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Novas geografias da cultura

Maria Helena Serddio

Quem se interessa (e tem gosto) pelo teatro ndo pode ficar
indiferente a recente consagracdo pelo Prémio Nobel de
um dramaturgo (e argumentista) como Harold Pinter que,
desde a sua revelacdo entre nds em 1963 - num espectaculo
na Guilherme Cossoul, O monta-cargas, encenado por
Jacinto Ramos -, ja mereceu em Portugal mais de trinta
recriacdes cénicas, bem como variadissimas publicacoes,
entre traducdes, artigos de opinido, criticas e dissertacdes
académicas. E, como sublinharam quase todos os articulistas
que reagiram entusiasticamente a escolha de Pinter, a sua
dramaturgia aborda de forma singular questdes de premente
actualidade - que nos tocam de muito perto - pela denuincia
de todas as formas de coacgdo, violéncia e desvario bélico,
realizando uma verdadeira alquimia de palavras, siléncios,
panico e sufocacdo, para nos apresentar, de forma vivida
e teatralmente eficaz, uma intermindvel luta pelo poder,
sempre “a beira do abismo" (como frisou a Academia sueca
no texto que justificava a atribuicdo do galardo).

Esta atencdo a dramaturgias de fora tem acompanhado
também o cuidado que vamos pondo, em geral, na leitura
de teoricos, criticos e ensaistas que, em varias latitudes,
reflectem sobre o teatro, problematizando conceitos,
apontando metodologias de analise e documentacéo,
contribuindo vigorosamente para uma cada vez mais
alargada cartografia dos Estudos de Teatro no mundo.

No caso do Centro de Estudos de Teatro, a recente
organizacao (em Abril passado) das jornadas em torno da
"Histdria do Teatro e das novas tecnologias” trouxe até nds
Marvin Carlson (actualmente na City University of New
York), e Erika Fischer-Lichte (da Universidade Livre de
Berlim), que puderam partilhar connosco reflexdes
elaboradas e apaixonantes que aqui incluimos em traducao,
ocupando quer a rubrica "Em rede” (neste numero
oportunamente ampliada para mostrar um excepcional
ponto da situacdo sobre a investigagcdo em teatro num
mundo digital), quer a dos “Estudos aplicados”, no caso da
investigadora alema, que enuncia as multiplas

consequéncias de se pensar o conceito € a teoria da
performance como estando "no centro e no coracéo de
todos os debates no ambito dos estudos da cultura, da
sociedade e da arte”.

Essa poliédrica conceptualizagdo ganha alguns
contornos mais proximos de nds no "Dossié tematico”
deste numero, coordenado por Fernando Matos Oliveira e
por José Oliveira Barata, e que apresenta - em modalizacées
varias - uma alargada cartografia da performance como
habitando também a paisagem artistica portuguesa. Fa-
lo numa interessante convergéncia de analises produtivas
e num texto de abertura (da responsabilidade de Fernando
Matos Oliveira) que parte do campo da estéticallpara
problematizar a constituicdo de uma tonalidade redentora
nos estudos performativos.

De resto, esta ja radicagdo entre nos de uma pratica
assumidamente referida ao conceito de performance, e a
verificacdo de uma cada vez mais alargada exigéncia de
competéncias criticas para poder falar e escrever sobre as
artes cénicas em Portugal, tinha levado os criticos e
estudiosos reunidos na Associagdo Portuguesa de Criticos
de Teatro a questionar a sua propria designacao, discutindo-
se se 0 nome nao deveria antes referir as "Artes do
Espectaculo”. Razées varias levaram na altura os associados
a manter a designagdo - entre elas o facto de integrarmos
a Associagdo Internacional de Criticos de "Teatro" -, mas
nos seus estatutos ficou claramente alargado o ambito do
seu trabalho e da sua reflexdo. Com efeito, no seu Artigo
Segundo, os estatutos da APCT passaram a registar como
sendo objectivo da Associacdo "Dignificar, estruturar e
responsabilizar a actividade critica relativa a teoria e pratica
do teatro, entendendo-se por actividade critica ndo so a
critica de espectaculos, mas também tudo aquilo que diga
respeito a informacao, reflexao e teorizacdo no campo das
artes performativas".

Nestas fluidas zonas territoriais - explicitamente
conceptuais, mas também de ancoragem geografica -, a
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nossa revista aponta ainda outras razoes para estar atenta
ao que se vai fazendo além fronteiras, nomeadamente
através da rubrica "Noticias de fora": na analise de um
espectaculo britanico (que relembra Thomas More por
palavras que, embora s parcialmente, parecem trazer a
assinatura de Shakespeare), no ensaio - sucinto mas sabedor
- de Heras sobre autores da moderna dramaturgia
espanhola, ou na cronica de Jorge Silva Melo sobre o Atelier
Européen de Traduction (dirigido por Jacques Le Ny), escrita
na "logica” da sua inconfundivel subjectividade, a de quem
vé 0 mundo em si e se imagina em cruzada contra quase
tudo, até mesmo contra o que, afinal, vem quase diariamente
praticando.

No olhar que incide sobre o teatro em Portugal, destaca-
se, "Na primeira pessoa”, a entrevista a Jodo Paulo Seara
Cardoso, revelando uma curiosa e lucida escavacdo da
memoria para falar da sua apaixonada ligacao a um teatro
com marionetas, a aprendizagem feita, a questionacao que
coloca ao teatro e a dramaturgia, bem como as suas
filiacbes na vida artistica do Porto e dos muitos lugares (e
gente) que foi conhecendo no dmbito dos festivais
internacionais em que o Teatro de Marionetas do Porto
vem, com toda a justica e oportunidade, participando.

Para falar de espectaculos recentes levados a cena em
Portugal, os "Passos em volta" oferecem-nos um itinerdrio
vasto que, de Braga a Lisboa, do Porto a Evora, da conta
de modalidades diversas de entender e praticar o teatro
enquanto criacdo cénica, percorrendo os mundos ficcionais
do Cendrev, Teatro Bruto, Cornucopia, Artistas Unidos,
Teatro Praga e o Sindicato de Poesia. Do teatro enquanto
texto e objecto de estudo ou memaria dizem-nos as
“Leituras" que essa actividade entre nos vai progredindo,
mesmo que nem sempre 0s ventos editoriais sejam de
feicdo.

E se a ideia de duracdo parece, muitas vezes, avessa
a razdo do teatro, a verdade é que a sua memoria € uma
forma decisiva de cartografar a cultura, interrogando
possibilidades, examinando procedimentos ou avaliando
realizacées concretas. Por isso 0 "Arquivo solto" relembra
o projecto do Teatro Novo de Anténio Ferro (na efervescéncia
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de uma afectagdo conspicua, talvez anunciando ja outras
ambicdes politicas) e assinala algumas das incursdes
portuguesas a obra de Cervantes para que - ainda que de
forma breve - se recorde que 2005 festejou o quarto
centendrio da edicdo de D. Quixote.

Outras lembrancas do que pelo teatro se fez ao longo
de anos sdo aqui trazidas ao "Portefdlio" que passa em
revista alguns momentos da histéria do Teatro Experimental
de Cascais, recordando um percurso de 40 anos e uma
trajectoria em que tém participado artistas das mais
diversas geracoes, aprendizagens e registos artisticos,
quase sempre dirigidos por Carlos Avilez, seu indefectivel
director artistico.

Na transversal leitura destes pontos do teatro, que se
vai fazendo e estudando, muitos foram os que ajudaram
a compor mais um numero da nossa revista: a escrever,
a traduzir, a digitalizar imagens, a coordenar, a rever, e
em tantas outras tarefas que s6 uma dedicacao extremada
pode explicar ... ou compensar. Mas essa ¢ também uma
forma de subverter mapas da cultura ou da comunicagio
em que nem sempre nos revemos. Por isso juntamos numa
mesma publicacdo idades e experiéncias diversas,
articulando um saber mais travejado com primeiras
incursdes pela reflexdo e estudo do teatro, jogando na
diversidade etaria, nos percursos diferenciados, nos gostos
multiplos. E em todas essas modalidades percebendo como
se pode eleger o teatro como plataforma riquissima para
estudar a arte e o humano. Acreditamos assim contribuir
para refazer uma cartografia do teatro que se faz e estuda
em Portugal.

Para isso, felizmente, temos podido contar com o
apoio generoso e incansavel de fotdgrafos, artistas,
companhias de teatro, instituicdes varias (como o Museu
Nacional de Teatro ou a Sala Jorge de Faria - Instituto de
Estudos Teatrais da Universidade de Coimbra), bem como
com tantas outras preciosas contribuicdes, de caracter
mais pontual ou prolongado, que aqui queremos muito
sinceramente agradecer. Porque sem esses pontos de
ancoragem a nossa geografia seria mais pobre e 0s mapas
a desenhar muito mais imprecisos.
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Disciplinaridade e redencao nos estudos

performativos

Fernando Matos Oliveira

Antes de comecar

Paira um certo tom redentor sobre os estudos
performativos. Tratarei brevemente da natureza e da
persisténcia deste tom, recorrendo sempre que necessario
a institucionalizacdo do proprio territério performativo.
0 acesso a historicidade de um determinado campo facilita
a deteccdo das suas dominantes, mas pode também dizer-
nos algo sobre o Iéxico silenciado pela forca de novos
valores e de novas atitudes. O que se seque implica algo
como uma sismografia estilistica, deduzida a partir da
escrita sobre a performance. A argumentacdo organiza-
se em torno de quatro aspectos complementares: (a) a
conexao entre estética e redengdo na modernidade; (b) a
dramatizacao da tdpica redentora no processo de
constituico disciplinar dos estudos performativos; (c) as
consequéncias hermenéuticas da recuperacdo "presencial”
e auratica a que temos assistido recentemente; (d) por
fim, defenderei a manutencéo de ratio e sensorium no
discurso performativo, com uma referéncia especial ao
projecto Flatland, de Patricia Portela.

Estética, modernidade e redencéo

Antes mesmo das apropriacdes recentes, o conceito de
redencdo surge-nos (ainda) como uma derivacio daquele
défice que conduziu Immanuel Kant ao dominio do estético.
Vale a pena esbocar a origem desta redencéo fundadora,
pelo menos no sentido em que esta institui o campo (e a
semantica) a partir do qual podemos detectar oscilagées,
interpretacdes restritivas ou o refluxo celebratério, por
exemplo, sob a forma de um certo fetichismo performativo,
muito comum na contemporaneidade. A redencdo em
causa mantém, pois, contiguidades com a viragem estética
na obra de Kant. Podera parecer imprudente querer entrar
hoje em territorio performativo pela porta da estética
kantiana, justamente quando este discurso se representa
a si proprio com ambicoes disciplinares que em certos
momentos ameacam despedir o circulo hermenéutico
inerente a uma estética do gosto e do belo. Talvez fosse
de recordar que o autor da Critica da faculdade do juizo
chega a confrontar o estético com os seus limites, com
a propria possibilidade do sentido e com o abismo do
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A ultima bobina de Krapp,
de Samuel Beckett,

1999 (John Hurt),

fot. John Haynes.
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Mammame,

coreografia de Jean-Claude
Gallotta, 1985,

fot. Jean-Pierre Maurin.

>
Hamlet: A Monologue,
enc. e interpretacdo de
Bob Wilson, 1995,
fot. Tilde De Tullio.

! Marquard sugere que o
estético emerge em
virtude de um bloqueio
na passagem da "razéo
cientifica" como forca
dominante, para a "razdo
histérica". Neste
momento intervalar, o
estético aparece como
uma oportunidade e uma
saida para quem lograva
afastar-se da ciéncia mas
nao conseguia
reencontrar-se com a
histéria: "0 apelo do
estético surge do impasse
na passagem de uma
filosofia da ciéncia para
uma filosofia da histéria"

(id.:25).
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siléncio e da possessdo. Ao situar o sublime no intervalo
entre o sensivel e o supra-sensivel, sugere ao leitor um
espaco informe, suficientemente lato para incluir a ordem
do puro acontecer que abre o conhecido ensaio de Peggy
Phelan, sobre a ontologia da performance: "A Unica vida
da performance da-se no presente” (cf. Phelan 1998:171).

Nos termos da narrativa proposta por Odo Marquard,
numa sintese notavel da evolucao do pensamento kantiano,
a emergéncia e a explicitacdo do estético na modernidade
ndo deveria ser entendida como uma simples especificacdo
discursiva, anexa as inumeras explicagdes do mundo postas
em marcha pelo impeto sistematizador do lluminismo (cf.
Marquard 1989:21-34). E certo que a emergéncia do
argumento estético pode ser estudada em diversos autores,
entre Shaftesbury e Baumgarten, mas Kant revela como
nenhum outro a pretensdo universal da conexao estética
na modernidade, pois no seu pensamento a arte nao
vincula o artista estritamente ao dominio artistico,
cabendo-lhe antes a tarefa de assumir um compromisso
com o que € propriamente humano.

Como chegamos a esta situacdo? Por que se explicita
0 estético na modernidade? O que ha para redimir? Em
primeiro lugar, a demarcacéo da filosofia relativamente
ao universo teoldgico fez com que a propria razdo moderna
viesse a incorporar (e a secularizar) a demanda redentora.
A tradicéo filosofica chamou a esta busca "emancipagdo”.
O impeto emancipatdrio esta de facto presente na “"razéo
cientifica", definindo todo o seu programa fisico-
matematico. No entanto, apds a Critica da razdo pura,
Kant conclui que a ciéncia ndo esta em condicées de
garantir por si s6 a compreensdo da totalidade humana,
nem a compreensao do humano como totalidade. A
censura factual (Faktenzensur) exercida pela razao pura,
apenas aceita 0 mundo traduzido em percepcdes medidas
pelo instrumentario cientifico. Esta cegueira dos factos
ndo estava em condicdes de perceber o sentido do mundo
histérico, motivo para a Critica da faculdade do juizo
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completar, e a seu modo culminar, o edificio transcendental
do autor aleméao. Em sequndo lugar, Marquard lembra
que a passagem para o estético ocorre apos Kant ter
confirmado a impossibilidade da redencao por via da
“razao historica" ou da “"razao moral”. Nesta tltima, a
redencdo apenas nos chegaria como preceito anteposto
ao proprio real, faltando-lhe por este motivo capacidade
para a prossecucdo redentora: o mundo dos valores e dos
conceitos pode enunciar o que devemos ser, mas nao "é",
como nos “somos”. A "razao moral" ndo teria assim poder
suficiente sobre o mundo.

0 que faz o autor da terceira critica perante o espectro
de uma razdo destituida de poder sobre as coisas humanas?
Apelo ainda para a sintese de Marquard, justamente num
momento em que se refere ao nucleo da resposta “estética”
de Kant. Perante a ameaca da despossessao, a razao deveria
reagir com astucia:

[Dleveria sobreviver procurando por todos os meios algo que no
mundo sensivel pudesse representar a razao e o seu proposito. A isto
chamamos hoje, quando tal se verifica, sublimacao; ¢ o método ovo-
de-cuco: o que a razao ndo consegue engendrar sozinha, deve ser
engendrado no ninho dos instintos. Esta possibilidade supde a
existéncia de instintos, e de interesses, capazes de renunciar ao
interesse posto na prossecucdo dos seus proprios objectivos. A terceira
critica de Kant (...) € uma pesquisa arrojada, operando com os meios
mais subtis, em busca dos "interesses desinteressados" - em busca

de uma "natureza racional” situada além do mundo exacto. (id.:31)

0 mundo sensivel a que Kant finalmente recorre para
efectuar a redencao, como € sabido, tem o seu epicentro
na questao do gosto. Este é submetido a uma dupla
racionaliza¢do, nas seccdes dedicadas a “analitica do belo"
e & "analitica do sublime". Se o estético, como temos vindo
a observar, nos aparece desde o inicio comprometido com
um movimento redentor, estamos agora a chegar
propriamente aos modos dessa redencdo. O assunto pede
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uma derradeira especificacdo, pois € precisamente aqui
que podemos fazer remontar o tom redentor nos estudos
performativos, desde sempre vinculados a um ethos
presencial e sensivel, com pretensdes nitidamente
diferenciadoras em relacdo as demais tradicées disciplinares.
A sublimacio operada pelo estético obriga-0 a um
regime de significacdo especifico, diverso da significacao
quotidiana. Na célebre seccdo §59 da Terceira Critica, este
regime define-se como sendo um processo de simbolizacdo
(Kant 1992: 260-264). As hipotitoses a que o autor recorre
para ilustrar o processo de simbolizagdo permitem-lhe,
além disso, acondicionar no seio do artistico a faculdade
da imaginacéo, sancionando assim a sua proeminéncia
entre as demais faculdades. Repare-se que a légica da
sublimacao sobrevive nas duas hipotitoses referidas por
Kant - o Estado como “"corpo animado” e o Estado como
"maquina” -, pois estas deferem o estético, separam-no
da acgao directa sobre o mundo. Nos seus termos,
representam "em ambos 0s casos porém so
'simbolicamente’ " (id.:261). Mas no texto kantiano ficamos
sem saber exactamente se a simbolizagdo se propde
orientar de facto a constituicdo e o funcionamento do
Estado, por um lado, ou se apenas pode fazer o luto
(compensatorio) do Estado mal governado e dos danos
causados pela razdo cientifica, por outro. Afirmacées como
"0 belo ¢ simbolo do moralmente bom" ndo o esclarecem.
0 que fica, e 0 que agora interessa especialmente, ndo ¢
tanto o quadro metafisico, sequer a concordancia do gosto
ou o sensus communis que Kant pressupde, mas sobretudo
o facto de as modalidades desta simboliza¢o redentora
nos colocarem perante um quadro conceptual que veio
a perseguir o transito do estético até aos nossos dias.
Podemos reconduzir as alternativas em causa a
nomenclatura de Marquard: entre uma simbolizacdo como
"instrumento” e uma simboliza¢do como Ersatz, Kant
desejou a primeira, mas apenas nos providenciou a segunda,
justamente a que nos coloca perante um substituto
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redentor, perante uma compensagdo perseguida e celebrada
pelo estético.

