias contemporaneas, Lisboa,
Colibri, 2004, 122 pp.

tornaram o seu significado ambivalente e impreciso; por
outro, importa investigar a invisibilidade da dramaturgia
enquanto pratica artistica, 0 modo como esta se entretece
e incorpora no processo de construcao de um espectaculo
sem deixar rasto. Considerando que a ambivaléncia € a
imprecisao do significado de dramaturgia ndo resultam
apenas da evolucdo histdrica do conceito, mas radicam,
fundamentalmente, na invisibilidade caracteristica do discurso
dramaturgico, Ana Pais estrutura o seu estudo em duas partes
com perspectivas distintas, mas complementares: uma primeira
parte, de pendor mais historico, intitulada "Conceitos e
contextos', em que identifica e explicita as varias acepcoes
do termo dramaturgia, assim como as subsequentes figuracoes
do dramaturgista, desde Aristoteles até aos nossos dias; e
uma segunda parte, de pendor mais filosofico, intitulada
"Para uma teoria da cumplicidade”, em que expde o seu
conceito de cumplicidade e reflecte sobre o modo “cumplice”
como o discurso dramaturgico age e interage nao apenas na
construcao de um espectaculo de teatro, mas na construcao
do que apelida de "grande espectaculo do mundo”. Na
concluséo, retine os fios que foi desenrolando ao longo da
analise e reafirma a importancia que atribui a dramaturgia
nessas duas dimensdes: como pratica artistica e como forma
de olhar o mundo. No fim do estudo, uma bibliografia da
conta das leituras teoricas e criticas que orientaram e
sustentaram a pesquisa realizada que, partindo do campo
do teatro, se foi progressivamente estendendo ao ambito da
estética e dos estudos culturais.

Para definir o facto de a dramaturgia ser um conceito
polissémico que se reporta a uma diversidade de formas e
funcdes ao ponto de nunca se saber ao certo o que significa
quando surge na ficha técnica de um espectaculo, Ana Pais
apresenta-o como um "conceito-hidra” que aponta em varias
direccdes, mas a partir de um nucleo fundamental: a
dramaturgia cabe essencialmente a funcdo de estruturar,
quer o texto dramatico e a sua transposicao para cena, no
caso dos espectaculos centrados no /ogos, que tomam o
texto como ponto de partida, quer a globalidade dos materiais
cénicos, no caso dos espectaculos que criam uma “paisagem”
composta por diversos materiais sem nenhuma hierarquia
particular em que o texto € um material entre outros ou pode
até nem sequer existir. Enquanto pratica plural, a dramaturgia
abarca diversos procedimentos técnicos que sao determinados
pela especificidade de cada processo de criagdo e variam,
portanto, de espectaculo para espectaculo; enquanto pratica
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estruturante, comega por se manifestar nas acgdes realizadas
durante o processo de criagdo, na trama que vai tecendo na
construcao de sentido do espectaculo, até se tornar invisivel,
mas permanecer latente nos fios das relacées entre as
linguagens cénicas que o constituem.

Uma vez que as diversas acepcdes do termo dramaturgia
se encontram geralmente no conjunto de praticas a que o
termo se reporta, ha que conhecer o contexto concreto de
cada producdo para saber o que se entende por dramaturgia:
se a escrita ou composicao dramatica, realizada pelo
dramaturgo, se a escolha do repertério, a traducdo ou
adaptacdo do texto, a intervencao nos ensaios com opinides
e observacoes criticas ou a redac¢do do programa do
espectaculo, realizadas pelo dramaturgista, um cargo criado
pelo dramaturgo e dramaturgista Lessing no movimento
para a constituicao de um teatro nacional na Alemanha no
século XVIII. A diversidade das praticas dramaturgicas surge
inventariada com pormenor na listagem de tarefas executadas
pelo dramaturgista, quer ele desempenhe um cargo numa
companhia, no caso da chamada "dramaturgia institucional”,
quer ele seja contratado para colaborar na construcdo de um
ou mais espectaculos, como acontece sobretudo actualmente,
no que se apresenta aqui caracterizado como “"dramaturgia
do espectaculo” (pp. 25-28).

A ambiguidade do conceito de dramaturgia deve-se a
esta pluralidade de tarefas, mas também a deslocacao e
sobreposicao de significados que resultam do lastro histdrico
do conceito e da sua pratica em cada contexto especifico.
Num quadro muito elucidativo e util, Ana Pais sistematiza,
com um conjunto de tépicos, cinco contextos em que surgiram
deslocacdes de significado que se mantém até aos dias de
hoje: séc. V a. C. - Aristoteles; séc. XVIII - Lessing; séc. XX,
anos 30-50 - Brecht; anos 60-70 - performances nos EUA
e na Europa; e anos 80-90 - danga, teatro e performance
pos-modernistas (p. 66). Considerando que importa clarificar
a pluralidade do conceito de dramaturgia, porque "quanto
maior for a consciéncia no seu uso, maior sera também a
clareza do enunciado” (p. 23) na sua prética e na identificagio
do seu significado especifico, Ana Pais opta por mapear o
terreno das praticas dramaturgicas. Mais do que tracar a
“linha" do tempo, interessa-lhe delinear a “mancha" do espaco
em que o fluir da Historia também se espelha. Esta abordagem
adequa-se a uma identificacdo e clarificagdo das diversas
formas e funcdes da dramaturgia para as quais Ana Pais
propde designacdes sugestivas como "dramaturgia da leitura”,
"dramaturgia do olhar" ou "dramaturgia do espaco”. Estas
ultimas reportam-se sobretudo ao modo de construgdo do
espectaculo pés-moderno ou a chamada nova dramaturgia
de que séo citados, como “paradigmas internacionais”,
exemplos de praticas artisticas e reflexdes recolhidas em
entrevistas com dramaturgistas, como Marianne Van
Kerkhoven, Fransien Van der Putt, Janine Brogt e Maaike
Bleeker, especialmente actuantes em espectaculos de teatro
e danca na Holanda e na Bélgica nos anos 80 e 90.

Das reflexdes recolhidas nestas entrevistas salienta-se
que, no contexto das praticas artisticas contemporaneas, a
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dramaturgia se define essencialmente como um "modo de
estruturacdo de sentidos". Para tal o dramaturgista deve, nao
apenas possuir, um conjunto especifico de saberes e
capacidades, mas também revelar determinadas atitudes
como, por exemplo, a atenc¢éo face ao Outro, 0 gosto pela
resolucéo de problemas ou a confianca firme na intuicao,
destacada por Marianne Van Kerkhoven (p. 54). 0 modo como
o dramaturgista participa no enunciado do espectaculo e as
atitudes que Ihe sdo requeridas ao longo do processo de
criacdo sdo objecto da segunda parte deste estudo em que
Ana Pais aprofunda a invisibilidade da dramaturgia e apresenta
a sua teoria da cumplicidade. Explorando os diversos
significados e a etimologia do termo cumplicidade- “implicito”,
“pacto criminoso”, "accdo comum”, mas também “accéo
conjunta de dobrar" -, Ana Pais encontra na “invisibilidade
de um mundo de dobras e pregas” (p. 75) a imagem para
definir a forma como a dramaturgia, entendida como “paciente
e obstinada teceld de possibilidades de sentido” (p. 89),
participa na estruturacdo da textura do espectaculo. O discurso
dramaturgico € apresentado como discurso da cumplicidade
e exemplificado através da sua actuagdo em varios planos:
na articulagdo dos diversos materiais cénicos entre si, na
relacdo entre a concepcdo e a concretizacao do espectaculo,
na ligagdo entre a dramaturgia e a encenacgo, aqui
apresentados como o lado invisivel e visivel do espectaculo
do qual também o publico ¢ considerado cumplice.