Os estudos performativos acentuam duplamente a
argumentacao redentora, pois além de o seu objecto
acumular um extraordinario capital sensivel, participando
de modo inteiro no sensorium que rodeia o tal "ninho dos
instintos", aparece-nos simultaneamente comprometido
com as vanguardas de Novecentos e, nao menos importante,
com os procedimentos “instrumentais” que as caracterizaram.
Nas proximas seccoes retomo brevemente esta vinculagdo
fundadora, antes de chegar ao ponto central: a critica
tem vindo a insistir numa estética da performatividade
demasiado proxima de um Erzatz performativo. No limite,
esta associacdo segregaria 0s elementos constitutivos da
propria performatividade, ameacando liquidar qualquer
possibilidade de resisténcia instrumental, de refraccdo
institucional, conceptual ou até mesmo hermenéutica.

Disciplinaridade

Os estudos performativos mobilizam hoje um vasto
conjunto de tradicoes disciplinares, entre a antropologia,
a filosofia, a sociologia, a linguistica, os estudos teatrais
e os estudos artisticos em geral. O caracter aberto e
inclusivo do campo une-se em torno de um conceito lato
de performance enquanto "ac¢do”, o seu minimo
denominador comum. Numa sintese recente, Richard
Schechner, também autor de um trabalho criativo ligado
ao Performance Group (1967-1980), escrevia sobre a
infancia da area, a especificidade do seu objecto e sobre
0 nucleo conceptual que hoje organiza as suas sobreposicdes
disciplinares: "A performance deve ser entendida como
um largo spectrum ou um continuum de accées humanas,
oscilando entre o ritual, 0 jogo, o desporto, o entretenimento
popular, as artes performativas (teatro, danca, musica) e
as accdes da vida quotidiana, incluindo o desempenho de
papéis sociais, profissionais, raciais, de género ou de classe,
bem como o acto de curar (do xamanismo a cirurgia), os
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La chambre,

de Joélle Bouvier
e Régis Obadia,
1988.
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media e a Internet" (Schechner 2003 :2). Neste sentido
lato, qualquer "accdo" humana pode ser lida "como”
performance. Impde-se entdo uma restricdo prévia: o tom
redentor a que me refiro diz respeito sobretudo as artes
performativas.

Historicamente, a relagdo diferida com o estético foi
um dos pontos criticos na articulacdo entre a critica e os
estudos performativos, pois estes vinham desafiar a
disciplinaridade instalada de um modo mais profundo do
que a ansiedade diferenciadora que atravessara os estudos
teatrais, mais sujeitos a pressao textual do referente literario.
A transdisciplinaridade solicitada pela performance, como
viria a suceder no caso dos estudos culturais, dificultou a
sua afirmacéo institucional, mas néo impediu que o seu
apelo inclusivo a disseminasse por territérios mais ou
menos instituidos, como a antropologia os estudos artisticos;
entrou inclusive no discurso de uma série de eventos culturais
e de iniciativas editoriais, promovidas por agremiacées mais
proximas das suas praticas.

A emergéncia da performance foi especialmente
marcada pelo tipo de redencdo instrumental ambicionado
pelas vanguardas. A este propdsito, poder-se-ia originar
a performance em trés momentos complementares: (a)
nas praticas desenvolvidas pelas vanguardas do inicio do
século XX, (b) no impeto contestatario e contra-cultural
das décadas de sessenta e de setenta (c) e, com um cariz
auto-reflexivo renovado, nas praticas latamente associadas
ao que hoje chamamos performance art. Esta Ultima
disposicéo artistica vem a designar um conjunto amplo de
experiéncias, mobilizando suportes, materiais e expressoes
tdo diversas como a pintura, o teatro, a musica, a danca
ou a literatura. O homo performans da cena contemporanea
originou-se nesta conjuncao tripartida. Estamos perante
um conglomerado histérico de onde emergiu um corpus
conceptual que se mantém no centro do discurso
performativo. Experimentacéo, processualidade e resisténcia
a autonomia do estético formam algumas das suas atitudes
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centrais, a par do apelo receptivo e participatorio, do
questionamento da forma organica, da contrafacgdo dos
protolocos inerentes ao campo artistico ou da apropriacdo
da (pré-Jexpressividade quotidiana. A sua enorme abertura
disciplinar e conceptual gerou um Iéxico reconhecivel na
paisagem critica, organizado em torno de conceitos como
corpo, movimento, presenca, liveness, happening, ac¢ao,
interacgdo, energia ou instalacao.

Pese o débito ritualista e primitivista de alguns dos
seus protagonistas, mormente os de extraccao expressionista
e pos-expressionista, a performance surge fortemente
vinculada a redencao “instrumental” inerente a sua
emergéncia vanguardista. A seu modo, o performer ¢ uma
figura que reage aos impasses da narrativa estética no
Ocidente. A relagdo intensa entre a arte conceptual e a
performance, por exemplo, representou uma das respostas
mais enfaticas a esta situacdo de bloqueio histérico: a
apropriacao performativa do conceptualismo artistico
retira-o do dominio das ideias puras, para lhe conferir uma
materialidade e uma processualidade que se pretendia
mais resistente ao acantonamento (social e politico) do
estético. Nas ultimas décadas, 0 amplexo seméntico deste
projecto performativo de cariz “instrumental” alargou-se
exponencialmente, incluindo sintagmas como experimental
performance, living theatre, body art, intercultural
performance, environmental theatre, guerrilla performance
ou camp performance. Em todos estes aglomerados
conceptuais, geralmente desenvolvidos num plano
simultaneamente reflexivo e criativo, a performatividade
propde formas de intervencdo na ordem do historico e na
ordem do estético. O engajamento performativo pretendeu
realmente contrariar o formalismo asséptico do modernismo.

O caracter intempestivo da agenda politica da década
de sessenta prolongou e de certa forma radicalizou o gestus
instrumental. Perante a mediatizacdo da experiéncia
veiculada pelos novos meios técnicos, o acontecer presencial
associado a performance torna-se ainda mais contrastante.
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0O caracter disciplinarmente reactivo da performance, num
contexto crescente de mediatizagdo, foi ja sugerido por
autoras como Peggy Phelan (cf. Phelan 1993 e 1998). Ainda
assim, a sua insisténcia na presentificacdo absoluta do
evento performativo, tal como a ideia de uma
performatividade resistente a tirania do visivel, prometendo
um devir "ndo-marcado” pela vigilancia institucional ou
politica, constitui uma tentativa critica de salvar a
performance das apropria¢des fetichistas do objecto
artistico, muito comuns no museu contemporaneo. Digamos
que a autora efectua aqui um recuo estratégico, nem
sempre sequido pela critica contemporanea, como veremos.
Perante o fascinio ou a insinuagdo auratica de um objecto
investido de propriedades Unicas - imaginemos a apari¢do
de um corpo, tornando-se presente -, a autora busca na
ontologia da performance sobretudo um argumento (e um
compromisso) que Ihe possa garantir alguma capacidade
de controlo interpretativo. Em vez de enfeiticar o observador,
0 objecto-performance é integrado na politica discursiva
e investido de propriedades emancipadoras. Tal hipdtese
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nao deixa de constituir uma extrapolacdo engenhosa
daquele insight que levou uma notavel performer e ensaista
como Adrian Piper a operar a redencéo do fetichismo
artistico (muito frequente na forma como o museu actual
relembra o gabinete de curiosidades setecentista),
interpretando-o como emanacio performativa de um ser
auténtico, responsavel Ultimo pela sua criacio (Piper 1996:
51-61). A singularidade do objecto artistico seria assim
garantida pela singularidade do criador. Repare-se que
esta hipotese deve algo a redencao instrumental que venho
referindo. Contrariamente a arte tradicional, a arte
performativa deveria autorizar presencialmente a
intencionalidade criadora; assistiriamos, como em nenhum
outro lugar, ao instante proprio da delegacao estética da
energia social, sob o olhar dos proprios espectadores, sem
aparato mediador.

A persuasdo performativa promove assim a reducao
maxima do lapso temporal entre produgdo e recepcéo
artisticas, criando situacées de colaboragdo e de interaccao
com grande potencial emancipador. Ndo admira, pois, que
a autencidade performativa se aproxime em Phelan de
uma quase pedagogia (ou teologia?) da redenc3o. O ultimo
capitulo de um dos seus livros intitula-se precisamente
"Posfacio: anotagdes sobre a esperanga - para 0s meus
alunos” (Phelan 1993: 167-180). Nestas paginas, a
colaboracdo performativa invade a sala de aula, embora
a autora ndo ceda imediatamente a politica da visibilidade
e da representacao que enforma o debate publico sobre
as identidades e o poder. A cena proposta aspira a uma
pedagogia performativa capaz de ensinar a ler a
contingéncia absoluta do real, capaz de interpretar a
fragilidade de cada aparicdo, de pensar o visivel e de
confrontar criticamente o rasto da presenca: “E através
deste esforco em caminhar (e viver) o sobressalto entre o
Eu e o Outro - e ndo o esfor¢o de passarmos para um ou
outro lado - que descobriremos a verdadeira esperanga”
(id.:174).

treze

<
Flatland I,

de Patricia Portela,
Clube Estefania [
Festival X, 2004,
(Anton Skrypiciel)

fot. Patricia Bateira.

Flatland I,

de Patricia Portela,
Clube Estefania /
Festival X, 2004,
fot. Patricia Bateira.

>

<

Einstein on the Beach,
enc. Bob Wilson,
1976,

fot. Tilde De Tullio.



catorze

>

Noite de Reis,

de William Shakespeare,
enc. Ricardo Pais,

TNSJ, 1998

(Joo Reis),

fot. Jodo Tuna.

Sinais de cena 4. 2005 Dossié tematico Fernando Matos Oliveira

Aparigdes liminares

A redencéo performativa ndo sequiu sempre o caminho,
porventura demasiado sofisticado, sugerido por Peggy
Phelan. A politizacéo do espaco artistico aproximou a
performance das questdes imediatas da representacdo e
da visibilidade, nem sempre cuidando dos riscos inerentes.
Por vezes, a sua pretensdo politica apegou-se a simetrias
representacionais demasiado indexadas aos modelos sob
suspeita. Contudo, ha algo mais perturbador no horizonte
critico.

Nos ultimos anos, a ontologia da presenca e a
entronizacao critica do "acontecer” tém servido para algo
mais do que a demonizagdo das reproducées e simulacdes
do mundo contemporaneo. Sendo certo que um
entendimento performativo do real contribuiu para liquidar
a metafisica da presenca, mostrando-nos que as coisas
se definem através das suas manifestacées concretas (e
ndo pela fidelidade platdnica a uma esséncia anterior), a
agenda critica vem associando a performatividade a uma
autenticidade redentora. A questao suscita comentario
porque esta insisténcia tende a expulsar a performance
do circulo hermenéutico, arredando-a de modo
particularmente definitivo de qualquer pretensao reflexiva.
Com efeito, se entendermos a performatividade como o
encontro pleno com um corpo efou evento absolutamente
contingentes, como se processa interpretacdo? Como
podemos “citar” algo evanescente, como nos pede a
tradicdo hermenéutica? A celebracdo puramente sensorial
do evento performativo implicaria uma restricdo
"instrumental”, quando ndo uma ocultacdo da gramatica
(e da ratio) que organiza a propria materialidade desse
evento celebrado.

Arestricao hermenéutica contida na reactivacéo critica
da presenca poderia deduzir-se a partir da leitura desse
impressionante tour de force produzido por Hans Ulrich
Gumbrecht, em defesa de um éxtase redentor, bonus
derradeiro para um homem que honestamente admite
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precisar de momentos encantadores na velhice (cf.
Gumbrecht 2004: 143). A presenca coincide aqui
exactamente com o ndo-hermenéutico, com o que resiste
ao sentido, a bem da sintonia com o0 mundo, do estar “no"
mundo. Os sinais da proliferacdo critica da presenca
redentora estdo um pouco por todo o lado, embora sujeitos
a diversos enquadramentos conceptuais, frequentemente
em clave pedagdgica, como sucede num recente compéndio
dedicado ao ensino dos estudos performativos (cf.
Stucky/Wimmer 2002). Além da pedagogia da esperanca
que vimos em Peggy Phelan, o leitor podera reencontrar
o desejo redentor em dois livros recentes, ambos filiados
na ensaistica germanica, respectivamente de Erika Fischer-
Lichte e de Dieter Mersch. Com os cuidados extremos de
quem escreve num tempo pos-iluminista, Erika Fischer-
Lichte, encerra o seu monumental estudo sobre a estética
da performatividade com um sugestivo capitulo intitulado
"0 reencantamento do mundo” (Fischer-Lichte 2004: 318-
362). 0 mecanismo de amplificagdo redentora parte
igualmente da co-presenca fisica de actores e espectadores,
para desaguar numa performatividade de tipo liminar. Se
a "fronteira” € o lugar da separacao e da lei, a ancestralidade
magica do espaco "liminar" convocado pela performance
anteciparia a possibilidade da transicdo e da transformacao.
Mais do que isso, para a autora, a performance constituiria
a passagem da logica da fronteira para a légica da
liminaridade. Facamos a pergunta: este reencantamento
ndo sugere um movimento regressivo? A resposta surge
no paragrafo final, onde se anuncia como "novo"
iluminismo: "Este ndo pede ao Homem para dominar a
natureza (...), nem sequer o obriga a tal, pelo contrario,
convida-o0 a experimentar-se a si proprio e ao mundo, ndo
excluindo, mas incluindo - comportando-se na vida como
nas representacdes artisticas" (id.:362). Ndo deixa de ser
extraordinario, além de testemunhar o zénite redentor
contido no discurso sobre a performance, que uma autora
capaz de operar analises minuciosas dos processos de
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significacdo espectacular, capaz de tipificar exaustivamente
a materialidade, a corporeidade e a temporalidade da
performance, decida concluir desta forma tal
empreendimento.

Dieter Mersch, por outro lado, radica a sua "ética da
performatividade” num acontecimento que aspira
substituir a légica moderna da forca e do poder por uma
soberania negociada e processual (Mersch 2002:289-
298). A precariedade desta soberania, enquanto nio-
poder, investiria a transitoriedade performativa de uma
virtude quase misteriosa. S6 um sujeito em estado de
"abandono” poderia sintonizar com a performance. O seu
projecto tem a particularidade de assumir o que outros
apenas insinuam, apresentando o acontecer performativo
como uma manifestacdo auratica, afim a experiéncia
(estética) do sublime. Dai a sintonia com o informe, com
o0 presente absoluto, enfim, com a esfera das aparicdes.
Mas este modo de reencantar o mundo, mormente numa
época marcada pela estetizacdo indiferenciada do
quotidiano, ¢ um gesto critico deveras arriscado. A
sociedade do bem-estar acelerou nas Ultimas décadas a
estetizacdo do quotidiano, a massificacdo do lazer e
fomentou a multiplicacdo e a internalizagdo da experiéncia,
aspectos que dispdem o sujeito a participacdo
performativa. A forma como o hedonismo contemporaneo
amplifica e intensifica a erdtica da presenca e do
acontecimento sintoniza com toda uma série de apetites
e disponibilidades sensoriais que podem eventualmente
segregar, também no plano do discurso critico, praticas
performativas que ousassem um minimo de renuncia
reflexiva.

Ratio e sensorium

Tendo contado com a colaboracéo da produtora Irma
Lucia Efeitos Especiais, Flatland’, de Patricia Portela, é
um projecto que problematiza a ideia de uma estética da
aparicéo. Gostaria de o convocar brevemente, pois tem
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a vantagem adicional de nos confrontar com o significado
da passagem da obra a0 acontecimento, mutacao decisiva
para a emergéncia de uma cultura da performatividade.
Flatland adaptou com alguma liberalidade o cldssico
homaonimo de ficcdo cientifica, publicado em 1884, por
Edwin A. Abbott. Ao longo da sessdo, os espectadores
assistem ao esforco do Homem Plano para escapar as
limitaces do mundo bidimensional que o aprisiona nas
paginas de um livro gigante, colocado no centro do espaco
cénico. Apos uma série de interrogagdes sobre a perspectiva,
0 Homem descobre que s poderia experimentar o mundo
a trés dimensodes caso existissem espectadores a olhar
para ele.

Patricia Portela conjuga neste espectaculo o video, a
musica, a escrita animada e a instalacdo. Esta fusao de
meios ndo propde uma celebracdo gratuita do multimédia,
nem se destina a exibicdo dos artificios técnicos da pds-
modernidade, proximos de uma nova espécie de
transcendéncia. A acumulacao de meios ndo se destina
ao reencantamento do mundo e até o seu “acontecer” se
constitui nos arredores da corporeidade exponenciada
que define grande parte dos eventos performativos, pois
o centro € ocupado pelo livro aberto, funcionando
simultaneamente como objecto e como tela de projeccao.
A singularidade do conjunto resiste a tipificacdes imediatas.
Poderiamos descrever o espectaculo como performance,
video-instalacao, performance-instalacdo, espectaculo
multimédia, entre outras possibilidades. Uma constatacdo
parece indiscutivel: em Flatland acontecem coisas
estranhas, desde logo, coisas muito estranhas aos nossos
habitos perceptivos.