A definicdo de dramaturgia enquanto actividade que
participa na accdo comum do processo criativo e a concepgdo
do discurso dramaturgico enquanto discurso implicito nas
escolhas do espectaculo e na estruturacéo dos variados
materiais cénicos tinham surgido no mapa tracado na
primeira parte do estudo e séo desenvolvidas nesta sequnda
parte a luz da teoria da cumplicidade. O aspecto novo e
surpreendente ¢ a exploragdo do lado "criminoso” da
dramaturgia. Partindo do facto de, na tradicao filosofica e
teatral do Ocidente, o teatro ser essencialmente entendido
como o "lugar onde se vé&", Ana Pais interpreta a invisibilidade
da dramaturgia como algo de transgressor, como um desafio
para que se repense a centralidade tradicional da visdo nas
artes performativas contemporaneas e a relacdo com o
publico. No capitulo "Cumplicidades no mundo”, retoma a
velha metafora do "teatro do mundo” ou "o mundo como
um palco" e analisa 0 modo como ela surge no mundo
contemporaneo para definir situaces e papéis do individuo
na sociedade. Na perspectiva da teoria da cumplicidade, a
atitude questionante da dramaturgia podera também ser
entendida como um movimento transgressor de subversao
dos cddigos de comunicacéo e recriacéo do real ou como
“ética da participacdo” (p. 90), num mundo em que o sujeito
nao quer ser so “"espectador”, mas também “actor”. Na
clarificacdo dos diversos usos e acepgdes do conceito de
dramaturgia e na estimulante reflexdo proporcionada pelo
desenvolvimento da teoria da cumplicidade, o livro de Ana
Pais € uma contribuicéo valiosa para as artes do espectaculo
e para a revisao de ideias feitas, de comportamentos e de
atitudes.
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Celebracoes vicentinas (2002-2003)

Rol de livros — e ndo so — sem defeso

Isabel Pinto Carlos

As comemoracdes vicentinas por escrito: de 1502,
representacao de Visitacdo, ou rito de celebracao do
nascimento de D. Jodo Ill, até 2002, exactamente cinco
séculos passados. Como parte da memoria, resta-nos
celebrar; como teatro, é preciso dar a ver, procurando na
letra a reconstituicdo do que tera sido a cena de outros
tempos.

As iniciativas comemorativas conseguiram dar a
efeméride por assinalada. E contribuiram para a divulgacéo
da obra vicentina, sob a forma de conhecimento em
construcao.

Para a apresentacao dos diferentes contributos escritos
(tudo publicagdes de 2002 e 2003), que ndo pretende ser
exaustiva, optamos pela sua distribui¢do por duas
categorias, a saber: Catalogo e Critica (subdividida em
Publicagdes Colectivas e Individuais). Esta organizacio
serve o proposito de tornar mais clara a exposicdo de um
numero ainda vasto de obras, assumindo a diversidade de
designios (mais ou menos explicitos) e registos que as
caracteriza.

Catalogo

As obras de Gil Vicente, direcgdo cientifica de José
Camoes, Lisboa, Centro de Estudos de Teatro da
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2002, 5 vols.
Edicdo da obra de Gil Vicente, em cinco volumes: vol.
| (684 pp.) - apresentacdo das normas de transcrico;
as "obras de devacao”, as "comédias” e parte das
“tragicomédias” do livro terceiro da Compilagéo de 1562;
vol. Il (688 pp.) - as restantes “"tragicomédias”, as
"farsas”, as "cousas meudas" do quinto livro e as obras
fora da Compilagdo de 1562 (as “licdes quinhentistas
duplas” e Festa); vol. Il (580 pp.) - fac-simile da
Compilagdo de 1562; vol. IV (690 pp.) - fac-simile da
Compilacdo de 1586 e dos folhetos avulsos; vol. V (687
pp.) - 0 aparato critico: Notas aos Textos, Textos
Complementares as Notas, indice de Figuras Histéricas
e Mitoldgicas, indice de Personagens, Glossario e
Bibliografia de Gil Vicente, que, além da divisdo em
catalogo (manuscritos e impressos) e critica, inclui
referéncia a bibliografias vicentinas anteriores, a obras
atribuidas e a adaptacdes.

Destacam-se as normas de transcricéo, pela clareza
e economia de meios que as enformam e o aparato critico,
bastante completo, que ajuda efectivamente a ler, de
muitas maneiras, os textos, deixando, no entanto, ao leitor
a responsabilidade da interpretacao.

No entanto, ¢ bom ter a mao o CD-ROM (CNCDP,
2001), porque o manuseio de cinco pesados volumes, por
vezes, pode parecer excessivo e limitativo. O saber vai
adquirindo novos contornos e o que dantes era impensavel
como matéria de cogito, hoje revela-se-nos como
ferramenta util. Pesquisar € a palavra-chave que o CD-
ROM nos permite actualizar. A titulo de exemplo: quantas
vezes ocorrera o vocabulo sebila no conjunto da obra
vicentina? O livro da-nos uma forma material de ler os
textos, com mudanca de pagina e cheiro, mas ndo nos da
o préstimo de um discreto motor de pesquisa.

José Camdes (ed.), Gil Vicente 1502 (Visitagdo; Pastoril
castelhano), Lisboa, Edi¢des Duarte Reis, 2002, 117 pp.
Edicéo critica de Visitacdo e Pastoril castelhano, com
primeiras representacdes em 1502. Contém uma
Apresentacdo Critica, na qual se reincide nos poucos
dados biograficos conhecidos e se apresentam os autos
editados; Nota de Edicdo, seccdo em que se da conta de
critérios gerais de transcricdo e do restante conteudo do
livro, do qual se destaca: uma lista de Vocabulario e duas
Bibliografias, subdivididas em catéalogo e critica. Como
curiosidades: fac-simile da Visitacdo (Compilagdo de 1562)
e duas traducdes desse mesmo texto, uma da autoria de
Afonso Lopes Vieira, outra de Paulo Quintela. Em suma,
muita informaco ao dispor do leitor que, mediante esta
edicdo em formato de bolso, pode realmente ficar a
conhecer os textos em causa, usufruindo, se assim o
desejar, de linhas de leitura operativas na mediacdo entre
aletra e a cena.

Gil Vicente, Auto da feira, Cadernos do Povo -
Literatura, 2003, 96 pp.

Edicao critica de Auto da feira, acompanhada de notas
explicativas do sentido do texto, sendo que algumas delas,
a despeito da pertinéncia de outras, se imiscuem na leitura,
condicionando o leitor para além do desejavel. No Glossario
¢ repetida alguma da informacdo dada em nota. O Posfacio,
de Américo Antonio Lindeza Diogo, analisa aspectos discursivos
do texto editado, sublinhando o seu caracter alegorico.

cento e dezassete
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Gil Vicente, Auto da Lusitania, sequido de Triumpho
do Inverno, Lisboa, Hugin, 2003, 104 pp.
Assinalando a data de 7 de Junho de 1502 (representacao
de Visitagdo), o volume, iniciativa conjunta da Camara
Municipal de Sintra e da Hugin editores, contém a
transcricdo (mais ou menos) diplomatica de Auto da
Lusitania e de Triunfo do Inverno. A escolha dos textos
decorre do facto de, em ambos, Sintra ser evocada (através
da sua serra). Face a auséncia dos respectivos critérios e
a omissdo dos responsaveis pela fixacao do texto, pouco
mais se pode acrescentar.

Xoan Carlos Lagares (ed.), Farsa dos almocreves, A
Coruia, Biblioteca-Arquivo Teatral "Francisco Pillado
Mayor", 2003, 138 pp.

Edicéo critica de Farsa dos Almocreves, composta pelos
seguintes itens: Introdugdo, em que, partindo das
incertezas biograficas relativas a Gil Vicente, se alude ao
sentido da peca enquanto denuncia do conceito de
"aderéncia"; Nota Lingiistica, que, através da consideracéo
de diferentes niveis de analise gramatical, procura, a um
tempo, reconstituir, ainda que de forma parcelar, a linqua
de Quinhentos e atestar Critérios de Edi¢édo; Farsa dos
almocreves, a edicdo propriamente dita, com notas que
visam desde clarificar o sentido de palavras de uso menos
frequente até cotejar diferencas para com edigcdes
anteriores; por ultimo, Aparato de Variantes permite
localizar cada uma das intervencdes do editor sobre o
original (Compilacdo de 1562), do qual se faz constar uma
reproducéo fac-similar.