Um dos aspectos mais estimulantes neste projecto
consiste precisamente no modo como faz da presenca o
seu proprio "tema”. O Homem Plano sente-se insatisfeito,
porque toma consciéncia do défice presencial associado
a sua existéncia a duas dimensoes. De certa forma, a busca
da terceira dimensao equivale a uma tentativa de
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aperfeicoamento da presenca, demasiado limitada a
superficie plana da pagina. Esta coincidéncia confere ao
objecto-livro uma ressonéncia singular. Flatland encena
0 proprio acto da constituicdo performativa da presenca,
pois 0 nosso Homem apenas se emancipa do universo
livresco quando cooptado pelo olhar (presentificador) dos
espectadores. Este olhar é verdadeiramente um acto
performativo e faz com que este espectaculo produza e
testemunhe a efemeridade da presenca. £ justamente
neste momento critico que a seducéo da presenca revela
a sua faceta "voyeurista": o Homem Plano precisa de ver
e de ser visto para existir no mundo propriamente dito,
0 mundo a trés dimensdes. A presenca torna-se assim
passivel de instrumentalizacao, algo a que uma estética
do encantamento redentor ndo poderia aceder. Este
aspecto seria depois explorado pela autora, na sequnda
e terceira partes do projecto, quando o Homem tornado
presente sequestra os espectadores para garantir o seu
olhar.

A primeira parte parece entdo empenhada em
precipitar o questionamento posterior da presenca num
mundo mediatico. Mais do que isso, o espectaculo
posiciona-se criticamente quanto a felicidade do encontro
presencial. Neste caso, tal ndo garante uma bonificagao,
nem cumpre no imediato a promesse de bonheur que o
Ocidente tende a dilatar no tempo. A apari¢do do Homem
Plano a trés dimensdes resulta antes de um processo de
construgdo e de manipulacdo da perspectiva. O seu trajecto
“existencial" lembra-nos que aquilo que existe, aquilo que
vemos ou podemos ver, resulta de um condicionamento
perceptivo. Ele salta do livro gigante também para nos
dizer que as questdes da presenca, como as questdes da
visibilidade, resultam sempre dessa encenacdo perceptiva
do real, ainda quando as coisas aparentam uma
proximidade absoluta.

No seu todo, a trilogia Flatland remete obviamente
para a insustentabilidade da presenca na cena mediatica
contemporanea, dominada pela proliferacao paradoxal de
efeitos-de-presenca, em suportes desmaterializados.
todavia significativo que, na organizagdo das suas partes,
a passagem do mundo a duas dimensées para 0 mundo
tridimensional mantenha o Homem Plano em permanente
negociacdo presencial. Longe de uma pacificacdo, o sujeito
existe entre o zapping dos grafemas e o zapping das
imagens. Flatland sugere-nos, entdo, uma performatividade
simultaneamente empenhada nos sentidos “e" na cognicao,
pois a reflexdo sobre a perspectiva, desenvolvida na
primeira parte, sem evitar a abstrac¢do, constitui um
momento de “iniciacdo”, permitindo ao espectador observar
a maquina (re)presentacional a fazer-se.

A forma do livro é aqui um indutor semantico
importante. Além de se apresentar como objecto-instalacéo
e de servir com eficacia a encenacdo do mundo a duas
dimensoes, o livro € o mais importante elemento na
definicdo do espago performativo. A localizacdo central
estabiliza a perspectiva e equilibra, por oposi¢do, o transito
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intenso de signos sobre as suas paginas. Finalmente, o
livro gigante acumula o estatuto de arquivo ancestral.
Deste modo, contradiz também a tendéncia das artes
performativas para a constituicdo de materialidades des-
semantizadas, através do uso de objectos e de formas
fora do seu contexto habitual, ou mesmo através da criacao
de materialidades de grande contingéncia formal. Sendo
varias coisas a0 mesmo tempo, este livro mantém-se
como livro.

Flatland sugere-nos ainda que a processualidade se
pode mover para o centro conceptual da performance,
sem excluir aprioristicamente as técnicas de reproducédo
ou o ludico, evidente em algumas das projeccdes. Flatland
€ em boa parte um notavel exercicio de escrita performativa,
actualizando através do video e da animacao as experiéncias
graficas da sua ascendéncia vanguardista. As paginas do
livro gigante sao inscritas com letras e imagens em ritmos
diferentes. A ocupacao deste espago branco processa-se
através de estratégias evocativas e citacionais, por vezes,
declaradamente elipticas, outras vezes, completadas pela
imagem e pelo desenho sonoro de Christoph de Boeck. O
espectaculo de Patricia Portela relativiza uma concepg¢éo
da performatividade demasiado centrada no corpo co-
presente. A co-presenca fisica, sendo importante, € aqui
um instante adiado até quase ao ultimo segundo, quando
a voz (de Anton Skrypiciel) e a escrita do Homem Plano
visitam fugazmente o mundo a trés dimensdes.

Referéncias bibliograficas

CARLSON, Marvin (1996) Performance: A Critical Introduction, London,
Routledge.

FISCHER-LICHTE, Erika (2004) Asthetik des Performativen, Frankfurt
am Main, Suhrkamp Verlag.

GUMBRECHT, Hans Ulrich (2004), The Production of Presence: What
Meaning Cannot Convey, Stanford | California, Stanford University
Press.

KANT, Immanuel (1992), Critica da faculdade do juizo, tradugéo e notas
de Antonio Marques e Valério Rohden, Lisboa, IN-CM.

MARQUARD, Odo (1986), Aesthetica und Anasthetica: Philosophische
Uber/egungen, Paderborn/Miinchen/Wien, Ferdinand Schéningh.

MERSCH, Dieter (2002) Ereignis und Aura: Untersuchungen zu einer Asthetik
des Performativen, Frankfurt, Suhrkamp Verlag.

PHELAN, Peggy (1991), Unmarked: The Politics of Performance, London,
Routledge.

- -(1998), "A ontologia da performance: representacio sem reproducao”,
Revista de comunicagdo e linguagens, n° 24, pp. 171-192.

PIPER, Adrian (1996), Out of Order, Out of Sight: Selected Writings in Art
Criticism (1962-1992), Vol. 2, Cambridge/Massachusetts, MIT Press.

SCHECHNER, Richard (1988), Performance Theory, New York [ London,
Routledge.

- - (2002) Performance Studies: An Introduction, New York | London,
Routledge.

STUCKY, Nathan [ WIMMER, Cynthia (eds.) (2002) Teaching Performing
Studies, Carbondale & Edwardsville, Southern lllinois University Press.



Em busca de um devir performativo queer em Portugal

Joao M. Diniz Ferreira Dossié tematico Sinais de cena 4. 2005

Em busca de um devir performativo

queer em Portugal

Joao M. Diniz Ferreira

A discussdo em torno da génese e do estabelecimento do
conceito de performance esta longe de ser pacifica. Nos
ultimos anos, muito tem vindo a ser escrito sobre o assunto,
seja na academia, em programas de espectaculos, nas
revistas ou em livros da especialidade. A analise da
performance pede um certo enquadramento teorico e
descritivo, ainda mais importante se o objecto de investigacao
se relacionar com a subcategoria designada como
performance queer. Em Portugal, a resisténcia a esta
especificagdo performativa tem caracterizado a academia
e os proprios criadores, prejudicando seriamente o0 processo
de legitimacao critica do objecto que tal conceito procura
descrever. Ja na pratica artistica, é justo reconhecermos
que esta resisténcia tem sido pontualmente quebrada.
De uma forma lata, podemos dizer que a performance
esta intimamente ligada ao pds-modernismo e as formas
do pensamento pos-estruturalista. Novas teorizagoes e
concepcdes de poder, apoiadas em estudos étnicos e
raciais, sexuais ou de género, abrem hoje espaco para uma
redefinicdo do corpo e do sujeito, repensando as suas
relacbes com o historico e o artistico. O corpo, enquanto
superficie requlada por um poder politico, € uma topografia
debilitada, na medida em que ¢é construida segundo os

interesses de um sistema regulador ligado a concepgdes
hegemonicas de representacdo heterossexual. Segundo
Judith Butler, este principio de coeréncia parece querer
forcar a normalizagdo das descontinuidades na construcao
do género, venham elas dos corpos gay, Iésbico, bissexual
ou transgénero, pois, em rigor, nem o género deriva do
sexo, nem o desejo e a sexualidade derivam do género
(Butler 1999: 392). A perturbacio que estes corpos produzem
no sistema normativo heterossexual denuncia precisamente
a contingéncia da sua normatividade hegemonica, a ponto
de expor a sua artificialidade constitutiva.

O teatro, a semelhanca de outras produgdes culturais,
pode ser o lugar, ndo so6 de afirmacéo pessoal e colectiva,
mas de reivindicacdo dos direitos de individuos e grupos
especialmente sujeitos a pressdo do corpo unico admitido
pela sociedade. O teatro vem sendo inclusive um lugar
privilegiado para a construgdo e consolidacdo de
identidades sexuais dissidentes. As experiéncias estéticas
propostas pelo teatro interagem sempre com as mudancas
ideologicas ligadas as nocdes de género e de sexualidade.
Foi alids na transicdo dos anos 50 para 0s anos 60,
particularmente nos Estados Unidos da América, que
assistimos a formacgao de uma linguagem teatral
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alternativa, integrando também influéncias europeias.
Entre estas, destacaria o trabalho tedrico de Artaud, mas
também a divulgacao e pesquisa de novas estéticas teatrais
desenvolvidas por encenadores como Bertolt Brecht, pelas
vanguardas russas e pelas linguagens performativas de
caracter mais interventivo, antecipadas pelos movimentos
futurista e surrealista. Refiram-se ainda o universo revelado
pela dramaturgia do absurdo e, com destaque especial,
dois nomes europeus, ambos determinantes na pesquisa
e na formacéo de actores: Peter Brook e Jerzy Grotowski.

Mas outros factores se conjugaram para a emergéncia
de uma vanguarda teatral nas décadas referidas. Os novos
espacos de representacao, como os grandes armazéns
semi-abandonados e as galerias de arte (locais privilegiados
no estabelecimento da performance art), propdem uma
nova dinamica comunicativa e atraem publicos com um
perfil diferenciado. Um conjunto significativo de criadores
acaba assim por propor efou aderir a experiéncias tao
diversas como o agit-prop, o teatro-ritual, o teatro-danca,
o teatro antropoldgico ou o teatro terapéutico. Ja em
finais dos anos cinquenta, frequentemente no espaco das
galerias de arte, criadores como Allan Kaprow, Jim Dine
ou Claes Oldenburg apresentam happenings, nos quais o
corpo surgia como parte integrante da instalagcdo/objecto
exposto. A dupla John Cage e Merce Cunningham
desenvolve uma fusdo entre concerto musical, danca e
performance. A par dos happenings e das accées do grupo
Fluxus, estas praticas abrem caminho, entre outras
experiéncias, a danca pds-moderna Americana. Trisha
Brown, Yvonne Rainer, Steve Paxton, Lucinda Childs e
Meredith Monk aproximam a danca da linguagem das
artes plasticas, através do recurso a acgdes e a objectos
do quotidiano, defendendo mesmo a "democratiza¢do”
do corpo na danca, ainda que certos artistas abandonem
a narratividade em favor da abstraccédo do movimento.

Arelacdo entre a performance art e as artes plasticas,
juntamente com os espectaculos visuais de Bob Wilson e
as exibicoes singulares de Laurie Anderson, tornam cada
vez mais dificil a distingdo entre artes visuais e teatro, ou
mesmo entre teatro e concerto musical. Segundo Sally
Banes, tera sido com a entrada de criadores ligados ao
teatro e a danca neste espaco hibrido da performance art
que o termo gradualmente se vé associado as artes
performativas (Banes 1998:6). Assim, em meados dos anos
oitenta, a performance art emancipa-se progressivamente
dos museus e das galerias de arte, ocupando espagos
alternativos, mais proximos do entretenimento, alterando
as suas caracteristicas, na medida em que os afasta de
um discurso intelectual, tornando-se mais acessivel em
termos formais e conceptuais. A generalizacdo destas
praticas provocou o esbatimento da fronteira entre
performance art e teatro.

Segundo David Roman, foi no contexto que acabo de
sintetizar que o termo performance - sem a particula art
- emergiu, como uma tentativa de distinguir algo como
um subgénero, derivacéo tardia da performance art, mas
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relacionado com um trabalho de raiz mais comunitaria
(Roman 1998:120). A apropriacdo do termo performance
por parte dos proprios criadores ter-se-a devido, em muito,
a uma tentativa de fuga a uma categorizacdo academizante
dos seus trabalhos, enquadrando-os nos estudos sobre
teatro ou nos estudos estritamente dedicados as artes
plasticas. Se a performance art, devido a sua ligagdo as
artes plasticas, se centra em questdes formais e de valor
estético, a performance, na acep¢do de Roman, néo se
deixa dominar pelos principios estéticos, investindo
essencialmente nas questdes da comunidade e da
identidade, adquirindo, deste modo, uma conotacéo mais
politica.

Em Portugal, talvez devido a inexisténcia de um forte
sentido civico, social, cultural ou de um associativismo
politico de grande expressao ou influéncia, parecem nunca
terem sido criadas as condicées necessarias para o
estabelecimento de uma performance queer portuguesa,
nem sequer de uma cultura da performance. E quando
algo sucede ndo tem a forca, a coeréncia e sentido de
comunidade (politica, social, artistica) comparavel as
situacoes vividas noutros lugares. Existe, no entanto, um
conjunto de actos isolados, de tentativas de inscricdo e
de percursos artisticos que merecem atencdo. Jodo Grosso,
em 1998, apresentou o que se revelaria como uma tentativa
de inscricao deste género no seio da propria comunidade
gay, num espectaculo apresentado na sede da ILGA, o
Centro Comunitario Gay e Lésbico de Lisboa. Refiro-me
a O ano do pénis. O que poderia fazer antever o
desenvolvimento de um género performativo de cariz
interactivo, interventivo e comunitario, aproveitando ao
maximo o proprio contexto fisico (e politico) em que estava
inserido, revelou-se apenas um (nobre) acto isolado. O
espectaculo, colando textos de Derek Jarman, Camille
Paglia, Edmund White, entre outros, revela o objectivo
simultaneamente politico e sexual da proposta performativa
em causa. Como o préprio Jodo Grosso explicitava em
texto incluido no programa, intitulado "Um pénis duro &
teso", aquela performance pretendia ser mais do que um
“"comicio-conferéncia” centrado na tematica do pénis. E
quem assistiu a este espectaculo sabe que o que aconteceu
naquele tempo e naquele espaco foi, acima de tudo, um
acto politico. Apesar de a tematica da sexualidade ser ja
recorrente nos ultimos trinta anos, segundo o
encenador/performer, verifica-se ainda uma falsa
benevoléncia (mesmo no meio artistico, aparentemente
mais tolerante), persistindo a hipocrisia. No mesmo texto,
Jodo Grosso estende a problematica ao prdprio conceito
queer: "Por que ha-de haver um grupo restrito de gays
ou de lésbicas, etc. e ndo se mistura tudo?". S6 "revelando
0 pénis" é que se poderia despoletar o confronto entre as
culturas minoritarias e a chamada cultura mainstream.
Num acto performativo isolado, Jodo Grosso conseguiu
resumir num so6 espectaculo alguns dos pressupostos
principais da performance: o agit-prop, a politica sexual
e as pretensdes comunitarias.
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Embora neste caso especifico a escolha do local tenha
sido pensada de acordo com a natureza e objectivos do
espectaculo, na histdria recente das artes performativas
em Portugal, a questdo dos espacos teatrais acabou por
se revelar fundamental na propria dramaturgia e nas
propostas formais de muitos espectaculos. Trata-se de
uma marca central da performance. A questdo da escolha
"dramaturgica” do espaco de apresentacdo, um aspecto
que no nosso pais (na verdade, em muito devido as proprias
restrices econdmicas das companhias ou criadores
isolados), acabou por se transformar num quase-género
performativo. Veja-se o exemplar caso de O Olho,
nomeadamente os espectaculos situados no enorme
armazém do Ginjal; ou os varios espacos da Galeria ZDB,
em Lisboa, os quais acolheram durante anos varias
performances de criadores nacionais, bem como de nomes
consagrados além fronteiras, como € o caso de Annie
Sprinkle.

Num coerente percurso de criacao e de profundas
raizes no conceito de performance art, assumindo a relacédo
entre performance e artes plasticas (algo que o encenador
designara como perfinst), o percurso de Luis Castro tem-
se revelado talvez 0 mais consistente quanto a uma eventual
performance queer em Portugal. Explorando
constantemente o género e a sexualidade, Luis Castro ndo
teme a exposicdo explicita do corpo (e do género) dos
performers, a que junta um forte cunho de “portugalidade”,
mormente quando cruza as memarias pessoais com as
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memorias ligadas a histdria recente da descolonizagao,
como foi o caso do triptico Mog¢Amor (Mur, Ral e Elo),
realizado em 1999. O mesmo sucede quando Castro
recupera alguma da dramaturgia portuguesa mais
permissiva a uma leitura queer, como € o caso de O pecado
de Jodo Agonia e de Antdnio marinheiro, de Bernardo
Santareno, em espectaculos apresentados respectivamente
em 1998 e 2002.