Andrés-José Pocifia Lopez (trad.), Autos de las barcas,
Universidad de Alcala, 2002, 147 pp.

Traducdo de trés autos de Gil Vicente para castelhano, em
verso livre, a partir da edicdo da Lello & Irm3o (Porto,
1965), a saber: as duas primeiras Barcas e o Auto da feira.
A terceira Barca, a da Gldria, encontra-se originalmente
em castelhano (com excepcéo das rubricas), e em relacio
a esta adopta-se a edicdo de Thomas R. Hart em Obras
Dramdticas Castellanas (Madrid, Espasa-Calpe, 1975).
Neste conjunto, o Auto da feira parece surgir com funcéo
complementar. Um capitulo introdutério faz uma resenha
do autor, da sua obra e do contexto histérico, a par com
algumas consideracdes sobre os textos editados e
respectivos critérios (gerais) de traduco.

Os quatro autos estdo anotados, procurando
determinar referentes da época, esclarecer termos mais
obscuros e fornecer informacdes de caracter geral,
eventualmente pouco acessiveis ao leitor médio espanhol.

Roberto Francavilla (trad.) et al., Pranto de Maria
Parda, Protagon Editori Toscani, 2002, 127 pp.

Edicdo critica e tradugao para italiano de Pranto de Maria
Parda, com uma Nota Previa, por Antonio Tabucchi, e
com outra traducao, desta feita em rima, em apéndice,
da autoria de Luciano Dallapé. Integrando observacdes
genéricas sobre Gil Vicente e a sua obra (em Gil Vicente),
e contextualizando ndo sé o texto em causa bem como,
em particular, a personagem Maria Parda (em 1l Pranto
de Maria Parda), a edicdo adopta a transcri¢do de Paul
Teyssier em La plainte de Maria la Noiraude (Paris,
Chaindegne, 1995), estabelecida, & semelhanca da tradugéo,
a partir da Compilacdo de 1562. A par com a de elucidario,
as notas detém a funcédo de confrontar o texto da
Compilagéo com o da folha volante, supostamente
anterior, incluida no catalogo Palha.

Critica
Publicacoes Colectivas

Leituras: Revista da Biblioteca Nacional, n.° 11, 2002,
223 pp.

Numero totalmente dedicado a Gil Vicente, dividido em
trés partes: Editorial, com apresentacéo de Carlos Reis,
e um texto introdutdrio de José Augusto Cardoso Bernardes,
no qual se sublinha o “significado intrinsecamente artistico
(literario e teatral)" da efeméride; Visitagdo de Gil Vicente,
assim é denominada a parte que agrupa 0s ensaios e
respectivas tematicas que perpassam na obra vicentina,
e que vao desde o testemunho, registo pessoal do convivio
com a obra do autor, passando por leituras actuais de
determinados "aitos", que cruzam a letra com os propdsitos
da cena, até ao escrutinar de tradicdes em busca de novos
sentidos textuais. Nesta seccéo, figuram ainda, a titulo
postumo, dois dossiés elaborados, no ambito de um
semindrio, por Paul Teyssier, que fazem parte de uma
iniciativa mais vasta de promocéo dos dicionarios antigos
enquanto fonte privilegiada para a leitura de autores
medievais e classicos; Conhecer na BN: Gil Vicente,
terceira e Ultima parte da revista dedicada as compilacées
vicentinas disponiveis na Biblioteca Nacional.

Addgio: Revista do Centro Dramatico de Evora, n.°s
32 /33 e 34/ 35, dir. José Carlos Faria, Setembro de
2002 - Julho de 2003, 142+142 pp.

Dois volumes dedicados a Gil Vicente: 0 32/33 sob a égide
da prdtica, 0 34/35 votado & investigagdo. No primeiro
destes, deparamos com a memaria cronologica das criacdes
do Cendrev a partir de pecas vicentinas, cujo inicio remonta
a 1978, com a encenacdo de O velho da horta, através da
recuperacao de fichas técnicas de espectaculos e de textos
dos programas, com direito a criticas e a dados estatisticos.
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Quanto a investigagdo, a tdbua de matérias
compreende: Os Textos e os Géneros, seccdo que é
consagrada a determinadas linhas de estudo, como a dos
provérbios e a da categoria tempo, em confronto com os
géneros possiveis; Os Intertextos e os Temas, conjunto
de exercicios de intertextualidade, em paralelo com leituras
simultaneamente tematicas e ideologicas; Os Palcos e a
Escola, relato na primeira pessoa de um percurso
dramaturgico, em articulagcdo com uma retrospectiva do
lugar ocupado pelo texto vicentino nos programas
escolares; O Teatro e a Musica, tentativa de identificacdo
de diferentes géneros musicais profanos na obra de Gil
Vicente; Traduzir na Voz e na Letra, duas entrevistas: a
Mario Barradas, por José Alberto Ferreira, e a Anne-Marie
Quint, por Christine Zurbach.

Maria Jodo Brilhante et al. (orgs.), Gil Vicente 500
anos depois: Actas do Congresso Internacional realizado
pelo Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de
Letras da Universidade de Lisboa, Lisboa, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, 2003, 2 vols., 520+ 454 pp.
A circunsténcia de um congresso (Junho de 2002), a
guisa de celebragdo, documentada em dois volumes de
matérias suficientemente abrangentes para dar por
homenageada a versatilidade do autor. Quer no ambito
das Conferéncias, quer no das Comunicagdes, diferentes
aspectos dos estudos vicentinos sdo explorados,
contribuindo tanto para a sua actualizacao como para
a sua renovacdo; matérias de sempre, como as fontes,
0s géneros e o plurilinguismo, redefinidas por abordagens
deste inicio de século; o desafio da leitura de uma letra
que, a cada intervalo de tempo, se afasta de nds, leitores
do séc. XXI, mas mantém a sua vitalidade, a luz da
problematica da edicdo, com ou sem o préstimo das
novas tecnologias. A este respeito, também a traducao
se assume cada vez mais como compromisso para a
divulgacdo de uma obra que se quer de todos. Linhas de
leitura, em estreia ou apenas revisitadas, fazendo ou nao
uso da perspectiva comparatista, foram igualmente
partilhadas, autorizando novas relagdes entre o texto e
a cena. Ponto indispensavel nesta ordem de trabalhos
foi a analise desenvolvida em torno da presenca de Gil
Vicente no curriculo escolar (entre 1888 e 1954). Para
encerramento, a Mesa-Redonda, com a participacdo de
encenadores, actores, criticos e estudiosos, sumula de
memorias e perspectivas.

José Augusto Cardoso Bernardes (org.), Ensaios
vicentinos, Coimbra, A Escola da Noite, 2003, 358 pp.
Volume com func¢do documental, que pretende juntar
duas efemérides: os dez anos da companhia teatral A
Escola da Noite e os quinhentos decorridos sobre a primeira

representacao do Auto da Visitacdo. Numa primeira parte,
surgem os Ensaios Vicentinos, de diferentes autores,
correspondendo cada um deles a um texto de Gil Vicente
ja trabalhado pela companhia. As abordagens propostas
relevam para o conhecimento da obra vicentina, na
medida em que convocam saberes que, mediante a
descoberta de novos sentidos, consequem desenvolver
e aprofundar. Neste &mbito, a articulacdo entre a
componente estético-literaria e as circunstancias
histérico-sociais, a funcionalidade do discurso faceto e
da pratica teatral em si, a discussao dos géneros, a analise
de personagens e a indexacédo das fontes sdo contributos
a destacar.