Numa outra vertente, também o percurso de Monica
Calle se tem revelado coerente na exploragdo e no
questionamento da identidade e do género. O poder e as
politicas sexuais sao o tema subterraneo de criacoes
exemplares de Calle, como Os dias que nos ddo (2000, sobre
texto de Luis Fonseca) O bar da meia-noite (2000, a partir
de Eu vio Epidauro, de Fiama Hasse Pais Brandao) ou As
Idgrimas amargas de Petra von Kant (2001, sobre texto de
Rainer Werner Fassbinder). Em qualquer destes espectaculos,
Ménica Calle faz da proximidade entre espectador e
performers um elemento quase incomodo para ambas as
partes, obrigando ambos a uma sobre-exposi¢do mutua.
Estes sdo alguns aspectos que permitem a analise das suas
criacdes sob o prisma da performance queer.

Mas um dos planos mais expressivos deste género
entre nds acabou por resultar da fuséo entre o teatroe a
danca, algo habitual na tradicdo performativa. O movimento
portugués da nova danca foi e continua a ser um dos
terrenos mais férteis no que diz respeito a pesquisa da
identidade e do género, tendo como matéria central o
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proprio corpo do performer. Neste contexto, vale a pena
destacar o espectaculo Corpo de baile, de Miguel Pereira.

Formado pela Escola Superior de Danca, Miguel Pereira
trabalhou como intérprete para diversos coredgrafos e
encenadores (Francisco Camacho, Jerome Bel, Jorge Silva
Melo). Em Junho de 2005, estreia na Culturgest o
espectaculo Corpo de baile. Esta performance reune
exemplarmente uma série de pressupostos que aqui venho
levantando. J& em Antdnio Miguel - trabalho que Ihe valeu,
em 2000, o Prémio Revelagdo José Ribeiro da Fonte e uma
Mencdo Honrosa por parte do Prémio Acarte [ Maria
Madalena Azeredo Perdigdo -, Miguel Pereira explorava a
nudez como veiculo privilegiado de exposi¢do, constituindo
uma espécie de autobiografia do corpo, fora de pressupostos
sociais e culturais. Neste espectaculo, dois corpos dominam
0 espaco cénico, ensaiando a unido num s6, numa sequéncia
de espelhos, encenando o desdobramento do Eu no Outro.

Mas foi em Corpo de baile que Miguel Pereira levou
mais longe o pressuposto da "democratizacao” do corpo,
uma das bandeiras do pensamento pés-moderno nas artes
performativas, especialmente presente no movimento da
nova danca. Se em Anténio Miguel os corpos no espelho
pareciam reflectir a unido do Eu/Outro, em Corpo de baile
celebra-se a diversidade dos corpos, as suas assimetrias,
a impossibilidade frequente da sincronia entre os corpos,
ndo por impossibilidade dos performers, mas pelas suas
proprias marcas fisicas. N&o € o traje enquanto marca
social e de identidade que diferencia os sujeitos: as roupas
que vestem sao semelhantes, no mesmo registo fashion
e uniforme tipo H&tM. A diferenca €, sim, marcada pela
nudez dos corpos e pelas diferencas que os separam,
contudo, unindo-os. £ perante a nudez dos performers que
percebemos a incapacidade de sincronizar o movimento.
Um corpo nu € muito mais vulneravel a deteccdo de falhas
e de "particularidades”, como refere Miguel Pereira no
programa do espectaculo. Este corpo ndo nos aparece
filtrado pelas cores e tecidos das roupas, pela luz que estas
reflectem ou por uma qualquer iluséo "vestida" de conjunto,
tapando as diferencas.

A'ideia de que a performance ¢ um acto pertencente
ao nosso quotidiano e algo relacionado com a forma como
nos apresentamos perante 0s outros, como cumprimos 0s
rituais didrios ou como executamos a nossa propria encenacao
social (e de género), ¢ um mote exaustivamente explorado
nesta performance. A insisténcia no acto de vestir e despir
revela o que em tal acto pode ser universal e particular. A
criacao de Miguel Pereira mostra como somos uma massa
social uniforme e como quem esta de fora (nu), pode
destoar e inclusive passar pelo ridiculo - uma das sequéncias
mais bem conseguidas do espectaculo acontece
precisamente quando o performer Anténio Tagliarini surge
nu entre os outros todos uniformizados, em busca de uma
peca de roupa, na esperanca de também poder pertencer.

Em Corpo de baile é central a ideia do corpo (nu)
enquanto territorio de individualidade, mas também
enquanto ultimo reduto na afirmacdo de politicas sexuais.

Em busca de um devir performativo queer em Portugal

Este corpo feito arma mostra-nos assim o que a prépria
performance tem de mais afirmativo na cena artistica.
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Consideracoes sobre a novissima danca portuguesa

Daniel Tercio

Muito embora a criacdo artistica contemporanea possa
questionar a permanéncia dos recortes disciplinares
tradicionais, eles sdo inicialmente considerados neste
artigo. Na verdade, no mapa das disciplinas artisticas ¢
hoje possivel estabelecer relacdées multiplas, as quais vao
da contaminacdo de processos as respectivas configuracées
estruturais. Assim, nesse mapa, destaquemos, em primeiro
lugar, a danca; em segundo lugar, a arquitectura. Entre
estas duas disciplinas ha pelo menos uma aproximagao
possivel a realizar. Considerando a arquitectura como a
criacdo de espaco habitavel, dancar é criar um espaco
virtual. Esta aproximacédo poder-se-a fazer equivaler, do
ponto de vista sintactico, a relacdo entre o verbo
(danga/dancar) que relaciona e funda e o substantivo
(arquitectura) que nomeia e estabelece. Mas as diferencas
entre as duas disciplinas também decorrem daqui. O espaco
proporcionado pela arquitectura € dominado pelas
exigéncias de estabilidade e durabilidade, enquanto o
espaco proporcionado pela danca ¢ essencialmente instavel,

eventualmente imponderavel e sempre fugaz. Em danca,
lida-se com um espaco virtual, que néo se limita ao espaco
exterior ao corpo, a uma espécie de terreno de
movimentagdes ou de cacadas, mas que abrange 0s espacos
“proprioceptivos” e "interoceptivos”.

E portanto do corpo que se trata, tanto em arquitectura
quanto em danca. Do corpo que segrega involucros em
camadas sobrepostas: a cogula do frade, a cela, o claustro,
0 mosteiro - na arquitectura; e do corpo que se reencontra,
se reinventa e se reconfigura nos espacos intersticiais do
edificio - na danca.

Se a arquitectura reinveste os corpos de érgdos - a
casa-de-banho onde se urina e defeca, a cozinha onde se
preparam os alimentos, a sala onde se exercita a boca
para falar e para comer, etc. - a danga pde o corpo organico
entre paréntesis. Exercicio para alcangar o corpo sem
orgdos?" A resposta é, porventura, afirmativa, como o
deixa entrever José Gil, nomeadamente na obra Movimento
total: O corpo e a danga.
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De momento, importara sobretudo apropriarmo-nos
da danca enquanto processo, e olhd-la na sua dimensio
plural. Assim, dangar é uma construcdo de fronteira que
em ultima analise interroga o proprio corpo: 0s seus
limites, as suas configuracdes, as suas possibilidades, a
sua resisténcia, a sua vulnerabilidade, a sua permeabilidade.
Mas a danca é também um corpo que se movimenta de
uma certa forma entre objectos que se usam no quotidiano.
No movimento de um corpo existe a inércia, a balistica e
o terreno - elementos que autorizam uma nova
aproximacao, desta feita ao territorio daquilo que aqui
sera designado por Novissima Danca Portuguesa.

Uma nova questao irrompe neste ponto: qual o lugar
que a danca portuguesa actual ocupa numa carta mundial
da criagcdo contemporanea? Questao de resposta dificil,
desde logo, pela dificuldade em fixar o territério do
contemporaneo’. Questo igualmente dificil, pela distancia
temporal a que se encontra ja uma Europalia (91) -
plataforma de afirmacéo para toda uma nova geracéo de
criadores, agrupados na Nova Danca Portuguesa (NDP) -,
pelo vacuo deixado pela centralidade transitéria da Expo'98,
pelo impacto internacionalmente limitado do Porto 2001
Capital Europeia da Cultura, enfim, por uma certa sensacéo
de que (internacionalmente) se vai perdendo o pé. £
possivel que, aos olhos do mundo, a cultura portuguesa
vd agora procedendo a desocupacdo do lugar dos ultimos
exotismos europeus.

Na verdade, ao falar em centralidade, parte-se
certamente de uma logica baseada na relacdo entre centro
(ou centros) e periferia (ou periferias). Colocada nestes
termos, esta problematica tem por postulado o seguinte:
a existéncia de um centro gera inevitavelmente a existéncia
da periferia e a consideracdo da periferia obriga a assungao
de um centro. Que centro ¢ este? Como € que se tracam
as zonas de periferia? Efectivamente, no reino da geometria,
o circulo constitui uma drea com o seu centro e o seu
perimetro. O circulo tem servido, vulgarmente, para
conceber o modo como 0s centros de producéo artistica
irradiam, se ampliam e se esboroam, ou se renovam, nas
coroas periféricas. Ou seja, o plano da geometria é
facilmente interpretado como plano de difuséo e de
influéncias. Ginzburg escreve sobre esta matéria: "Se o
centro € por definicao o lugar da criagdo artistica e periferia
significa simplesmente afastamento do centro, ndo resta
sendo considerar a periferia como sinénimo de atraso
artistico, e 0 jogo esta feito. Trata-se, bem vistas as coisas,
de um esquema subtilmente tautoldgico que elimina as
dificuldades em vez de tentar resolvé-las" (Ginzburg
1991:6). O entendimento critico deste modelo, patente
nas palavras do historiador, é indispensavel para pensar
ndo apenas a danga contemporanea portuguesa, mas todo
0 mapa da criacao contemporanea. Na verdade, a Novissima
Danca Portuguesa ndo tem que estar situada num centro
ou numa periferia, mas antes localizada (ou deslocalizada),
justamente como zona de questionamento e
problematizacao desse modelo.
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Projectos recentes como o Al Kantara ("herdeiro” do
festival Dancas na Cidade), mais do que o estabelecimento
de uma centralidade fora do mainstream, estabelecem
uma légica de cumplicidades, ou de ligacdes e de
cruzamentos que permitem redesenhar os mapas do
mundo. Com efeito, este Festival, sedeado em Lisboa,
congrega criadores provenientes de diversas regides da
bacia do Mediterraneo, entendida esta de maneira
geograficamente alargada’. Al Kantara (a ponte, em arabe)
pode contribuir para a comparac¢do entre modos e
processos da criacdo contemporanea, pode também
questionar o desenvolvimento das diversidades e das
identidades regionais, problematizar os eixos do
cosmopolitismo actual e ainda interrogar directamente
as configuracdes da comunidade de criadores e dos publicos
de danca. A um outro nivel, como espaco de residéncia e
de cruzamentos laboratoriais entre linguagens artisticas,
refira-se o projecto Colinas, sedeado no Convento da
Saudacdo, em Montemor-o-Novo, sob a direccéo de Rui
Horta.
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A questdo das novas centralidades - ou do derrube
do binomio centro/periferia - coloca-se também, numa
outra escala (micro-escala), ao nivel dos criadores e da
respectiva producio coreografica. E toda uma zona de
trabalho que aqui se estabelece - uma zona de
(des)centralidades - que, nas praticas coreograficas concretas,
funciona também na zona de relacdo entre linguagens
artisticas, nos termos referidos na abertura deste artigo”.
Um grupo de criadores portugueses, alguns deles muito
jovens, trabalham claramente nesta zona que, em alguns
casos, pode ser também uma zona de questionamento de
fronteiras entre disciplinas.

Tiago Guedes, por exemplo, tem até a data situado
uma parte significativa da sua pesquisa nessa zona intersticial
entre linguagens artisticas. Assim, a sua Ultima criacao,
Trio (2005), é uma coreografia, mas também um espaco.
Trata-se, de certo modo, de uma proposta arquitectonica
esteticamente depurada, instalada num palco, a que
corresponde uma intensa depuracao nos movimentos dos
trés intérpretes. Aquilo a que se assiste ¢, por assim dizer,
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uma coreografia sem danga, que funciona com sobreposicées
e variacées; o resultado assemelha-se também a uma
maqueta arquitectonica na escala 1:1. Se em Trio se esta
no dominio da arquitectura estrutural do movimento, na
peca precedente deste criador, Materiais diversos (2003),
Tiago Guedes trabalhou porventura préximo do dominio
da arquitectura de interiores; para tanto, trouxe para cena
um par de cadeiras, sacos de lixo, jornais, tesoura, etc,,
para as manipular. Ao mesmo tempo, convocava 0s
pequenos movimentos como andar, deitar, sentar, levantar
0s bracos, esticar os bracos, dobrar-se, despir a camisola,
etc, para transformar os objectos, ou antecipar a presenca
dos objectos. Certamente que o procedimento ndo € novo,
se nos lembrarmos das experimentacdes de uma Yvone
Rainer e de um Steve Paxton, nos idos dos anos sessenta’.
0 jogo a que Tiago Guedes se entrega é agora o de uma
ergonomia de auséncias, agindo sobre objectos que ainda
ndo estdo presentes, ou que ja ndo estdo presentes. Ou
seja, o criador-intérprete constrai relagdes infinitas entre
gestos (de manipulagdo) e objectos (manipulados).

vinte e trés
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Trio,

concepgdo de Tiago Guedes,
Companhia Re.al,
Festival Vivat la Danse,
Armentieres (Franca),
2005 (Inés Jacques,
Martim Pedroso

e Tiago Guedes),

fot. Patricia Almeida.

¢ Referimo-nos,
nomeadamente, a relagdo
entre danca e
arquitectura, destacada

no principio deste artigo.

s Rainer e Paxton foram
dois dos criadores que
integraram o grupo da
Judson Church, em Nova
lorque, grupo a que anda
associado o arranque da
danca pés-moderna

norte-americana.
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Materiais diversos,
dir. Tiago Guedes,
Companhia Real,,
TNDMII, 2003,

fot. Patricia Almeida.

>

Materiais diversos,
dir. Tiago Guedes,
Companhia Real.,
TNDMII, 2003,

fot. Patricia Almeida.

¢ A ReAl (Resposta
Alternativa), estrutura
dirigida por Joao Fiadeiro,
organiza desde 1993 os
Lab - Projectos em
Movimento. A Re.Al tem
também patrocinado ou
colaborado em edicoes

(cf. AAWV, 2000 e 2002).
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Cldudia Dias ¢ também uma jovem criadora que tem
trabalhado na adjacéncia dos territérios da danca
relativamente a outras disciplinas. Se a linha de partida
¢ similar a de Tiago Guedes, aspecto para o qual contribui
certamente o facto de ambos trabalharem no quadro dos
Lab", Claudia Dias satura politicamente o (seu) corpo de
intérprete. £ ainda uma pesquisa no ambito das
(des)centralidades, como se verifica em One Woman Show
(2004), peca que decorre nos intersticios do género sexual
e das dicotomias da geo-politica, justamente para
questionar as categorias estabelecidas.

No panorama da Novissima Danca Portuguesa, a
questdo do género € ainda matéria para outras
aproximacdes, porventura mais ingénuas, mas ainda assim
assinalaveis pela respectiva frescura. Por exemplo, em A
melhor delas todas (2004) de Tania Carvalho, esta manipula
os clichés de um certo feminismo, numa pintura de
conjunto que varia entre uma comicidade quase grotesca,
a ironia acida e a vacuidade da tragédia contemporanea.
Nesta peca € particularmente interessante, além de
arriscado, a forma como a criadora se move nas imediacoes
do ridiculo, afirmando uma saudavel ousadia criativa.

Qual ¢ a relacdo possivel entre dois corpos? Ou antes:
0 que € que resulta da relacdo entre dois corpos, da
maneira como eles se interpenetram e interagem? Ou
ainda: sera a danca uma forma de fundar a paisagem
essencial, a paisagem que precede o desejo, ou que ¢
desejo puro? Para encontrar respostas adequadas,
considerem-se dois exemplos na recente criacdo
coreografica nacional: Zones of Noise Influence, de Jodo
Samdes (2004), e AnténioMiguel, de Miguel Pereira (2000).

Zones of Noise Influence ¢ uma imersao numa zona
de existéncia lenta, interpretada-habitada por Jodo Samées
e Jodo Galante. O que existe ai? Um paralelepipedo
iluminado, um corpo abandonado no chdo, um sequndo
corpo que se aproxima. O microfone ¢ uma mordaca que
permite escutar, paradoxalmente, o som do ar que passa
na laringe e que faz vibrar as cordas vocais; a voz confunde-
se com a respiragdo e toma o lugar do sopro fundante,
anterior a nomeacéo. A peca decorre entao sobre o0s
automatismos a que se submetem os corpos dos
intérpretes: fazem alteres, exercitam a matéria muscular,
iluminam-se e obscurecem-se e sobretudo experimentam-
se como eco um do outro.

AntonioMiguel, peca interpretada por Miguel Pereira
e Antonio Tagliarini, ¢ também um extraordinario processo
de testar ecos: nao apenas o eco de um corpo sobre o seu
gémeo, mas também o eco da personagem sobre o
intérprete. A peca, vencedora do prémio Ribeiro da
Fonte/2000, decorre sobre uma longitude e uma latitude
(Deleuze 1994:47). O sujeito desaparece em favor de uma
posi¢cdo que ocupa hum mapa cénico. Este, enquadrado
na caixa negra do palco, torna-se também lugar de
expansao (des)centralizada do corpo. E aqui hesitamos
entre o adjectivo (des)centralizado e o adjectivo
(des)territorializado. N3o se trata em rigor da
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desmultiplicacéo de centros, tal como Cunningham o
experimentou e realizou. Trata-se de uma outra coisa,
experimentada pela Nova Danca europeia e que comeca
no questionamento sistematico e frequentemente radical
da matéria da representacéo e do espaco em que a mesma
acontece.

Efectivamente, uma parte significativa da obra de
Miguel Pereira é construida sobre este tipo de questdes:
como ¢ que o intérprete se relaciona com o seu duplo,
como ¢ que os elementos do quotidiano escorregam para
dentro do espectaculo, quais sao as fronteiras do palco
e quais os limites de representacdo? Além destas perguntas,
emergem outras, por exemplo, a relativa ao lugar do
divertimento na criacdo contemporanea. "Eu acho que a
danca, enquanto categoria estética e artistica, esta em
plena revolucéo, e ainda ndo houve sequer tempo para se
perceber porqué!”, afirmou recentemente Miguel Pereira
(2004:143). A produgio coreografica deste criador tem
prosseguido exactamente sobre esta linha de percepcao,
que é também um territorio de problematizacdo. Em Notas
para um espectdculo invisivel (2001), a caixa negra do
palco é transformada criticamente. Em Loca/Data (2002),
€ a propria temporalidade daquilo que se convencionou
designar por espectaculo que € interrogado (quando
comeca?, quando acaba?). Em Top 70(2003), é colocada
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a questdo da autoria e da separacao entre o intérprete e
o espectador. Finalmente, em Corpo de baile (2005), é tudo
isto e ainda a questdo da duplicacdo formatada dos corpos,
0 que constitui de certo modo um regresso e um avanco
relativamente a AnténioMiguel.

Disse-se atras que a Novissima Danca Portuguesa
funciona, em boa parte, numa zona de (des)centralidades.
Ha que prevenir que a afirmacédo, pronunciada como
hipotese, manter-se-a como hipdtese, desde logo porque
nao se trata aqui de exaurir um mapa da criacdo
contemporanea nacional, nem de realizar a revisdo critica
dos coredgrafos activos em Portugal e o respectivo
alinhamento; muito menos se trata de comparar mapas.
A hipdtese, longe de se situar exclusivamente no ambito
das macro-escalas dos circuitos de programacao mundiais,
foi colocada na micro-escala dos criadores portugueses
e das respectivas criacdes. “Nao olhes para o meu corpo
a fazer coisas, olha para aquilo que o meu corpo - de
facto - deixa feito", escreveu Jodo Fiadeiro, a propdsito
de uma das suas ultimas criacoes’. Asua maneira, esta
recomendacao instaura uma nova centralidade no proprio
processo criativo ou, se quisermos, propde uma zona de
(des)centralidades.

A Novissima Danca Portuguesa funciona
(hipoteticamente) nesta zona e constitui, do ponto de
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vista tedrico, uma designacdo que aqui surge como
alternativa a de "nova geracdo". Em rigor, a Novissima
Danca Portuguesa inclui também alguns dos criadores da
NDP e recoloca muitas das questdes essenciais que nos
anos noventa emergiram em Portugal. Hoje, certamente
de modo diverso daqueles anos "herdicos”, as condi¢des
de circulaco e os apoios a danca alteraram-se. A existéncia
de programas de subsidiagdo ndo trouxe ainda a
estabilidade desejada pela generalidade dos criadores
contemporaneos, desde logo, pela imponderabilidade de
regulamentos e de calendarios nos processos de concessao
de apoios. Num mundo globalizado, a Novissima Danca
Portuguesa enfrenta simultaneamente novos palcos e
novas concorréncias. £ toda uma zona de trabalho que se
estabelece, mas também todo um conjunto de desafios.
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AntonioMiguel,

dir. Miguel Pereira,

0 Rumo do Fumo, 2000
(Miguel Pereira e
Antonio Tagliarini),

fot. Jorge Gongalves.
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AntonioMiguel,

dir. Miguel Pereira,

0 Rumo do Fumo, 2000
(Miguel Pereira e
Antonio Tagliarini),

fot. Jorge Gongalves.

" Folha de Sala de /am
here. Um solo de Jodo
Fiadeiro a partir da obra

de Helena Almeida.
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The Way of the Stump and
Strap, de Jason Maling
(Nova Zelandia),
performance continua de
3 dias, ruas da cidade e
Maus Habitos, Porto,
2001. Nas ruas, qualquer
pessoa se pode juntar ao
jogo do Splint, criado pelo
artista. Nos Maus Habitos,
conferéncias diarias
explicam as regras e
fazem o ponto da
situagdo. Hora a hora, o
publico pode saber em
que local da cidade o jogo

estd a decorrer.

3
Thank you for taking our
Picture (..now give it
back...), de Dorian 2 4
McFarland (Reino Unido)
e Trine Nedreaas (Noruega),
ruas da cidade e Maus
Habitos, Porto, 2001. Dois
estrangeiros passeiam pelo
Porto e vao pedindo aos
transeuntes que |hes tirem
fotografias. No tltimo dia
do brrr, as imagens sao
expostas, mostrando a
cidade com o casal nas

fotografias.

4 3
Faraway Friend, de André
Guedes (Portugal), Maus
Habitos, Porto, 2001.
Numa sala vazia, de uma
janela avista-se a janela
de um prédio vizinho,
onde uma pessoa vai
comunicando connosco

gestualmente.
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The Z Lab presents a
performance with robots,
de Paul Granjon (Franca),
Maus Habitos, Porto,
2001. As mais recentes
investigaces sobre
comida, electrdnica e
robética low-tech do seu
Z Lab. Musica, bricolage e
tecnologia sao exploradas
com humor.

(www.zprod.org).

6

Sixth Conversation, de
Kurt Johannesen
(Noruega), Praga dos
Poveiros, Porto, 2001. Um
homem de fato escuro e
sem sapatos espera uma
hora, de pé, numa praga.
As sementes e 0 mel ndo
chamam sequer os

passaros.

718

Palo (Burned), de Ne+
(colectivo de 6 artistas,
Finlandia), Maus Habitos,
Porto, 2001. Bravura,
resisténcia e disciplina séo
algumas das qualidades
desenvolvidas pelo
Pesdpallo, desporto
nacional finlandés. Numa
sala transformada, um
jogo e uma conferéncia
reflectem sobre a historia,
o poder e a gestao do

quotidiano.
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Amy Cheung (Hong Kong),
Erkka Nissinen (Finlandia)
e Sérgio Calisto (Portugal),
Maus Habitos, Porto, 2001.
Duas personagens com
cabeca de almofada
encenam mal-estares e
encontros de um
“surrealismo de faca e
alguidar”, em colaboracao
com o violoncelista
portugués Sérgio Calisto

que improvisa ao vivo.

10

Sem titulo, de Anténio
Olaio (Portugal) e Jodo
Taborda (Portugal), Maus
Habitos, Porto, 2003. Rock
e artes plasticas fundem-
se numa performance-
concerto, mostrando um
mundo cujas cores
vibrantes ndo apagam,
antes sublinham, as
imagens dos nossos

absurdos.

n

Pilgrim Il, de André Stitt
(Irlanda do Norte), Praca da
Batalha, Porto, 2003.
Frente a uma igreja, um
peregrino das sociedades
violentas e globalizadas de
hoje percorre durante 3
horas o espago que medeia
entre uma cruz vestida
(com camisa branca) e um
plinto com uma lebre
empalhada

(www.tracegallery.org)

12

OnOff, de Antdnio Olaio
(Portugal) e Paulo Mendes
(Portugal), atrio do Teatro
Sao Jodo, Porto, 2003.
Uma partida de xadrez ndo
avanca, enquanto dois
homens, quais bonecos
animados, cantam a vez

classicos da musica pop.
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13

Queixume Ardente ldade do
Som, de Anténio Poppe
(Portugal), Claustros da
Biblioteca Publica
Municipal do Porto e Coro-
Alto da Igreja de Santa
Clara, Porto, 2003. Num
momento de intimidade,
um homem tenta recitar
poesia, experimentando
tons de voz, repetindo-se,
perdendo-se e encontrando
associagdes novas entre

palavra e verso.

14

Untitleds, de Marie Cool
(Franca) e Fabio Balducci
(Italia), sala de bilhares
desactivada do Café Chave
D'Ouro, Porto, 2003. Acgoes
curtas, silenciosas e
desconcertantes criam
momentos intimistas e
poéticos, a partir de
objectos e acgbes

quotidianas.

15

Deslize d'identidades, de
Luciano Amarelo
(Portugal), Praca da
Batalha, Porto, 2003. Uma
personagem curiosa
passeia, transporta sacos,
muda de roupa, lava-se,
lava a roupa, pendura-a,
Ié o jornal, ouve musica e
conversas dos outros.
Feérica e desassombrada,
a performance faz do
quotidiano da praca uma
fantasia sobre o espaco

publico.
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Deslize d'identidades, de
Luciano Amarelo
(Portugal), Praca da
Batalha, Porto, 2003. Uma
personagem curiosa
passeia, transporta sacos,
muda de roupa, lava-se,
lava a roupa, pendura-a,
| 0 jornal, ouve musica e
conversas dos outros.
Feérica e desassombrada,
a performance faz do
quotidiano da praga uma
fantasia sobre o espaco

publico.

17118119

Exergie: Butter Dance, de
Melati Suryodarmo
(Indonésia), sala de
bilhares desactivada do
Café Chave D'Ouro, Porto,
2003. Com um olhar
frontal, consciente, Melati
tenta dangar sobre
manteiga. Desliza e cai,
levanta-se, desliza e cai,
levanta-se, desliza e cai,
levanta-se, até ao
esgotamento, mesmo a

nossa frente.
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Post-scriptum

Regressar ao brrr através deste conjunto de imagens pareceu-
me ser a melhor forma de retomar algo que esté ainda no
comego (um festival com duas edicdes, em 2001 e em 2003)
e avancar ja com o balanco de um projecto subitamente
ameacado pelas circunstancias do presente. Com o ano de
2005 a chegar ao fim, 0 minimo que se pode dizer ¢ que
a regularidade do festival esta seriamente comprometida.
As imagens aqui apresentadas, com as suas legendas abertas,
sao a forma encontrada para ndo cristalizar a ac¢do dos
artistas em narrativas que dificilmente descreveriam a
complexidade e a ambiguidade procurada pelos seus autores.

Relembro as premissas iniciais do evento, escritas em
2000: "Num pais com escassa tradicdo e investigacdo
nesta area, um festival como o brrr deve ser, sobretudo
nos primeiros anos, um espaco onde se mostre uma grande
diversidade de propostas”. A diversidade ¢ propria da live
art, area da criagdo artistica especialmente propicia a
definicdes abertas, ao informe e ao multiplo.

Sequindo a definicdo lata de Roselee Goldberg', a
performance art pode ser qualquer arte viva, feita por
artistas. Com efeito, a variedade das suas formas, a duracao
e a liberdade intrinseca (essencial) do meio ndo parecem
admitir outra aproximacao descritiva. Podem, assim,
englobar-se sem embaraco no conceito de /ive art acgdes
de um segundo, de uma semana, de um ano ou ac¢des
protagonizadas por uma ou varias pessoas, com texto,
objectos, nudez, de interior ou exterior, com ou sem
publico, envolvendo-o ou nao, violentas ou passivas, com
ou sem documentacéo...

A live art é, acima de tudo, sobre a presenca. E ndo
apenas sobre a representacdo da presenca (do/a artista,
do/a observador/a), mas sobre a presenca presente, sobre
a representacao "através” da presenca fisica.

E curioso lembrar que um dos grandes dogmas/discussdes
da live art consiste no facto de estas nao poderem ser
ensaiadas. E muito embora a possibilidade do ensaio ndo
me pareca - COmMo o parece a outros - poder ser considerado
essencial ou definidor desta forma de expressao artistica,
¢ contudo revelador da importancia e da centralidade do
conceito de presenca. A presenca € aqui o suporte do acto
criativo (como a tela na pintura, o espaco na instalagéo,
o0 tempo no video, 0 som na musica,...). Por isso, a escolha
dos artistas estrangeiros participantes no brrr correspondeu
a uma preocupacgdo de mostrar precisamente essa
diversidade, bem como de seleccionar artistas de grande
circulacéo internacional, a que se aliasse uma grande
seguranca na qualidade das propostas.

Sendo a live art sobre a presenca, € facil compreender
a importancia decisiva de um publico igualmente presente.
Mesmo um publico informado e atento a producao escrita
e visual sobre live art, ndo a pode realmente conhecer sem
a presenciar.

Como aqui fica demonstrado, a documentacao do
evento performativo € algo de fundamental, pois a energia

trinta e um

! Cf. RoselLee Goldberg,
Performance Art: From
Futurism to the Present,
London, Thames and
Hudson, 2001. O prefacio
deste livro surgiu em
portugués na publicacdo
que acompanhou o brrr -
Festival de live art de
2003, numa edi¢ao do
centro de edigdes do

Teatro Nacional Sao Jodo.
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? In RoseLee Godberg,
Performance: Live Art
Since the 60's, London,
Thames and Hudson,

1998, pp. 6-7.

* Ibidem
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posta na documentacao testemunha e ratifica a sua propria
existéncia. A este propdsito, lembre-se o facto de varios
artistas utilizarem e trabalharem o material documental
das suas performances como pegas autdnomas (serigrafias,
fotografias, instalagdes, publicagdes, etc) - o que ndo deve
ser entendido apenas como uma necessidade econdmica,
mas sobretudo como uma consequéncia do facto de a
"arte viva" apenas o poder ser em tempo real.

Curiosamente, no que respeita 0 panorama portugues,
esta espécie de experiéncias chegam-nos muitas vezes de
uma certa aproximacao alternativa ou experimental a
musica, ao teatro ou a danca. Trata-se de uma
especificidade portuguesa (pelo menos conjunturalmente
falando), ao invés do que é proprio da origem da live art,
a qual teve as suas raizes nas artes visuais. Por esta razo,
grande parte dos artistas portugueses convidados para o
brrr sdo precisamente pessoas que vém da danga, do teatro
e da musica. E este o caso, por exemplo, de Margarida
Mestre, de Mariana Rocha, de Luciano Amarelo e da dupla
Eric Many/Pedro Rocha.

A live art ¢ uma drea que se nos apresenta
simultaneamente vulneravel e forte, fragil e pujante.
Arriscaria dizer que esta ¢ talvez a mais incompreendida
das artes, para 1a de ser seguramente a menos visivel.
Sendo uma acgdo ao vivo, a performance implica sempre
uma relacdo especial com o seu publico. Por nao ter a
partida coordenadas e uma forma tradicional, este ndo
espera algo de especifico (por exemplo, um palco, iluminagéo,
musica etc.). Nesse sentido, dispomo-nos ao diglogo com
uma peca desconhecida. Esta disponibilidade vem corresponder
a uma também muito grande liberdade dos artistas, tanto
mais que muitos fazem performances de forma esporadica,
paralelamente a outro tipo de trabalhos artisticos,
frequentemente apresentados sob a forma de exposicdes.

Esta ndo-especificidade das expectativas pode ser
mitigada pelo facto de o publico supor uma continuidade
na linha dos trabalhos de autores conhecidos. Tal
acontecera, por exemplo, com os que esperam de André
Stitt o uso de materiais tdo recorrentes como o sangue,
o caramelo, as penas, bem como o levantar de questdes
ligadas a violéncia, ao exilio, a fronteira, a masculinidade;
sempre num ambiente de grande intensidade fisica, com
veemeéncia nos gestos e fixidez no olhar. O mesmo podera
suceder se o espectador antecipar a relacéo da performance
com uma determinada tradicdo cultural.

brrr - festival de live art : Uma (ndo)histéria por imagens

Do momento irrepetivel que foram as performances
do brrr (desejava-o mais absoluto do que a irrepetibilidade
do quotidiano...) fica aqui a imagem fixa, através das
fotografias de Colin Paulson (brrr 2001) e de Kiki Pimentel
(orrr 2003), com tudo o que possam ter de desfocado.

Laurie Anderson, no prefacio a um livro de Roselee
Goldberg, escrevia o sequinte em 1998:

A live art é especialmente efémera. Uma vez executada, tende a
converter-se num mito, em algumas fotos ou gravacées. A maior
parte dos artistas (...) apenas ocasionalmente reconstroi as suas
performances, sobretudo devido ao facto de boa parte das obras -
interpretadas pelos proprios - terem sido especificamente pensadas,
desde os seus elementos mais basicos, para 0s seus corpos e para

a sua voz. E de qualquer modo nao existiriam companhias de
performance para as representar. Assim sendo, evoca-las através de
textos e de imagens torna-se um acto de imaginacéo.

Ainda que alguém nao tivesse visto estes trabalhos, as imagens
dizem qualquer coisa. O enquadramento e as fotos da performance
constituem instantaneos de uma expressao artistica que resiste a
documentacdo. Eu prdpria costumava ter muito orgulho no facto de
ndo documentar as minhas performances. Se elas tratavam do tempo
e da memdria, acreditava que era também assim que deveriam ser
recordadas - através da memoria dos espectadores -, com as inevitaveis
distorcdes, associagdes e elaboracdes. Fui gradualmente mudando
de opinido quanto a documentacdo destes eventos, porque havia
pessoas que me diziam, "Gostei muito do cdo cor-de-laranja que

. . M ~ . ~ .2
tinhas no espectaculo”. Mas ndo tive nunca um cao cor-de-laranja.