Num segundo momento, Gil Vicente: Actos de
memoria e criagdo, ¢ apresentado um conjunto de
informacdes de varia ordem - reflexdes artisticas ligadas
a concepgdo dos espectaculos, numero de sessdes e
espectadores, registos iconograficos relativos as produgdes,
etc. - para o historial do métier da companhia.

Semear: Revista da Catedra Padre Antonio Vieira de
Estudos Portugueses, n.° 8, Rio de Janeiro, 2003,
340 pp.

Volume que reune as comunicacdes ao X Seminario
Internacional da Catedra Padre Antonio Vieira de Estudos
Portugueses (Outubro de 2002), durante o qual Gil Vicente
foi figura central, em mais uma iniciativa do quinto
centenario. Com honras de abertura, encontramos uma
sistematizacéo do tratamento cénico dado aos textos
vicentinos entre 1998 e 2002 em Portugal. Em destaque,
alguns aspectos particulares da obra vicentina, como as
personagens, o imaginario (alegadamente insurrecto) e a
perspectiva, a questionar, sobre a expansio e o império.
As fontes da obra vicentina, bem como os géneros, sdo
igualmente tema de analise. As incursdes pelo teatro
brasileiro contemporaneo "pontificam”, enquanto os
exercicios de indole comparatista se assumem como
garante da vitalidade do dialogo entre autores. Por ultimo,
deparamos com o registo escrito da mesa-redonda com
directores teatrais, realizada no ambito do referido
seminario.

Publicacdes Individuais

José Camdes, “500 anos do Mondlogo do vaqueiro, o
nascimento do teatro ibérico”, in Clube do
Coleccionador, n.c 2, CTT [ Correios de Portugal, 2002,
pp. 6-8.

Assinala-se, mais uma vez, a efeméride da representacdo
de Mondlogo do vaqueiro (ou Visitacdo), sintetizando os
poucos dados biograficos conhecidos do autor e os
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principais géneros, respectivos propositos e
condicionantes. De Gil Vicente ainda se diz que "foi o
ultimo dos antigos e o primeiro dos modernos”, na
encruzilhada entre a Idade Média e o Renascimento.

Manuel Morais, Antologia de musica para o teatro
de Gil Vicente (vilancetes, cantigas, romances e
dangas), Lisboa, Estar-editora, 2002, 63 pp.

0 autor percorreu atentamente a obra de Gil Vicente em
busca de todo e qualquer vestigio musical, resgatando
incipits e versos de vilancetes, cantigas, romances,
chanconetas e ensaladas, referéncias a musica sacra, bem
como nomes de alguns musicos seus contemporaneos,
edificando o que o préprio designa “um corpus assaz
significativo deste repertorio”. Em jeito de complemento,
algumas questdes residuais: Vicente acumularia os
talentos de compositor e musico pratico? A quem caberia
a responsabilidade de cantar e tanger nos autos
vicentinos?

José Alberto Lopes da Silva, O mundo religioso de Gil
Vicente, Covilhd, Universidade da Beira Interior, 2002,
314 pp.

Numa primeira parte, é descrita a sociedade em que se
inseria Gil Vicente, dando particular atencao a Igreja.
Num segundo momento, constituido, no essencial, por
trés capitulos, argumenta-se em diversos sentidos: o
tema religioso, mais pretexto que pré-texto, chama a si
trés funcdes - divertimento, analise da realidade social
e defesa da verdadeira religido; a critica religiosa praticada
remete ndo para um anticlericalismo, mas sim para o
zelo de um cristao contra os maus-tratos dados a religido
por certos membros da Igreja, etc.

A sua leitura contribui para um entendimento mais
completo e fundamentado desta tematica, ajudando
ainda a reformular alguns aspectos a luz da premissa
aqui introduzida: “E a sociedade, mais que a religido, o
tema fundamental da sua obra".

Eneida Bomfim, O traje e a aparéncia nos Autos de
Gil Vicente, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, Editora PUC-
Rio e Edicdes Loyola, 2002, 229 pp.

Estudo que tem como objecto especifico as referéncias
ao vestuario nos autos vicentinos. A andlise incide sobre:
0s nomes das vestes, tomadas no todo ou em parte;
tecidos e materiais de confeccao; adornos; profissionais
e oficios; verbos associados as fases e modalidades de
execucdo de materiais ou roupas; e ainda termos
relacionados com a aparéncia. Numa primeira parte, a
autora faz inferéncias gerais a partir do seu corpus, com
o0 intuito de caracterizar o modo de vestir quinhentista,
precisando correspondéncias entre indumentarias e
grupos sociais. Num segundo momento, detém-se em
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cada um dos elementos do corpus, cerca de cento e
oitenta no total, especificando sentidos e pormenorizando
matizes semanticas.

Jodo Nuno Alcada, Por ser cousa nova em Portugal:
Oito ensaios vicentinos, Coimbra, Angelus Novus,
2003, 569 pp.

Como o titulo indica, recolha de oito ensaios, nos quais
se explicita o papel da cultura popular no teatro de Gil
Vicente, aludindo a uma realidade historica, na qual o
poder e a misoginia marcam presenca. Acresce dizer que
a documentacdo iconografica apresentada disponibiliza
informacéo de outra ordem, a luz da qual se intentam
rever leituras e significados, nomeadamente em relacdo
a Auto da Lusitdnia e a Templo d’Apolo.

José Augusto Cardoso Bernardes, Revisées de Gil
Vicente, Coimbra, Angelus Novus, 2003, 208 pp.
Conjunto de ensaios, dispersos por diferentes publicacdes
e aqui reunidos num unico volume. Estes textos
compreendem desde temas transversais a todo o teatro
vicentino, como € o caso da dialéctica entre Arte e Historia,
até abordagens centradas em certas personagens
(almocreves e ratinhos), e estudos de determinados autos
(Juiz da Beira; Barcas). Os dois ultimos ensaios, olhares
sobre o todo da obra vicentina, correspondem a um ponto
da situacdo relativamente a investigacdo em geral e as
praticas da leitura e do ensino a ela associadas.

Stanislav Zimic, Ensayos y notas sobre el teatro de
Gil Vicente, Madrid, Iberoamericana, 2003, 537 pp.
Compilacdo de textos produzidos ao longo de mais de
vinte anos de investigacéo, cujo objectivo é proporcionar,
através de uma perspectiva global, a apreensédo de
multiplas facetas da obra de Gil Vicente, clarificadas por
reflexdes de cariz fundamentalmente tematico e estético.
O critério para a ordem de apresentacdo dos ensaios, que
abarcam toda a produgao vicentina, ¢ a data de
representacdo, em alguns casos apenas conjectural, dos
aqutos para que remetem.
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Hoje e sempre, fora dos eixos

Nuno Costa Moura

Quem passa por aquele edificio de escritorios da Avenida
da Liberdade, nos numeros 150 a 156, abaixo do Teatro
Tivoli, ja ndo ouve os aplausos. Mas o cartaz desbotado que
permanece a entrada do novo prédio, anunciando “hoje e
sempre” a revista De fora dos eixos, ndo deixa esquecer.
Entre 1888 e 1967 esteve ali o Teatro Avenida, palco que
nunca cedeu a tentacdo do cinema e por onde passaram
0s maiores artistas teatrais portugueses: Beatriz Costa,
Estévdo Amarante, Eunice Mufoz, Jodo Villaret, Laura Alves,
Maria Matos, Palmira Bastos, Ribeirinho, Vasco Santana
foram apenas alguns dos actores que brilharam nas pegas
de teatro musicado e declamado que ai fizeram sucesso.
Amélia Rey Colago foi a sua Ultima inquilina e, em 1965,
investiu a sua fortuna pessoal para fazer reerguer um teatro
moribundo. Finalmente, o Avenida parecia ter tudo para se
afirmar como teatro de primeira grandeza. Mas trés dias
apos a estreia de Felizaniversdrio, no fatidico 13 de Dezembro
de 1967, um misterioso incéndio deitou o sonho por terra.