E a propria autora do livro afirmava um pouco mais
a frente: "Cada imagem transporta um vestigio do tempo;
a seu modo, cada uma torna o passado presente, quase
real. Como se fossem performances, estas fotografias
permitem-nos sentir as nossas experiéncias de forma mais
intensa”.’ Estas vinte imagens do brrr s3o neste momento
a forma possivel de falar sobre algo que sei estar, como

dizem os franceses, (cada vez mais) ailleurs.

* Produgdo: brrr [ Teatro Nacional S3o Jodo [ Teatro Carlos Alberto |
Ministério da Cultura; a edicdo de 2001 contou ainda com o apoio do
PoNTI 2001, Porto 2001 Capital Europeia da Cultura | Area do Pensamento
| Caminho da Acgdo no metro do Futuro. Sedes: brrr 2001 - Maus Habitos
(Porto) / brrr 2003 - Teatro Nacional Sdo Jodo (Porto). Fotografias: brrr
2001, por Colin Paulsoin; brrr 2003, por Kiki Pimentel.
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Utopia foi 0 nome que Thomas More escolheu para a ilha
onde imaginou a sociedade ideal. E também nos arredores
deste espaco que podemos situar a ideia de uma arte
publica, no sentido em que esta sublinha a utopia social
€ avanca com um proposito de mudanca. Trata-se de um
procedimento que supde a passagem do in situ para o in
socio (Bourriaud 2003). Contudo, néo é facil avaliar os
termos desta passagem, desde logo, devido aos contornos
propriamente utopicos desta arte hibrida. A mistura entre
arte e quotidiano altera os "dispositivos apontadores”
inerentes as convencdes estruturais da arte, especialmente
quando a performance se langa na praxis e na "ordem do
fazer" (Cruz 2003 e Stiegler 2004).

Numa carta transcrita no catalogo do projecto Lisboa
Capital do Nada (2001), um espectador referiu-se com
entusiasmo ao "mundo desconhecido" que Catarina
Campino teria levado as imediacdes do Bairro das
Amendoeiras, mais especificamente, ao parque infantil da
zona habitacional de Marvila. O acontecimento em causa
consistiu num dos recitais de opera, apresentados sob o
nome de Belcanto. Pianista e cantor, rigorosamente vestidos
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de fraque preto, viram-se de repente lado a lado com as
coloridas construcdes do parque, perante um publico
diferente do habitual: aos residentes nas imediacées
juntaram-se meninos que chegavam da escola e se dirigiam
ao parque para brincar. Sequndo Catarina Campino, a
"obra ambicionou questionar o lugar da cultura e os seus
rituais proprios, bem como dignificar as pessoas € a
paisagem de um bairro votado ao abandono por parte
dos agentes culturais”, acrescentando ainda ter pretendido
oferecer aos habitantes de Marvila "um momento
privilegiado de beleza classica que pudesse ficar na memaria
das suas vidas: quinze minutos da mais bela musica escrita
para piano e voz, servidos com trajes a rigor, e ao domicilio"".
0 evento realiza assim a propria esséncia da performance,
executando de facto uma transformacao, a qual manifesta
desde o inicio um cariz "utopico”: um acontecimento de
arte erudita era oferecido a uma populagdo geralmente
afastada das formas da "alta cultura"”.

Esta tentativa de reconciliar arte e vida, erudicdo e
massas, tem as suas origens tanto na utopia wagneriana
da "obra de arte total", como na transgressao utopica das
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fronteiras artisticas e na vontade de mudar o mundo
anunciada pelas vanguardas do inicio do século XX (Nunes
1996). Sabemos que os futuristas russos chegaram a
promover os seus espectaculos instantaneos no interior
de fabricas; os proprios dadaistas dirigiram as suas famosas
excursoes artisticas a operarios. E se podemos identificar
a emergéncia desta tendéncia com Duchamp (cf. Cruz
2005) ou com Cage (Fischer 1998), a verdade é que so a
partir da década de sessenta ganharia consisténcia como
movimento, nomeadamente com os contributos sucessivos
da arte minimalista, da arte conceptual, da performance,
da body-art e, de um modo geral, da arte que designamos
como sendo site-specific (Forster 2004). Esta ultima tem
como protagonista a figura do "artista etnografo”,
responsavel por duas transformagées importantes no
sistema artistico: 1) o lugar da arte deixou de poder ser
descrito apenas em termos espaciais, passando a incorporar
uma rede discursiva de diferentes praticas e instituicdes,
de subjectividades e comunidades alternativas; 2) o
observador de arte deixou de se poder delimitar apenas
em termos fenomenoldgicos, passando também a ser um
sujeito social, definido na linguagem e marcado pela
diferenca (economica, étnica, sexual, etc.).

A perspectiva de uma reconciliagdo entre arte e vida
difere hoje do que propunham as vanguardas, pois
assistimos a substituicdo do ideal da "obra de arte total"
por uma utopia pds-modernista do quotidiano, parcial,
feita de vizinhangas e de sobreimpressdes (Bourriaud
2005). Estamos assim perante duas perspectivas divergentes
quanto a relacdo entre a arte e a vida. Alguns autores
afirmam que as vanguardas modernas procuraram
sobretudo a transformacao pela "desfamiliarizacao”,
pretensao que teve como consequéncia a ineficacia da
dindmica transformadora, justamente pela impossibilidade
de a fazer regressar ao mundo social. Neste ambito, o
pds-modernismo critico parece reconhecer a necessidade
de ir além da "desfamiliarizacéo”, avancando com uma
"nova familiarizacdo”, informada pela primeira ruptura
com o estado do mundo e com o senso comum (Nunes
1996: 37). Outros autores referem-se a faléncia dos deveres
emancipatérios, nomeadamente quanto aos imperativos
sugeridos pela ética da justica, da igualdade e da participacao
entre individuos e grupos, com o objectivo de reduzir e
eliminar a desigualdade (Giddens 1997). De algum modo,
esta discussao espelha as diferentes (pos)modernidades
e desemboca na controvérsia inerente a propria nogdo de
utopia, um "sem lugar" que ambiciona constituir-se lugar
, antecipando a crise contemporanea do espaco publico,
em consequéncia da multiplicacdo e das mudancas nos
lugares que geram vida publica (Molins 2001).
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A carta redigida por Eugénio Santos Grilo, o espectador
da sessao de Belcanto acima referida, enfatiza as versoes
divergentes da arte publica, justamente num momento
em que o hibridismo cultural se tem tornado rotina, a
ponto de colocar em causa a sua capacidade para
transgredir e subverter oposicdes categoriais, bem como
para criar as condicdes reflexivas necessarias a mudanca
cultural. A carta reporta um acontecimento de "arte
erudita”, concebido para uma populacdo supostamente
alheia a tais experiéncias, mas que foi capaz de a valorizar
positivamente. Ainda assim, o facto de o espectador afirmar
na mesma carta que o evento constituiu uma oportunidade
para a populacao presenciar ao vivo algo que
provavelmente apenas lhe chegaria mais tarde por via da
televisdo, mostra-nos que a perspectiva de um espaco
publico tende hoje a reduzir-se a mediatizacao televisiva.
Neste sentido, 0 evento ndo antecipou a interaccao directa
com a arte, numa visita futura ao seu lugar especifico,
fosse a um auditorio ou a uma qualquer sala de
espectaculos. A referéncia a televisdo, implicando um
mecanismo que torna as “artes mais publicas”, ndo equivale
todavia a uma revolugdo democratica, nem substitui um
"consumo” cultural directo e activo (Monteiro 1992).

Por outro lado, apesar de a carta aludir a valores
colectivos, levados a todas as camadas sociais, ndo deixa
de ser um testemunho individual. Quantos espectadores
ficaram indiferentes? Que valor atribuiram ao evento?
Qual a capacidade de Belcanto para intervir esteticamente
no quotidiano da populacdo? Até que ponto este in site
artistico foi capaz de se transformar em qualquer coisa
verdadeiramente in socio? Questdes como estas parecem-
nos tdo mais pertinentes quanto um publico amante da
arte erudita privilegiaria sobretudo a qualidade da audicao,
em detrimento da visualizacdo. Ora, a performance musical
no parque infantil de Marvila decorreu em espaco aberto,
prejudicando a acustica, em funcado da "acessibilidade”
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visual e presencial. Além do parque, os varios recitais
decorreram numa estacao de comboios, num estaleiro de
construcao civil e no interior de uma churrascaria. Estamos
perante opgdes espaciais que criaram situagdes insolitas
quanto a recep¢do da arte.

Para responder a estas questées, comecemos pelos
factores in socio. Nao € por acaso que a arte publica
encontra o seu in site em espacos menos privilegiados
socialmente, em zonas periféricas das cidades, como ¢ o
caso de Marvila, antigo polo operario de Lisboa, ou mesmo
em zonas afastadas dos centros artisticos de Lisboa e do
Porto. S8o os lugares menos provaveis para a arte erudita
ef/ou contemporanea. A arte publica configura assim um
laboratdrio social para a reactualizagdo dos propositos
civicos e universalistas originalmente reclamados pelo
anfiteatro grego. No entanto, a observacao empirica deste
universo € reveladora do paradoxo em que alguma arte
publica persiste. A um uso do conceito de arte publica
ndo equivale sempre um publico in socio. O publico pode
muito bem permanecer apenas in site, mantendo-se a
homologia estrutural entre criacdo e recepcdo que se
verificaria numa galeria, museu ou sala de espectaculos.
Tal pode suceder independentemente dos efeitos novos
que a deslocacao possa causar no contacto com a arte,
normalmente recebida nos "espacos proprios". Quando
tal se verifica, ou bem que a divulgacdo do evento é
suficiente para atrair o publico especifico da arte
contemporanea - quando disposto a pagar o preco da
viagem - ou a passagem do in site para o in socio é
limitada realmente ao seu in site, e até circunscrita a
“producao pela produgdo”, muitas vezes, sem publico para
além dos elementos da organizac3o do evento (os quais
ndo deveriam contar como publico).

Nestes casos, a ideia de uma arte publica feita para
"audiéncias" e ndo para "institui¢des culturais” cai por
terra, transformando a utopia em ideologia (Cruz 2005:10).
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E ento preciso dar conta da heterogeneidade das relacoes
entre criacdo e recep¢do, pois a realidade da arte publica
mostra-nos que existem simultaneamente casos em que
esta relacdo ¢ profunda, mas também casos que sugerem
uma relagdo apenas superficial e fugaz com as audiéncias,
ainda que o seu potencial institucional seja salvaguardado.
A arte efémera deveria incluir uma qualquer forma de
documentacdo, capaz de lhe garantir durabilidade e
autonomia como objecto de troca e exposi¢cao, bem como
a capacidade de existir enquanto obra artistica dentro de
um sistema de criacao-recepcao, diferido em relacdo ao
proprio acontecimento. Isto é tdo mais verdade quanto
€ esse publico que verdadeiramente legitima a obra
enquanto arte. Assistimos demasiadas vezes a uma espécie
de simulacro ficcional da arte in socio, da qual apenas
podem emergir “lugares fantasmagoricos” (Giddens 1997),
"comunidades explosivas” e "carnavalescas" (Bauman
2001). Estas comunidades espalham em vez de
condensarem a energia dos impulsos da sociabilidade,
como seria 0 caso perante comunidades genuinas, isto €,
compreensivas e duradouras. £ na logica do entretenimento
qualquer coisa serve, qualquer coisa resulta que se
cumpre a ideia de espectaculo, mas assim anula-se a
possibilidade critica de avaliar para além do "eu gosto” /
"eu ndo gosto".

0 que estad em causa ndo ¢ tanto o acontecimento
em si, mas o tipo de relacdo com o social. Poderiamos
imaginar, a partir do exemplo de Belcanto, uma escala de
intensidades na relagdo criacdo-recepcéo, assumindo o
conceito de "guiao” como indicador. O evento de arte
publica poderia assim (a) apresentar um guido estruturado
e pré-definido, assumindo o real como cenario ou matéria
plastica para ser usada, (b) apresentar um guido aberto
ainteraccéo e integracdo do publico, procurando fazer
ligacdes com a realidade social, para alterar e desdobrar
a realidade no sentido da arte. Tendo por base este
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indicador, a intensidade de Belcanto poderia ser medida.
Apesar do seu interesse artistico, esta oscilaria entre o
"baixo", devido a um pré-quido invasor da realidade, e o
"médio", pois consequiu apesar de tudo induzir a passagem
entre o in site e o in socio.

Ha toda uma série de eventos que poderiam ser
diferentemente posicionados nesta escala de intensidades.
Assim, colocaria os trabalhos d'0 Bando numa escala de
maior intensidade, pois escapam "“as categorias de género
(infanto-juvenil/adulto)”, ndo cabem também "nas
categorias simples de teatro antropoldgico/popular”, nem
na de "teatro comunitario”, apesar de manterem relacdes
longinquas com a "animacao cultural” (Conde 1994). Se
tivermos em conta o indicador geografico, O Bando
desenvolve um trabalho que inclui a microescala (a aldeia),
a macroescala (os festivais internacionais) e a participacao
em mega-eventos, como a Peregrinacdo (Expo'98) ou o
projecto artistico-comunitario, actualmente desenvolvido
na Aldeia de Querenca, no &mbito da Capital Nacional da
Cultura - Faro 2005. O ACERT e o Teatro Regional da Serra
de Montemuro estariam em idéntica posi¢do, tal como o
espectaculo Quando estiver Id em cima estard
completamente & vontade, desenvolvido no ambito da
Capital Nacional da Cultura - Coimbra 2003, no Bairro
da Relvinha’. Apesar de o espectaculo ndo incluir os
habitantes entre os actores, aqueles tornaram-se uma
espécie de "hiperencenadores”, na defini¢do do director
do projecto, Carlos J. Pessoa. Foi sobre uma histéria sua
que se construiu colectivamente a dramaturgia e o cenario.
0 processo artistico envolveu criadores e populagao, até
se sedimentar num guido-percurso pelo bairro, com o
inicio na parte inferior de um viaduto e o final num terreno
com vista para a parte superior do mesmo viaduto. O
espectador tinha aqui um amplo panorama de toda a
zona de intervencao. O titulo do espectaculo expressava
a confianca gerada pelo tempo dilatado da interaccéo.

No territdrio da danca, recordemos ainda a intensidade
“publica” do trabalho que Madalena Vitorino desenvolveu
em Vila Velha de Rodao, com a participacdo de 10 jovens
da vila e de 6 artistas de Lisboa, no ano de 1989. Referindo-
se ao espectaculo, Madalena Vitorino afirmou: "o que
fizemos foi criar um objecto que Ihes pertence porque €
feito com os seus lugares, com as suas histérias, com as
suas pessoas. F a possibilidade da apropriacio do momento
artistico. E olhar aquilo que é seu, com outro olhar, um
bem individual e comunitario que Ihes é afinal devolvido”
(cf. Vitorino 1991).

Nos exemplos de “alta” intensidade que venho
referindo, sobrevive algo daquilo a que Augusto Boal
chamou "teatro invisivel", justamente por colocar a
interaccdo na base de toda a transformacao social. Nestas
experiéncias, Boal convoca os actores para uma accao
verosimil, geralmente sobre preconceitos sociais, como
racismo, xenofobia, machismo, aborto, etc. Esta accéo
seria entdo representada num local publico, sem que as
pessoas tivessem sido avisadas, levando-as mesmo a
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participar, para que pudessem reflectir sobre o acontecido
e alterar comportamentos. Mas a aproximacédo ao espaco
publico ndo se traduz sempre numa aproximacao
relativamente a comunidade. Ha casos em que se privilegia
o confronto entre publicos diversos, podendo o publico
interessado deslocar-se ao evento apenas para ver o
espectaculo, juntamente com os espectadores de
circunstancia. Assim aconteceu com alguns eventos do
festival Lugar a Danca, promovido pela Vo'Arte, com os
espectaculos mmm (2005) e Manobras(2004), promovidos
pela Transforma, com o brrr - Festival de Live Art (2003)
ou ainda com o projecto Escrita na paisagem, integrado
no Monsaraz Museu Aberto (2004).

De forma diversa, eventos como Luzboa (2004)
mantém uma intensidade relacional "baixa". No caso em
apreco, a intervencao centrou-se sobretudo na visibilidade
e no embelezamento da cidade, através da iluminacao
especial de miradouros, monumentos e eléctricos (Pinheiro
2005). Ainda assim, o projecto Family Idea, de Ron
Haselden, elevou um pouco a intensidade relacional, na
medida em que procedeu a representacdo de desenhos
feitos pelas criancas de Cova da Moura, previamente
convidadas a desenvolver a sua “ideia de familia".

Este conjunto de eventos sugere uma ideia de espaco
publico que se desloca de "um lugar de dever civico,
fermento politico e educacdo social” para um espaco de
entretenimento artistico (Balibrea 2003). Nesse sentido,
espectaculos proximos da "animacéo cultural” poderdo
cumprir melhor este propésito, bastaria pensarmos em
projectos como o Teatro & solta, produzido pelo Joana
Grupo de Teatro, ou até no projecto Operacdo narizes
vermelhos, onde os hibridos palhacos-médicos entretém
criancas e adultos no espaco semi-publico do Instituto
Portugués de Oncologia, apenas para lhes arrancarem um
SOrriso.

Este recenseamento poderia ser alargado, tendo em
conta diversas alteracées no espaco da arte e no espago
publico. Para tanto, bastaria retirarmos alguns filtros a
nocdo de arte publica, por exemplo, 0s que a associam
especificamente a uma criacéo para espaco publico ou
ao ndo pagamento de bilhete. Sem o primeiro filtro,
caberiam no ambito da arte publica objectos artisticos
pensados para espacos fechados (galerias, salas de
espectaculos, etc.), mas posteriormente adaptados para
programacdes publicas, como € o caso do espectaculo
Fleet Street (2005), de Eunice Gongalves Duarte. Este foi
originalmente apresentado no espaco da Associagcdo 25
de Abril, antes de se transferir para a rua, no dmbito do
Festival Internacional de Artes de Rua de Palmela. Sem o
segundo filtro, consideremos eventos e programacoes
que circunscrevem espacos (publicos) menos
convencionais, como vem fazendo o Citemor, com o
objectivo de reforcar a percepcédo privada do espectaculo,
incluindo o pagamento do bilhete.

Existem ainda espectaculos cuja estrutura interna
pressupde a deslocacao do espectador entre o espaco
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privado e o espaco publico. A este proposito, recordemos
o espectaculo Viagem por Lisboa, de André Murracas,
integrado em CAPITALS 2003, no qual o criador se
apresentava ao espectador simultaneamente como one
man guide e como narrador de um guido construido por
si. A viagem de autocarro pelas ruas de Lisboa era
simultaneamente uma viagem real e um modo de ficcionar
parte da biografia do anarquista Louis Lingg. Refazendo
o trajecto de Lingg, o criador estabelecia hipoteses e
conjecturas que remetiam para sitios diferentes da cidade,
sem com isso fechar a historia. O espectaculo Flatland /I,
de Patricia Portela, também nos concede uma deslocacao
pelo espaco urbano. Apresentado na ZDB, o espectador
entrava num autocarro e percorria um quarteirdo do
Bairro Alto, observando ao mesmo tempo um video sobre
o Alentejo. No final, voltava ao espaco privado da galeria
/DB e abandonava o espaco por um dispositivo ludico-
recreativo que permitia a cada um saltar (literalmente!)
para a rua.

Num registo aproximado, temos ainda espectaculos
que utilizam um dispositivo ficcional para “chegar a
realidade”, criando uma espécie de arte personalizada,
atenta a contextos e a objectos pessoais. Um bom exemplo
seria Museu do tempo, desenvolvido no Percursos, por
Antonio Portilho, com objectos pertencentes a meninos
de cidades histdricas como Viseu e Evora. Estes objectos
foram depois enterrados em espacgos publicos,
testemunhando para o futuro a ligacéo de cada individuo
a sua cidade. De forma semelhante, com os espectaculos
Vou a tua casa, No caminho e Lado C, Rogério Nuno Costa
pretendeu criar uma trilogia teatral em forma de "mapa-
percurso”, com o objectivo de abalar as convengdes que
requlam a relacdo entre criador e espectador. Em casa do
espectador, o criador seguiu no primeiro espectaculo um
guido pré-estabelecido, que depois adaptou a historia
e/ou espaco do seu hospedeiro, procedendo assim a
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"partilha de momentos” e a uma certa marcacéo do espaco
privado. No segundo projecto, o espectador escolhia o
espaco publico onde pretendia que se estabelecesse o
encontro-espectaculo, logo instalado em estacdes de
comboio, parques, jardins, pontes, bares e esplanadas.
Neste caso, 0 guidao manteve-se aberto e o seu controlo
foi partilhnado com o espectador, numa situacdo quase
quotidiana de encontro com um desconhecido’. No terceiro
espectaculo, Lado C, o guido ¢ atribuido ao préprio
espectador: este inicia e termina o espectaculo, ao entrar
e sair da casa do criador, que assim vé o seu espago e o
seu quotidiano afectados pela presenca do espectador.

A abertura conceptual do universo de arte publica,
possivel através da suspensdo dos filtros estruturantes
acima referidos, permite-nos incluir no seu ambito
espectaculos cuja relacdo entre arte e vida acontece no
espaco privado, como sucede com O que eu sou ndo fui
sozinho, de Jodo Fiadeiro. O criador integrou na
representacdo artistica um conjunto de elementos com
origem no "real", recorrendo nomeadamente a "ndo-
actores” e a conversas espontaneas. Sem um guido pré-
definido, o espectaculo difere a cada representacéo,
permitindo ao performer (Jodo Fiadeiro) condigdes para
desenvolver o seu método de composicéo “em tempo
real".

Dois outros exemplos revelam uma relacao
mediatizada entre a arte e o social. Uma nog¢do de "espaco
publico mediatizado", ainda que circunscrito, seria
delineada no projecto Neokinok TV, coordenado por Daniel
Miracle e apresentado no Festival Citemor 2005. Este
projecto permitiu o acesso televisivo dos habitantes de
Montemor-o-Velho a edicdo do festival. Os ndo-residentes
poderiam aceder ao evento através do endereco . O projecto
teve subjacente um modelo comunitério de televisdo que
0s organizadores afirmaram ser "o mais democratico de
todos™. A condigdo de canal alternativo libertou a
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programacao de condicionamentos ideoldgicos ou
comerciais, ganhando capacidade para problematizar
questdes relacionadas com a producéo artistica e a
influéncia dos media nas sociedades contemporaneas
(transmissdes em directo, filmagens dos ensaios,
reportagens com os artistas e producées proprias). Esteve
em causa a relagdo entre a sociedade e a tecnologia, mas
também a propria responsabilidade do auditério perante
a programacéo, motivo para o slogan da iniciativa:
"Participa! Faz a tua TV!"

O projecto Net Work on Network, coordenado por
Herlander Elias para a edicio de 2003 de CAPITALS (llha
6), constitui um outro exemplo de um espaco publico
virtual. Tratou-se da elaboracdo de um site de web art
nao global. O sitio foi alojado fora da rede e destinado ao
consumo exclusivo do publico presente no perimetro do
festival, "apostando no sentimento de comunidade entre
alguns criadores locais participantes no CAPITALS 2003™.
A'ideia de uma rede fora da rede foi precisamente a de
produzir um exercicio reflexivo e critico sobre a
conectividade total, sem tornar abstracto o que é feito
localmente e sem globalizar o conceptual, como se defendia
no programa.

Antes de terminar este trajecto antoldgico por algumas
praticas contiguas a arte publica, vale a pena interrogar
o lugar daquele homem, bem apresentado (fato e 6culos
escuros, com armacao pesada) e ja com alguma idade (70
anos?), que no Saldanha e no Restelo acena aos
automobilistas, numa performance indiferente ao tempo
e apenas sujeita ao capricho de um artista, provavelmente
sedento de uma comunicacdo descomprometida com a
sua imensa plateia. E ndo sera esta uma forma de tomarmos
consciéncia dos mecanismos de vigilancia disfarcados?
Qual serd hoje a diferenca exacta entre o real e a ficcéo
nos condominios e espacos urbanos sujeitos ao escrutinio
de uma cadmara, em nome da seguranca?

Pelo que venho ilustrando, torna-se claro que a
capacidade de uma obra in site ter a sua realizacdo ideal
no in socio depende da ligacao "com" a populacéo e néo
meramente do facto de ser feita "para" a populacao. Uma
arte publica é sempre algo mais do que uma mudanca de
cenario, pois esta mudanca ndo garante, por si s, que o
impeto publico sobreviva a integracdo (e a anulagio)
paisagistica, portanto, a sua desaparicdo critica (cf. Molins
2001). A topografia publica continua a precisar da sua
utopia...

Arte (u)topica: Escalas e intensidades
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Conceitos, praticas € uma visita de

Gina Pane a Portugal
Liliana Coutinho

E tinha as mdos gastas de pensar

José Conduto

O corpo € uma das ancoras a partir das quais € possivel
pensar a experiéncia e a producdo artistica, nas suas diversas
manifestaces. Tal constitui mesmo um certo truismo,
sobretudo apos a emergéncia da performance art, processo
iniciado entre nés a meio da década de sessenta, com um
desenvolvimento mais intenso nas décadas de setenta e de
oitenta',acompanhando transformagdes significativas, tanto
nas artes plasticas como noutros territdrios criativos, como
foi 0 caso da poesia e da musica experimentais.

Embora a performatividade seja um conceito operativo
a partir do qual nos podemos relacionar com grande parte
das manifestagdes artisticas contemporéaneas, a presenca
do corpo surge como um requisito primario nas obras
associadas a performance art. Num artigo publicado em
1981, no jornal nova-iorquino Village Voice, a critica Sally
Banes, acompanhando o movimento performativo nova-
iorquino, escrevia o sequinte:

Podemos definir a performance como um teatro total, desafiando
categorizagdes, pois este inclui todas as artes; ou podemos defini-la
como uma arte do tempo, viva, justamente o oposto da
Gesamtkunstwerk; ou talvez possamos isolar apenas um aspecto
singular da performance, tomando-a como uma acgdo social comum
a inUmeras areas artisticas: configuracao estética da presenca humana

- 2
e um fazer publico tornado arte.

E neste contexto que surgem propostas radicais de
um corpo presente, em accéo, contribuindo para o
aparecimento do conceito de body art. Em tracos gerais,
trata-se de uma pratica que se inscreve literalmente nos
limites do proprio corpo fisico, tomando-o como objecto
e ndo como imagem do sujeito que o transcende. Assim,
situa-se também nos limites da formulacao do sujeito
enquanto corpo e enquanto individuo. Na body art, o
corpo €é reclamado como lugar de conhecimento e de
producao de sentido.

Este texto ndo pretende abordar todas as praticas que
possam ter contribuido para a existéncia, ou néo, da body
artem Portugal: seria necessario uma investigacdo mais
demorada, na verdade ainda por fazer, que passasse pelas
praticas performativas das décadas de sessenta a oitenta,
e que tivesse mesmo em conta 0 modo como determinados
artistas abordaram o corpo no ambito de disciplinas mais
convencionais. Pretendo apenas esbocar uma introducdo
as questdes da body art, terminando com um episodio
ilustrativo, ocorrido em finais da década de setenta. No
entanto, para falar da body art em Portugal, justifica-se
uma breve apresentacao do contexto internacional, pois
estamos perante a importagdo de um conceito, entre as
muitas importacdes conceptuais feitas nessa época.
Justifica-se ainda esta nota preliminar, porque estamos

trinta e nove
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Trés trigngulos e som,
performance de José
Conduto, Galeria Grafil,

Lisboa, Margo de 1978.

! Para uma introdugao
cronoldgica as praticas
performativas em
Portugal, vale a pena
consultar o catalogo do //
Encontro Internacional de
Performance, organizado
por Fernando Aguiar, em

1988, na Amadora.

: Num artigo publicado
no mesmo Village Voice,
no dia 30 de Dezembro de
1981, Banes criticava
também a auséncia
generalizada de recepcdo
critica de eventos no
ambito da Performance
art. Sally Banes é
historiadora da arte e o
seu trabalho é um
contributo muito
importante para o
conhecimento das artes
performativas, tanto na
4rea das artes plasticas,
como na danca

contemporanea.
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Trés triangulos e som

(José Conduto).
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perante praticas que se inscrevem num horizonte de
recepcao mais vasto do que o fornecido somente pelo
contexto artistico portugués.

A body artsurge no contexto social e politico dos
anos sessenta e setenta, numa atmosfera geral de
experimentacdo. O territorio da estética aproximava-se
entao do territdrio da vivéncia quotidiana e, também por
esta via, da vivéncia concreta do corpo. Este surge como
laboratorio de experiéncias, com implicagcdes na redefinicdo
do proprio sujeito. Tais ac¢des sobre o corpo vinham
sublinhar a sua existéncia como objecto disponivel para
usos, manipulacées e inscricdes, mas estas formas e
intervencdes sobre o corpo ndo deixam de ter
consequéncias na mente que o habita, no intelecto que
nele (e por ele) existe.

Ao explorar as relacdes de producéo, estas novas
praticas artisticas comecam também por sair do quadro
que tradicionalmente distinguia a arte do real concreto.
Ao convocar os espectadores para discussoes mais habituais
em disciplinas relacionadas com as Ciéncias Sociais, a
Psicologia ou a Filosofia, estas experiéncias abrem-se ao
espaco publico, anteriormente confinadas a dominios mais
ou menos reservados e de circulacdo mais restrita, como
o atelier do artista. O espaco publico ja ndo surge somente
como lugar de exibicao, mas também como espaco de
producdo; aspecto importante, pois o corpo em evidéncia
na body art tende a ser um corpo publico (e politicamente
publicitado), também no sentido em que participa nas
transformacées acima mencionadas. Podemos assim
compreender a body art em dois contextos
complementares. Em primeiro lugar, como produto de
uma determinada ascendéncia historica, oscilando esta
entre o expressionismo aleméo, os eventos dadaistas e
surrealistas, o teatro da crueldade de Artaud, as fotografias
desfiguradas de Egon Schiele e as assinaturas de Piero
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Manzoni sobre o corpo do modelo nu, prontamente usadas
por Yves Klein. Em sequndo lugar, a dramatiza¢do historica
da body art sé pode ser cabalmente avaliada se tivermos
em consideracdo a agenda politica e libertaria da década
de sessenta, na qual esta comeca a emergir com a
especificidade que hoje Ihe reconhecemos.

Nos Estados Unidos, entre os precursores da body art,
merecem uma referéncia especial autores como Vito
Acconci, o qual explorou de forma insistente as relacdes
entre o corpo, o espaco (da galeria, da casa, do museu ou
da rua) e as tensdes assim criadas junto do publico receptor.
Asua presenca em pequenas accoes aproximam espectador,
seja pela exposicdo dos seus gestos mais intimos, seja
através da exibicdo de uma hostilidade aparente. Acconci
demonstrava assim a importancia do campo de forcas,
fisico e psiquico, que configura a relacdo entre o corpo
do espectador e o corpo do artista. Por outro lado, numa
das performances mais conhecidas de Chris Burden (Shoot,
1971), o criador chegou mesmo a atentar contra o proprio
corpo, fazendo disparar um tiro sobre si mesmo. A cena
de Shoot evidencia um corpo que resiste a dor e que apura
0s niveis de concentracéo, transcendendo a sua realidade
fisica, mas submetendo-se simultaneamente a contingéncia
bruta do real.

A body art resiste a sublimacédo do processo criativo
mediante uma qualquer objectificacdo estética: este
processo ndo seria indispensavel para a existéncia da arte.
Questionado sobre a razao da arte e sobre o fundamento
da autonomia do fazer artistico, Dennis Oppenheim
deslocava sugestivamente a questdo do objecto para o
“"fazedor". A arte opde-se assim a figuragdo kantiana de
um fazer desinteressado. Consequentemente, interessa-
se pelas demais experiéncias artisticas e, de um modo
particular, pela body art. Como recordava Amelia Jones,
tal sucede justamente apds a “abertura dos circuitos do
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desejo que informam a producéo e a recep¢ao artisticas”
(Jones 1998:5).

Estas tendéncias agudizam a consciéncia dos
significados e dos valores culturais presentes na experiéncia
artistica. E certo que a critica feminista estava entao mais
interessada nas politicas da representacdo, manifestando
algumas reservas quanto a estetizacdo do corpo. A
representacdo de um corpo feminino dificilmente escapava
ao0s mecanismos das suas representacées convencionais,
precisamente aqueles que deveriam ser desmontados. Dai
a resisténcia da critica as performances de Carolee
Schnemann, nos anos sessenta. Mas esta apresentava-nos
ja um corpo-objecto, disponivel para uso e consciente das
projeccdes e das representacdes a que um olhar exterior
o0 poderia sujeitar. Deste modo, Schnemann marca uma
diferenca politica clara, além de restringir o formalismo
que na altura caracterizava algumas das experiéncias com
0 corpo.

Na Europa, a body art explorou sobretudo processos
emotivos e expressivos, fazendo uso de um gestus com
intuitos terapéuticos. Artistas como Otto Muhl, Gunter
Brus, Arnulf Rainer e Valie Export interessam-se pelos
processos psicologicos e psicanaliticos relacionados com
o corpo. A imagem do individuo € destrincada, exploram-
se as patologias do medo e do terror, procuram-se formas
de libertar a energia reprimida, em busca de uma redencao
pelo sofrimento. Dos seus trabalhos brotam gestos e
sintomas que atestam o poder repressivo da maquina
social. Importaria saber se este mergulho demasiado intenso
num corpo somatizado ndo arrisca perder o distanciamento
necessario a critica. Como prevenir que a expresséo da
emocao se converta num fim em si mesmo, até a exaustéo
dos corpos? Na verdade, a participagdo fisica do publico,
frequentemente solicitada pela body art, pressupde uma
identificacdo que pode redundar em pura submissao.
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Mas o corpo deste espectador pode ser convocado de
inimeras formas. Em trabalhos como Meat Joy e mesmo
no filme Fuses, Carolee Schnemann propée-se abrir o
olhar e explorar o seu lado "haptico” (tactil). Numa das
pinturas-performances de Schneemann, a autora utiliza
0 Seu corpo numa encenacao de tintas, planos e colagens:
Eye Body da precisamente conta de um contacto pelo
olhar e experimenta a recepcao integral, envolvendo todo
o corpo. Com a experiéncia "haptica” do olhar, o movimento
de aproximacéo deixaria de se fazer estritamente no
espaco. Se um certo olhar moderno cria uma distancia
entre os corpos e dessa mesma distancia faz surgir a
imagem, o olhar "haptico" percorreria todo esse espaco,
ensaiando a propria destruicdo da ontologia mediadora
das imagens. Mas este olhar "haptico" poderia ainda
desdobrar-se e experimentar formas que transgridem a
experiéncia quotidiana do olhar.