Um lugar na cidade

No final do século XIX, a urbaniza¢do de Lisboa para norte
fez-se, essencialmente, a volta de um dos eixos de saida da
capital: a Rua do Salitre. Este movimento iniciara-se, porém,

muito antes com a criacdo do Bairro da Cotovia
(actualmente da Alegria), e consolidara-se com a
inauguracdo do Passeio Publico em 1764. Dado que este
parque constituia um polo de atraccdo social, a urbanizagdo
mais intensa nao se fez esperar. Consequentemente,
surgiram outros equipamentos ludico-culturais: o Teatro
da Rua dos Condes, construido em 1765; a Praca de Touros
(ou Circo) do Salitre, construida em 1780; o Teatro do
Salitre, levantado ao lado do Circo em 1782 e que, em
1857, se passou a chamar Teatro de Variedades; o Circo
Price, em 1860; e os Recreios Whittoyne, que abriram
quando o Price fechou, em 1875.

Mas em 1886 deixava de existir o Passeio Publico. A
custa de expropriacdes e reprovacao popular, Rosa Araujo
rasgava Lisboa. Nascia, assim, a Avenida da Liberdade. No
entanto, a nova artéria precisava de se afirmar aos lisboetas.
Era no Passeio Publico que Lisboa se mostrava e se via.
Transformar a Avenida num novo centro passava pela
construcéo de salas de espectaculo, até porque a construcao
da nova via implicara o desaparecimento de varios
equipamentos de lazer (0 complexo do Salitre, por exemplo).
Contudo, as novas casas de espectaculos surgiram
lentamente. O Teatro Avenida foi inaugurado em 1888; 0
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Interior do Teatro Avenida,
apresentacdo da revista
Alertal 1913,

fot. Alberto Carlos Lima,
(cortesia do Arquivo
Fotografico Municipal de

Lisboa).
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Localizagdo futura da
Avenida da Liberdade e do
Teatro Avenida - 1858,
Instituto Portugués de
Cartografia e Cadastro /
Eng.° Filipe Folque,
1856-58 (cortesia do
Gabinete de Estudos

Olissiponenses).

>

Localizacdo do Teatro
Avenida - 1958, Instituto
Geografico e Cadastral,
1958 (cortesia do
Gabinete de Estudos

Olissiponenses).

! Didrio ilustrado, 8 de

Fevereiro de 1888, p. 1.

2
Didrio ilustrado, 9 de

Fevereiro de 1888, p. 1.

* Didrio ilustrado, 13 de

Fevereiro de 1888, p. 3.
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Eden—Teatro, em 1906; o Saldo Foz, em 1908. Em 1920,
surgia o Parque Mayer que teve como teatros definitivos
o Maria Vitdria (1922), o Variedades (1926), o Capitdlio
(1931) e 0 ABC (1956). O cinema Tivoli (1924) e o cinema
Sao Jorge (1950) fecharam o ciclo.

Percebe-se, entdo, que até 1922 o Teatro Avenida
fosse o Unico espaco de lazer permanente a norte da Praca
dos Restauradores. Sousa Bastos lamentava: "esta casa
de espectaculos tem contra si o estar muito distante do
centro de movimento da cidade. Na época de inverno, a
mais propicia aos teatros, o espectador precisa de coragem
para atravessar a Avenida, quase sempre de um
desabrimento atroz, para chegar aquele teatro” (1898:
67). Todavia, anos mais tarde, Jodo Paulo Freire contesta
esta opinido, por razbes compreensiveis: “Se nalgum tempo
ficava fora de méo, hoje, que Lisboa alargou
desconformemente os seus dmbitos, pode afoitamente
dizer-se que o Teatro Avenida é um teatro central, visto
que num quarteirdo mais acima fica o Tivoli, que, apesar
disso, se ndo pode considerar deslocado” (1931-39: 377).

0 edificio
0 Teatro sempre foi simples na aparéncia. Os elementos
iconograficos que chegaram até nos (quase todos
posteriores a década de 10) mostram uma fachada de
dois pisos: no rés-do-chdo, quatro portas de madeira; no
primeiro andar, uma varanda de ferro a toda a largura da
fachada; no cimo, um arco com a inscricdo "Theatro da
Avenida" ou "Teatro Avenida". Escreveu Jodo Paulo Freire
(idem) que o edificio “exteriormente no tem recomendagéo
possivel” e Norberto Araujo concorda: "ndo possui este
teatro, que alguns restauros sumarios tem recebido, um
maior interesse artistico” (1939: 39).

Em 1950, o proprietario do imével, numa exposicao
a Camara Corporativa, explicava que "o Teatro Avenida
foi arrendado, ha cerca de 30 anos, ao empresario José
Loureiro, conjuntamente com todo o mobiliario e pertences
necessarios ao seu funcionamento. O exponente deu de
arrendamento, ao mesmo senhor, a cave e rés-do-chao,
onde se encontram instalados os escritorios da empresa,
a cave e sub-cave que servem de armazém do material
de cena, guarda-roupa, etc., e o terreno onde hoje esta
instalado o bufete do Teatro. Todos estes anexos,
dependéncias do prédio n.° 146-148 contiguo ao Teatro,
ficaram em comunicacao com a casa de espectaculos pela
porta aberta na parede diviséria dos dois prédios”. A sala
tinha um palco a italiana, um espaco para orquestra ao
nivel da plateia, balcdes, camarotes e galerias. Entre o
final do séc. XIX e 0 ano de 1941, o numero de lugares
disponiveis aumentou em 96. A tentativa de maximizar
esse numero foi conseguida até ao limite fisico do espaco
e as necessidades de exploracdo da actividade teatral
obrigaram a invasao do edificio ao lado.

Antes da inauguracédo, em 1888, informava o Didrio
ilustrado que "os peritos que ontem passaram vistoria a
este Teatro encontraram-no nas melhores condicdes e
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com as mais prontas e rapidas saidas. A nova e elegante
casa de espectaculos é inaugurada amanha",
acontecimento adiado “por ndo estarem ainda completos
todos os trabalhos de ornamentaco™. Finalmente o Teatro
abriu as suas portas ao publico no dia 11 de Fevereiro e
0 mesmo jornal comentava: “"Por um prodigio de actividade,
raro em a nossa proverbial indoléncia, o Teatro da Avenida
surgiu de um montéo de escombros, no breve espaco de
alguns meses, doirou-se, aformoseou-se, completou-se
no rapido decurso de alguns dias, e abriu anteontem as
suas portas ao publico, que o contemplava, maravilhado,
mal podendo crer no testemunho dos seus olhos. O Teatro
¢ alegre, elegante, matizado de cores claras, brilhando a
chama mordente do gaz, que o enche de luz. O balco,
guarnecido de cadeiras de cordovao escarlate e pregaria
amarela, de um gosto original e modernissimo, ¢ muito
bonito e desafogado, e talvez mesmo o melhor lugar do
novo teatro. Os avant scénes sao espagosos e também
muito elegantes, verdadeiros avant scénes parisienses. O
pano de boca, a parte uma tal ou qual auséncia de
perspectiva, ¢ de um grande efeito decorativo,
especialmente do lado direito, que apresenta um toldo
oriental, realmente bem pintado. A sua entrada em cena,
os dois gloriosos artistas Taborda e Antdnio Pedro foram
acolhidos com ruidosas salvas de palmas e uma chuva de
camélias que se alastrou no palco, transformando-o em
um florente jardim™.

Anos mais tarde, porém, esta visao doirada do recinto
ja ndo era partilhada por Jodo Paulo Freire, por razdes de
seguranca e comodidade: "0 teatro ¢ pequeno, acanhado,
sem seguranca para o publico, em caso de incéndio, embora
agora lhe tornassem obrigatoria uma saida pelo portéo
lateral. Entalado entre prédios, de diminutas dimensées,
o corredor que serve o bufete e os urindis, é de tal forma



Teatro Avenida: Hoje e sempre, fora dos eixos

acanhado que, em noites de enchente, quase se ndo da
um passo. Imaginem o que aquilo sera em horas de aflicdo!
(..) Interiormente, aparte os defeitos j apontados, é simples
mas gracioso (...). O futuro do teatro Avenida ndo pode
ser outro se nao, ou a sua modificacdo radical, ou o seu
desaparecimento. Tal como existe, sem suficientes garantias
de comodidade e de defesa para o publico, néo deve ter
uma longa vida, se bem que em Portugal os disparates
tenham uma longevidade de mumias. (...) Ndo me admira,
pois, primeiro, que surjam defensores do Avenida tal como
ele se encontra, segundo, que a sua existéncia se prolongue
ainda por muitos anos, entre prédios de habitacéo, com
escadas que sdo auténticas ratoeiras, corredores onde se
asfixia, e sem um numero suficiente de saidas que sejam
de segura salvacdo dos espectadores, em caso de sinistro”
(1931-39: 377).
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Num tom bem mais critico, em 1949, Antdnio Pedro
reiterava: "Ora, para comecar, em Lisboa, excepcéo feita
aos Teatros Nacionais (...), s6 servem como teatro as salas
que, pela miséria das suas instalacdes, nenhum empresario
quer explorar como cinema. O Apolo e o Avenida ndo sdo
teatros, sdo vergonhas. Na plateia, dura e incomoda, ndo
cabem as pernas de um espectador que passe a craveira
militar. Corredores sem salas de fumo, todos os outros
anexos sdo piores do que o0 mais modesto cinema de
bairro. Sd0 ambos de deitar abaixo, e ndo se perde nada
com isso, desde que antes disso se criem condigdes decentes
para os substituir” (2001: 242).

Nos anos 60, quando a Companhia Rey Colago [ Robles
Monteiro se viu obrigada a instalar-se no Avenida, depois
do incéndio do Teatro Nacional D. Maria Il, acrescia a
penuria ja notada uma visivel degradacéo do edificio. A
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Fachada do Teatro
Avenida, em cartaz a
revista C6-co-ro-co,
1912, fot. Joshua Benoliel
(cortesia do Arquivo
Fotografico Municipal de

Lisboa).
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>
Planta da sala do Teatro

Avenida em 1922.

>
Planta da sala do Teatro

Avenida em 1941.
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companhia decidiu assumir a remodelagdo considerada
essencial para a dignificacdo do espaco, suportando
financeiramente as alteragdes técnicas e estéticas a cargo
de Lucien Donnat. Amélia Rey Colaco investiu cerca de
mil contos’, "a verba recebida pelo Seguro, inferior ao
valor perdido [com o incéndio do D. Maria 1], que foi
praticamente absorvida na remodelacdo da sala do Teatro
Avenida que se encontrava num estado de abandono
improprio de receber uma Companhia oficial, [e] no
equipamento eléctrico do palco” (Santos 1989: 262). A
empresaria cedeu, ainda, "mobiliario que era pertenca sua:
lustres (2), candeeiro de pé, tapecarias, cortinados de
veludo e jogos de maples que Amélia, devotada totalmente
ao seu trabalho, levara da sua residéncia, ajudando com
a sua iniciativa, € com os seus objectos, 0 engenho do
decorador Lucien Donnat™.

No dia da reabertura do Teatro Avenida, a 6 de Fevereiro
de 1965, a imprensa aplaudiu. No Republica (7 de Fevereiro
de 1965) escreveu-se que o Avenida estava "vestido de
novo a esconder a sua envelhentada idade, com o mais
acolhedor dos aspectos”, no Didrio de Lisboa (7 de Fevereiro
de 1965: 5) afirmou-se que “evidentemente que ontem
foi uma noite de estreia, mas €é forcoso dizer-se que a
grande vedeta da noite foi sem duvida, a propria casa de
espectaculos, que esta transformada num pequeno teatro
parisiense do melhor estilo, instalado em pleno coragdo
de Lisboa. Por isso, para Lucien Donnatt, vai a nossa mais
calorosa palavra de aplauso pelo trabalho feito".

Artur Ramos, em carta a Amélia Rey Colaco, confessou-
Ihe: "Apresso-me portanto a vir felicita-la pelo extraordinario
dinamismo e savoir faire de que deu provas mais uma vez
ao fazer reaparecer a sua Companhia dois meses depois do
incéndio com um bom espectaculo numa sala
surpreendentemente dignificada” (apudSantos 1989: 218).

Mas o élan nao dura trés anos. As 21 horas e 20
minutos do dia 13 de Dezembro de 1967, a 25 minutos
da apresentacdo de Feliz aniversdrio de Harold Pinter,
ainda sem um unico espectador no teatro, irrompe o fogo.
Henrique Alves, fiscal do Teatro D. Maria Il, lembra: "ia
mandar abrir as luzes da sala quando vi, ao lado da cabina
do electricista [a esquerda do palco], labaredas que vinham
de baixo para cima". Avisou os bombeiros, que vieram
logo, mas ele quase ndo pdde salvar nada.

As verdadeiras causas do incéndio estdo ainda envoltas
em mistério, embora um curto-circuito ou um calorifero
nao autorizado sejam as razdes correntemente apontadas.
Para agravar a situacéo, “a falta de agua [ou de presséo]
dificultou a accdo dos bombeiros, permitindo que o
incéndio se propagasse com maior velocidade™’.

0 Teatro Avenida ficara destrocado e a imprensa
lamentou o acontecimento: "0 que o fogo poupou no
incéndio (...) foi seriamente danificado pela agua das
agulhetas. Para além do proscénio, o palco e subpalco nao
passam de um boqueirdo negro e (...) as cinzas substituiram
todo o bulicio do mundo fantastico que fica para além da

"g

cena".’ O Teatro Avenida estava "em escombros
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irrecuperaveis, pois s6 os projectores, algumas filas de
plateia e pequenos lustres do corredor escaparam a sanha
devoradora do incéndio. Salvaram-se apenas algumas
pecas que se encontravam nos camarins dos actores. As
instalagcdes do Avenida, por exiguas, ndo podiam albergar
todo o guarda-roupa da companhia, de grande valor (...)
que se encontrava guardado num armazém na Rua do
Telhal. (..) O incéndio n&o atingiu as caves onde estavam
instaladas as oficinas de carpintaria e os camarins dos
artistas. (..) No sotdo do teatro, por cima da sala, estava
instalado o atelier de pintura™, onde se executavam os
cendrios das futuras pecas do Capitolio, Variedades e
Monumental. "A plateia esta meio escondida pelo soalho
da oficina de pintura que funcionava por cima da sala de
espectaculos. Os varandins dourados do balcéo e galerias
rebentaram em diversos pontos e por toda a parte as
alcatifas e passadeiras grena estdo ensopadas e dificilmente
recuperaveis. O incéndio néo atingiu as alas laterais, mas
a agua infiltrou-se e inundou as caves e, esta manh3,
cobria 0 pavimento da oficina de carpintaria e de alguns
camarins. A empena de fundo, paralela a Rua de S. José,
com o aluimento do telhado ficou meio desamparada e
0s Sapadores Bombeiros estdo a mandar limpar o interior
da sala para proceder aos trabalhos de demolicio"".

0 Avenida nao voltara a reerguer-se. O seu destino
ainda ficou pendente durante trés anos até que, a 25 de
Setembro de 1970, a autarquia de Lisboa decide a sua
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demolicdo (Dias 1993: 35). No seu lugar (e no do prédio
imediatamente a sul), é construido um bloco de escritorios,
de nome M.C.B., que ainda existe. Nesse edificio estava
prevista a construcdo de uma pequena sala de cinema,
por imposicao de lei camararia. De qualquer forma, num
dos vidros desse imovel, mantém-se o cartaz de uma das
pecas que passou pelo Teatro Avenida, recordando o local
e perpetuando a memoria de gldrias passadas.

Dinamica empresarial

A construcao de casas de espectaculo em Lisboa foi
particularmente activa durante a sequnda metade do
século XIX. O negdcio teatral ndo era desprezavel: havia
publico para os inumeros espectaculos que se sucediam.
Nao admira, portanto, que, no inicio do ano de 1888, se
encontrasse em funcionamento um consideravel nimero
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de estabelecimentos: S4o Carlos, D. Maria ll, Trindade,
Principe Real, Gymnasio, Chalet do Rato, Luis de Camdes,
Coliseo de Lisboa, Saldo do Trindade, Dom Fernando I,
Chalet de Variedades (em Alcantara), Chalet do Povo (em
Belém), Teatro da Alegria e os Recreios Whittoyne.

Em finais dos anos 80 do século XIX, ndo se sabe se
por nostalgia do desaparecido Circo Price ou do antigo
Variedades, se por viséo estratégica, Jodo Salgado Dias
decidiu construir um espaco teatral nuns terrenos que a
sua mulher possuia na area. A ele juntaram-se Alexandre
Mo e Silva e Ernesto Desforges que emitiram 10$000 réis
em accdes e contrairam outros créditos para construir o
Teatro Avenida. O processo foi conturbado e o desnivel
do terreno fez parar a obra amiude. O Teatro foi hipotecado
antes de terminada a sua construcéo e foi vendido em
hasta publica, pouco depois da inauguracédo. O Teatro
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Fachada do Teatro
Avenida, em cartaz a
revista ABC, 1908,

fot. Joshua Benoliel
(cortesia do Arquivo
Fotografico Municipal de
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Avenida acabou por ser adquirido pelo credor hipotecario
Daniel Tavares, que passou a propriedade, anos mais tarde,
para o seu filho Carlos.

Duas outras versdes, sobre a iniciativa e a propriedade
do Teatro e do terreno, indicam, respectivamente que: o
Teatro da Avenida, "mandado construir pelo musico Miguel
Angelo Lambertini, (..) foi edificado num terreno
pertencente a José Salgado Dias, que se encontrava
associado a Alexandre Mo e Ernesto Desforges™". Ou seja,
nao tinha sido iniciativa de José Salgado Dias, mas sim
de Miguel Angelo Lambertini, musicélogo e construtor de
pianos, grande promotor de actividades culturais na capital;
Moniz Botelho, em sessdo legislativa, afirmava que “existia
na Avenida da Liberdade um terreno que vale agora alguns
milhares de contos. Era o jardim duma propriedade que
hoje me pertence e que dela foi destacado nas condi¢cdes
que vou expor. Apareceu uma empresa a pretender adquirir
o terreno para nele construir o Teatro Avenida. O terreno
nao podia ser vendido, por constituir bem dotal de minha
avo materna. Mas a empresa prontificou-se a afora-lo
por 50$000 réis por més, em moeda metélica de ouro ou
prata, e um camarote do Teatro. Fez-se o aforamento, a
senhoria directa julgou-se ao abrigo de quedas de moeda-
papel, construiu-se a casa de espectaculos e rodaram os
tempos"”.

E geralmente aceite que a primeira empresa de
exploragdo pertencia aos trés promotores do edificio, mas
cedo Ernesto Desforges se tornou o Unico empresario do
espaco. Foi uma aventura de pouco tempo ja que, em
Maio do mesmo ano, era alugado a Alves Rente, que o
ocupou durante uma temporada com a companhia do
Principe Real, do Porto. Seguiu-se Sousa Bastos que o
explorou por dois meses, durante a Exposicao Industrial
da Avenida. Passaram pelo Teatro Drummond, com
companbhias francesas, espanholas e portuguesas, Ciriaco
Cardoso, Edmundo Cordeiro, Cinira Poldnio, Barata,
Salvador Marques, Afonso Taveira, Pepa, Sousa Bastos
(outra vez), José Ricardo, José Saraga, Luis Galhardo e
Armando de Vasconcelos, até depois da instauracdo da
Republica. Sobre esta ultima geréncia, disse Carlos Santos
que “tendo caducado, porém, 0 meu contrato de aluguer
naquele teatro [Inverno de 1918, no Gymnasio], logo
transitei com a mesma companhia [Palmira, Brazao, Stichini,
entre outros] para o Avenida, ainda mais valorizada com
a entrada de outros artistas e onde Armando de
Vasconcelos, ao tempo detentor daquela casa de
espectaculos, teve a gentileza de ndo s a ceder mas até
associar-se comigo, entregando-me, no entanto, num
gesto absolutamente esponténeo, a escolha do repertério
e a sua direcgdo artistica” (1950: 280).

Até 1910, o Teatro Avenida deu prejuizo a maioria
das companhias. Os poucos sucessos foram as reposicoes
da revista Tim tim por tim tim, de Sousa Bastos, e da
opereta O burro do Sr. Alcaide, de Gervasio Lobato e D.
Jodo da Camara. Nao espanta, por isso, que em 1908 o
Almanaque enciclopédico ilustrado escrevesse: "0 Teatro
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Avenida na actual época explora a opereta. Pode ser que
desta feita termine a "macaca” que ordinariamente o
persegue"”. De facto, foi com os géneros populares que o
Avenida conheceu os seus maiores éxitos de publico (e, por
ineréncia, o sucesso comercial), especialmente nas décadas
de 20 e 30, com a dupla Luiza Satanela [ Estevdo Amarante
e as companhias de Maria Matos, Palmira Bastos, Chaby
Pinheiro e Alves da Cunha.

Carlos Tavares celebrou, em 1923, o Ultimo contrato
de arrendamento com o empresario José Loureiro, tendo
passado, por morte deste, para a viuva, Beatriz Cervantes
Loureiro, que acabou por ceder o Avenida, em regime de
exploracao, a empresa de Vasco Morgado, no ano de 1951.
Foi este que o subalugou a Companhia Rey Colaco / Robles
Monteiro em 1965. Sobre este Teatro, Amélia Rey Colaco
escreveu que “a diferenca de prestigio do Teatro Nacional
de D. Maria Il relativamente ao Teatro Avenida, reflecte-se
na bilheteira e no tempo de duragdo das pegas em cena,
de forma incalculavel" (apud Santos 1989: 261).

Na noite de 13 de Dezembro de 1967, o Avenida ardeu.
No entanto, o destino do Teatro era discutido ha ja bastante
tempo. Nos anos 50, "o proprietario do teatro e do prédio
contiguo tornou publica a intengdo de os vender, indiferente
ao destino que o futuro reservasse a velha casa de
espectaculos. Nao faltaram, entdo, sugestdes de intervencao
do Municipio e da Fundacdo [Calouste] Gulbenkian, para
que nos terrenos ocupados pelos dois prédios se construisse
um grande e moderno teatro. Mas a ideia ficou por ali"*.
Ao proprietario interessava mais a construcao de um prédio
de rendimento, pelo que "moveu uma accdo de despejo,
que foi julgada improcedente. [Em 1967 estava] em curso
uma nova ac¢ao de despejo movida contra o arrendatario
[José Loureiro, Sucessora] e aquelas duas empresas [Vasco
Morgado e Rey Colaco / Robles Monteiro]. Essa acgéo foi
também julgada improcedente, em 12 instancia,
encontrando-se pendente um recurso para o tribunal da
Relacdo"". O incéndio resolveu a querela e construiu-se um
prédio de escritdrios no seu lugar.

Em 1949, José Gamboa culpava os empresarios pelo
encerramento do Avenida, perante a dbvia falta de casas
de espectaculos para os artistas portugueses. Irritava-se
com o facto de "o Teatro Avenida se conservar encerrado
na época propria ou exibir companhias estrangeiras?!"
(Gamboa 1949: 161). De facto, o Avenida manteve-se
durante 10 meses encerrado naquele ano - 0 mais longo
periodo de inactividade - devido a faléncia do italiano Piero.
Gamboa referia, ainda, os termos gravosos em que o Teatro
era cedido as companhias, que tinham "que trabalhar em
sessdes - condi¢do sine qua non da cedéncia do teatro -
pagar de renda 12% da receita bruta e mais 1.200$00 de
cativos... diariamente!!!" (idem). Explicava, igualmente que
"o arrendatario [José Loureiro] do Teatro Avenida é o
proprietario do Teatro Trindade. E este Ultimo aluga-o para
cinema. (..) Aquele de que é arrendatario, como é uma velha
e desconfortavel barraca que nao serve para cinema, também
nao o explora directamente, mas subarrenda-o para
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espectaculos de teatro - preferentemente de revista, sempre
em sessoes. (...) Este benemérito teatral, que aufere rendas
fabulosas pelo aluguer dos dois teatros, paga ao senhorio
daquele em que € arrendatario uma importancia tao ridicula
que, por vezes, recebe dos sublocatarios num s6 més, muito
mais do que entrega ao proprietario num ano!ll.. Desta
forma, se encontra loucos ou aventureiros que lho tomem
por sublocacdo, o velho e abarracado Teatro Avenida € um
auténtico fildo de oiro... Se esta fechado, favorece a tactica
cinéfila do Trindade - exactamente o que, de momento,
mais lhe convém..." (ibidem).

Ocupacdo artistica
0 Teatro Avenida estreou-se a 11 de Fevereiro de 1888,
num sabado de Carnaval, com duas pecas: O tio Torquato,
comédia em 1 acto de A. de Ataide, com o actor Taborda
a garantir o sucesso, e De Herodes a Pilatos, nova comédia
em 3 actos, numa traducao de Guilherme Celestino, com
Antdnio Pedro e que ndo agradou nem ao publico nem a
critica.

Pelo Teatro Avenida passaram quase todos os géneros
teatrais, mas era nas operetas, revistas, farsas, comédias
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e dramas sentimentais que a plateia enchia. Por 14 se
apresentaram companhias nacionais e estrangeiras quase
ininterruptamente durante 79 anos, e parte dessa historia
¢ lembrada no Diciondrio de teatro portugués, dirigido por
Luiz Francisco Rebello (Rebello: 65 e 66).

Para Estévdo Amarante, “tudo comegou em 1900, quando
as grandes estrelas de revista do século que findara - Pepa
Ruiz, Alfredo de Carvalho, Cinira Polonio - brilhavam ainda
no Avenida. Para a Viagem de Suzette precisavam de um
miudo, e assim, com apenas 12 anos, Amarante fez a sua
estreia nesse palco em que conheceu as noites de maior
gloria" (apudSantos 1978:97). Anos mais tarde, Luisa Satanela,
sua futura companheira e "uma das mais famosas e populares
intérpretes do nosso teatro" (idem) sequia-Ihe os passos, ao
lado da Palmira Bastos. Em 1919, igualmente ao lado da
Palmira, esse “sol bruxuleante, [surgia no Avenida] uma
estrelinha a querer despontar - llda Stichini!" (Brazao 1925:
212). “Também Eunice [Murioz], que nem quinze anos ainda
fizera, foi chamada ao Teatro Avenida" (Santos 1991: 32).
"Aqui tive alguns dos meus maiores éxitos: Joana d'Arc, Anna
Sullivan, etc.", lembra a actriz (apud Santos, ibidem). Foi nesse
palco, igualmente, que se estrearam Luis de Sttau Monteiro
como encenador (com O milagre de Anna Sullivan) e Vasco
Morgado como actor na peca Estd /d fora o inspector de
Priestley.

Alguns éxitos mereceram notas efusivas de criticos e
artistas de teatro. Assim, com “enchentes sucessivas [a eterna
Palmira apresentou em 1921] Os conquistadores e Guardado
estd o bocado.." (Santos 1959: 290). Beatriz Costa confessou
que teve "uma temporada feliz no Teatro Avenida, com
Nascimento Fernandes [e que ai fez] duas pegas: uma comédia
e uma comédia dramatica. A garota da sorte deu-me uma
grande alegria, mas mandei o género as urtigas.." (1976:
103). Depois da prolongada estadia no Brasil, foi no Avenida
que a artista tentou o seu regresso aos palcos portugueses,
em 1949: "Os numeros eram bons e a reapari¢do foi um
sucesso” (Santos 1978: 109). Outro "lucro de bilheteira [foi
a farsa] O meu menino, onde Nascimento Fernandes e Vasco
Santana [faziam] as delicias dos amadores do género” (Freire
1931-39: 377).
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Avenida da Liberdade e
Teatro Avenida, 1931,
fot. Eduardo Portugal
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0 teatro foi ainda lugar importante de trabalho para
artistas de renome. A grande Maria Matos permaneceu
no Avenida longas temporadas e Costa Ferreira recorda
que ela, nos "10 anos seguidos no Teatro Avenida nos dava
a impressdo de fazer sempre a mesma peca que ela
transformava todas as noites com prodigio de talento”
(1985: 114). Alves Cunha, em 1955, interpretou “o
personagem de juiz [na peca Alouette, de Anouilh], que
seria 0 seu ultimo trabalho no teatro” (Silva 1992: 65). Em
1965 ¢ filmada, a partir do Teatro Avenida, a peca As
drvores morrem de pé, de Alexandre Casona. Foi uma das
primeiras pecas a serem gravadas para a RTP directamente
de um teatro e uma das que mais marcou a carreira de
Palmira Bastos.

Assim, praticamente todos os grandes e populares
actores portugueses passaram pelo Avenida: Adelina
Abranches, Alves da Cunha, Amélia Rey Colaco, Angela
Pinto, Antonio Pinheiro, Antdnio Silva, Armando Cortez,
Assis Pacheco, Beatriz Costa, Brunilde Judice, Carlos Santos,
Carmen Dolores, Chaby Pinheiro, Costa Ferreira, Eduardo
Brazao, Elvira Velez, Erico Braga, Ester Ledo, Estévéo
Amarante, Eugénio Salvador, Eunice Mufioz, Herminia
Silva, Hortense Luz, llda Stichini, Irene Izidro, Jodo Villaret,
Laura Alves, Lucilia Simdes, Luisa Satanela, Lurdes Norberto,
Madalena Sotto, Maria Lalande, Maria Matos, Mercedes
Blasco, Milu, Nascimento Fernandes, Palmira Bastos, Pepa
Ruiz, Raul Solnado, Ribeirinho, Rogério Paulo, Samuel
Dinis, Taborda, Teresa Gomes, Varela Silva e Vasco Santana,
entre outros.

Um lugar na memoria

0 Teatro Avenida surgiu de uma vontade de alargar o eixo
Trindade / S. Carlos / D. Maria, mas a sua aceitacdo publica
nao foi imediata. Nunca chegou a partilhar o prestigio
dessas casas, apesar do sucesso publico das comédias,
revistas, farsas e dramas sentimentais que apresentou
entre os anos 10 e 30 do século XX. Esses foram os seus
momentos de gldria. A sua ocupagdo pelo Teatro Nacional,
na década de 60, foi uma peripécia de percurso.

Sem uma programacdo uniforme, oscilava entre o
declamatdrio D. Maria e o revisteiro Parque Mayer. Apesar
disso ou por essa razao, praticamente nunca esteve fechado,
mantendo uma actividade reqgular ao longo dos seus quase
80 anos. O Avenida nunca desvirtuou o seu primeiro
propdsito - o teatro -, sendo dos poucos a resistir ao
cinema e a outros apelos comerciais.

0 Avenida era simples e modesto: um teatro com
condigdes técnicas que rapidamente se tornaram obsoletas,
apesar das intervencdes regulares e do alargamento da
sala e das instalacdes. Destruido pelo fogo, todos o
lamentaram.

0 Avenida manteve sempre o nome e a identidade.
Pouco apelativo as elites, sempre foi o "popular Avenida”
(Ferreira 1985: 161).
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