As intervencdes da body artndo sdo feitas somente
no corpo do artista, elas projectam-se também no corpo
dos espectadores. Vejamos este processo de aproximacgdo
ao corpo centrando a atencao no trabalho de Gina Pane,
uma criadora europeia, cujas praticas contribuiram
especialmente para a introdugdo da body art em Portugal.
0 balango da vinda a Portugal de outros artistas oriundos
do campo das artes performativas, esta ainda por fazer,
mas o seu contributo para divulgacdo da body art entre
nos € inegavel. Abordarei de sequida sobretudo o caso de
Gina Pane, nome desde muito cedo associado a body art
e um nome importante pela colaboracdo que veio a manter
com o artista portugués José Conduto. A op¢do justifica-
se também pela referéncia explicita a body art aquando
da apresentacdo nacional desta artista, referéncia que se
manteria no debate posterior a sua vinda a Lisboa. O
proprio trabalho de José Conduto (1951-1980) testemunha
esta realidade. Conduto desenvolveu durante a década de
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setenta um trabalho onde explorou o desenho, a instalacéo,
o video, 0 som e a performance, aparecendo em alguns
contextos de recepgcdo como trabalhando no campo da
body art.

Em 1978, a galeria Quadrum recebeu durante os meses
de Abril e de Maio uma série de eventos organizados por
Ernesto de Sousa. Os eventos em causa foram
sucessivamente apresentados como "arte-processo”,
"performances", "happenings", “novos meios (video-arte,
nova fotografia)", numa iniciativa que assim manifestava
um notavel propdsito pedagdgico, dirigido tanto ao publico
como aos artistas. O préprio organizador afirmaria
explicitamente que a "Unica atitude ou funcéo didactica
valida no nosso tempo € de natureza estética” (Sousa
1977: 51). Gina Pane apresentou a performance A Hot
Afternoon 3 e logo de sequida orientou uma conferéncia
que incluia uma mostra de diapositivos com o seu trabalho
da década de 1968 a 1978, periodo durante o qual realizou
0s seus trabalhos mais proximos da body art. O corpo
surge na sua obra numa proclamada revolta contra os
sistemas estabelecidos, e a dor, conscientemente explorada,
aparece como abertura a sensibilidade, no reverso de uma
sociedade anestesiada - an-aesthesis -, sem sentido e
sem sentimento. De novo, ¢ através do corpo que se
procura conhecer o sentido inscrito no corpo fisico, esforco
visivel quando Gina Pane crava espinhos nos bracos,
quando passa uma lamina por cima das palpebras ou
quando se golpeia em forma de cruz, junto ao umbigo.
Nestes gestos, a dor inscreve-se também num corpo
psiquico, juntando-lhe a memaria dos simbolos evocados.
Esta a razdo para o0 seu uso insistente dos verbos “imprimir"
e "fixar". Marcar € criar uma topologia de configuragdes
mentais no corpo; € 0s nomes das suas performances
referem-se também a essa relacdo: Psyché, Transfert,
Escalade sanglant, Azionne sentimentale e Je.

O corpo objecto mostra-se na sua natureza dolorosa
e precaria. Também aqui sdo praticados actos de auto-
mutilacéo, cortes feitos na pele, apelando a consciéncia
da dor e da morte. Serédo estas performances versoes
actuais dos Memento mori medievais? £ uma possibilidade:
"A capacidade de fazer face conscientemente a dor e a
morte faz parte da saude do homem"” (Tourraine 1991:55,
traducdo minha). Mais do que o sacrificio, importa notar
que a alusdo a dor e a sua expressao N0 ocorre cOMo
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sintoma e representacao de algo precedente, mas como
algo que existe por direito proprio. Para além da experiéncia
com 0 préprio corpo, sao importantes as imagens psiquicas
concebidas nas acgdes e nas diversas utilizacoes de técnicas
fotograficas. A body art desafia assim o seu caracter
transitorio, seja pela inscricdo de tracos no corpo, evocando
simbolos e referéncias culturais - de certo modo ja
culturalmente inscritas na nossa percepcéo -, seja pela
utilizagdo consciente da fotografia, como técnica que, na
auséncia da performer, perpetua a intencionalidade da
performance original.

Se a arte conceptual se pretendeu livrar do peso
institucional da arte, este lastro regressa frequentemente
sob a forma documental. E através do documento que
hoje temos acesso a uma série de obras efémeras realizadas
nessas décadas. Pane lidava com esta situacéo logo desde
a concepcéo das suas performances, as quais nunca foram
pensadas como algo de puramente efémero, mas como
parte de um processo, onde cabiam desenhos, fotografias
e textos (preparatorios ou escritos mais tarde em
montagens fotograficas). E é por este meio que a body
art se projecta no corpo do espectador. Cada fotografia
¢ feita num momento preciso da performance, para que
a sua experiéncia seja acompanhada por uma “activacdo”
na audiéncia. Como estimulo psicoldgico, a fotografia
promove a performatividade do sujeito-espectador e
provoca, mesmo que em diferido, a sua participa¢do no
ritual. Através da experiéncia estética ha um sentido que
se pretende criar e produzir, justamente no momento em
que esta ocorre. Se 0s corpos da body artsao expressivos,
no sentido em que se abrem como formas expressivas, as
fotografias de Pane sao tratadas do mesmo modo. Os
diapositivos que Gina Pane mostrou na sessdo da Galeria
Quadrum, em 1978, néo terdo sido, portanto, simples
documentacdo.

José Conduto tera assistido a estas apresentacoes,
como atestam algumas anotacdes encontradas no seu
espdlio. Este artista, com uma vida (demasiado) breve,
desenvolveu trabalhos no ambito da instalacdo e da
performance, insuficientemente conhecidos entre nos.
Entre as anotacdes encontradas no seu espolio, contam-
se referéncias a body art e a experiéncia do corpo em
geral. Este interesse de Conduto é confirmado pela
experimentagdo extrema a que sujeitou o seu proprio
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corpo, mesmo fora de iniciativas artisticas. Estas
experiéncias intensas com corpo, expostas apos uma breve
escavacao biografica, passaram de um modo muito
depurado para as suas intervencdes artisticas. A violéncia
da sua intervencdo sobre o corpo ndo € seguramente tao
forte como a que na década seguinte se foi generalizando,
mas uma década antes. Conduto ja expusera a
materialidade corporal de uma forma inédita entre nos,
em performances que propunham um envolvimento fisico
e psiquico com o publico implicando a utilizacdo de uma
série de materiais e de som.

Um pouco antes das apresentacées de Gina Pane, no
dia 10 Margo de 1978, pelas 22 horas, o proprio Conduto
apresentava Trés triGngulos e som, uma performance e
uma instalacéo na Galeria Grafil. Sobre esta iniciativa,
Conduto disse ter-se tratado de uma performance de
natureza interrogativa, questionada pelo siléncio. Num
texto apresentado no folheto de divulgagdo do evento,
afirma o sequinte: “Todos nos, trabalhadores da duvida,
somos autores deste momento que a palavra ndo diz".
Para além do dispositivo criado e do envolvimento dos
espectadores - algo que pode ser verificado nas fotografias
que hoje documentam a performance -, ha todo um
sentido que se busca através de meios que ultrapassam
a linguagem, entrando no territério da experiéncia e da
presenca dos corpos. Neste ambito, o trabalho de Conduto
interessa-se pela exploracao da nog¢éo de espaco e de
energia, apropriando-se intuitivamente de questdes
relacionadas com a fisica e com a metafisica de um corpo
disperso, impropriamente desenhado. E neste contexto
que surgem as suas experiéncias com o som. Em Via: Nota
de comunicagdo, uma performance realizada em 1979,
ainda na Galeria Quadrum, o som surge minimal, material,
abrangendo um espectro que ultrapassa as nossas
capacidades auditivas, para se inscrever na matéria vibratil
do nosso corpo, nos limites da percepgao.

Tal como em Gina Pane, a fotografia surge também
na obra de Conduto como um modo de perpetuar a
experiéncia performativa: "Por exemplo: se eu era o médium
numa accao, a fotografia era 0 médium numa instalagao™.
De um modo aparentemente paradoxal, através da fixacao
do momento, Conduto pretendia demonstrar a existéncia
do efémero, pois a "fixacdo da obra" era para si "outro
nome do efémero”. Simultaneamente, introduzia uma
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dimenséo temporal na experiéncia com as suas montagens
fotograficas. Também aqui o trabalho performativo recorre
a outros meios, para além da fotografia, como desenhos,
pinturas, serigrafias, e um inédito tridngulo, figura
geométrica, psiquica, amplamente explorada.

Ao que sabemos, sdo escassos os trabalhos radicais
sobre o corpo desenvolvidos em territério portugués
durante a década de setenta. Ndo € de somenos o lugar
histérico emoldurado pelo Estado Novo, muito reactivo
as experiéncias com o corpo. A este propdsito, recordo
uma performance de Jodo Vieira, no inicio da década de
70, sequramente uma das primeiras incursdes nacionais
no campo da body art. Intitulada Incorpdrio, a obra
apresentava-se como uma espécie de ritual: uma mulher
aparecia perante o publico e, uma vez despida, deitava-
se dentro de um sarcofago com a forma do corpo escavada,
sendo depois o conjunto langado ao rio. O sarcéfago
conserva-se hoje no museu Vostell, de Malpartida, em
Espanha. Mais do que a imagem do corpo feminino, Joao
Vieira encena a sua incorporacao no objecto artistico,
contornando a materialidade ou evitando-a, fazendo do
corpo imagem “incorpdria”, como sugerido no titulo, nos
arredores da iconologia religiosa.

Incorpdrio lembra-nos a necessidade de pensar a
experiéncia artistica portuguesa a partir do modo como
o corpo/sujeito se articulou com o politico. Pensando na
década de setenta, caberia perguntar, por exemplo, se a
reconfiguracéo do corpo obedeceu entre nds a uma
revolucdo tao suave como foi a de Abril. E importaria
também questionar o modelo da visualidade e da
participagdo do corpo no préprio processo da cognicao,
aspecto que tem no conhecimento das praticas artisticas
um territorio central.
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Memorias em repetida construcdo
O Teatro Experimental de Cascais no seu 40.°

aniversario
Maria Helena Serddio

O Teatro Experimental de Cascais foi fundado em 1965,
quando um novo impulso para a modernizacdo teatral do
pais incitava a projectos experimentais que assumiam o
conceito - de experimentacao, estudio ou modernidade -
na propria designacao. Tinha ja sido, nos anos 40, o Teatro
Estudio do Salitre, e, nos anos 50, o Teatro Experimental
do Porto. A década de 60 abriria com a consolidagdo da
Casa da Comédia no seu novo teatrinho de bolso, sequir-
se-iam, em 1964, o Teatro Estudio de Lisboa e o Teatro
Moderno de Lisboa, €, no ano imediato, Carlos Avilez e
Joao Vasco criam em Cascais um novo colectivo que se
apresenta no Teatro Gil Vicente com Esopaida, de Antdnio
José da Silva, tendo contado, entre a assisténcia da estreia,
com Calouste Gulbenkian e o Rei Humberto Il, da Itélia.

Quarenta anos depois, Carlos Avilez - seu incansavel
e carismatico director artistico - revé-se certamente num
historial pontuado por producdes memoraveis (As criadas,
Portugal anos 40, A aurora da minha vida, Galileu Galilei,
0 balcdo ou Os negros, entre outras) e pela colaboracéo
de artistas que tém lugar cativo na histéria do teatro, mas
também na literatura (Natalia Correia, entre outros), nas
artes plasticas (casos de Garca Morais ou José Manuel
Castanheira, por exemplo), ou na musica. Pelas salas que
foi ocupando (Teatro Gil Vicente, em Cascais, Teatro Mirita
Casimiro, no Monte Estoril, ou Museu Condes de Castro
Guimaraes, em Cascais), pelos mundos imaginarios que
foi compondo em cena, passaram nomes das mais diversas
geracdes, desde Brunilde Judice, Amélia Rey-Colago, Mirita
Casimiro e José de Castro a Eunice Mufoz, Cecilia
Guimardes, Glicinia Quartin, Isabel de Castro, Lia Gama,
Carmen Dolores, Mario Viegas, Zita Duarte e Maria do Céu
Guerra, entre tantos outros. No nucleo forte da sua trupe
continuam companheiros da longa caminhada, como Jodo
Vasco, Santos Manuel, Anténio Marques, Anna Paula,
Fernanda Neves ou Luis Rizo, para so citar alguns. E com
todos eles Carlos Avilez parece selar um pacto de amizade
continuada, vivendo com a memoria de todos, prezando
as relacdes intergeracionais e sempre sonhando com novas
produgdes que Ihe permitam o escopo rasgado e
espectacular da cena, de que tanto gosta.

Algumas comédias do inicio do século XX foram
territdrio muito seu, como A maluquinha de Arroios (1966),
de André Brun, e O Comissdrio da policia (1968), de Gervasio
Lobato, mas os autores electivos para Avilez sdo ainda
Shakespeare (de quem o TEC apresentou Macbeth, em
1988, e ReiLear, em 1990), Gombrowicz (deu Ivone, princesa
da Borgonha, em 1971, Opereta, em 1988, e Casamento,
em 2003) e, acima de todos, Genet (As criadas, em 1972,
0 balcdo, em 1987, Alta vigildncia e Os biombos, em 1993,
e Os negros, em 1999). A este Ultimo é mesmo dedicado
um recanto especial no lugar da meméria, quase como
uma assombracao a qual vao buscar alento e com a qual
desenvolvem uma particular cumplicidade.

A criacdo recente do "Espaco Memoria" do Teatro
Experimental de Cascais (na Avenida Marechal Carmona,
em Cascais, junto ao Pao-de-Acucar) é ndo apenas a
evidéncia de um percurso de quatro décadas de companhia,
de que ficaram fragmentos de valor patrimonial importante
(figurinos, maquetas, fotografias, programas, etc.), ¢ tamoém
a certeza de que a memoria trabalha aqui como forma de
relagio com a cena e como matéria de estudo. E, de facto,
importante a relacao da companhia com o universo escolar
da zona, ndo apenas formando publicos, expondo e
facultando o acesso a esses materiais, mas também
intervindo na sua educacdo artistica através da Escola
Profissional de Cascais, onde Carlos Avilez e Jodo Vasco
exercem a docéncia, e que continua a atrair muitos jovens
adolescentes para a pratica do teatro, abrindo assim também
para o futuro.

Enquanto aguardam a constru¢do de um novo teatro
na Quinta da Alagoa, a estrear em 2007 (com o apoio da
Camara, mas que muito deve a um trabalho persistente
da companhia), prossegue o esforco de criagdo de mundos
teatrais de que ¢ principal artifice Carlos Avilez, devotado
ao teatro a tempo inteiro, prestes a completar os 50 anos
de vida artistica, fiel a procedimentos de que nunca abdicou.
Como ele mesmo explica, o teatro € para ele uma “circulagdo
fascinante”, pelo que lhe ¢ particularmente grato passar
0 que veio dos outros para outros: nesse laco que liga
diversos tempos de vida e distintas gera¢des de artistas.
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<
Grupo dos fundadores do
Teatro Experimental de

Cascais, 1965.

O mar,

de Miguel Torga, 1966
(Zita Duarte, Antonio Feio,
Santos Manuel,

Jodo Vasco, Serge Farkas
e Luisa Neto),

fot. Leonel Lourenco.

>

<

A noite dos assassinos,
de José Triana, peca
censurada, 1969 (Sinde
Filipe, Maria do Céu Guerra
e Manuela de Freitas),

fot. J. Marques.

Amacga, de Jack Gelber,
1969 (Jodo Vasco e
Maria do Céu Guerra),
fot. J. Marques.

>

<

Casa de Bernarda Alba,
de Federico Garcia Lorca,
1966 (Mirita Casimiro),

fot. Leonel Lourenco.

Fedra,

de Jean Racine, 1967
(Amélia Rey-Colaco e
Eunice Mufioz),

fot. J. Marques.

>
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Otempoeaira,

de John Osborne, 1968
(Lurdes Norberto e
José de Castro),

fot. J. Marques.

Ivone.

Princesa de Borgonha,
de W. Gombrovicz, 1971
(Zita Duarte),

fot. J. Marques.

>

>

As criadas,

de Jean Genet, 1972
(Glicinia Quartin,
Lurdes Norberto e
Eunice Mundz),

fot. J. Marques.
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Fuenteovejuna,
de Lope de Veja,
1973 (Jodo Vasco),
fot. J. Marques.

0 balcdo,

de Jean Genet, 1987
(Anna Paula e Sérgio
Silva),

fot. Pedro Soares.

>

<

Amae,

de Stanilas Ignacy
Witkiewicz, 1977
(Maria Albergaria e
Jodo Vasco),

fot. José Luis Madeira.

>

Amaca,

de Jack Gelber, 1969
(Santos Manuel,

Maria do Céu Guerra,
Vitor Ribeiro, Zita Duarte,
Vasconcelos Viana,
Anténio Marques e

Jodo Vasco),

fot. J. Marques.

0 vento nas ramas do
sassafraz,

de R. Obaldia, 1977
(Jodo Vasco,

Santos Manuel,
Fernanda Alves e
Maria Albergaria),
fot. J. Marques.

<
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Virginia,

de Edna O'Brien, 1985
(Jodo Vasco e

Carmen Dolores),

fot. Pedro Soares.

<

Galileu Galilei,

de Bertolt Brecht,

1986 (Fernando Cérte-Real,
Jodo Vasco, Paulo B.,
Luiz Rizo, Fernanda Neves,
Carlos Freixo e Ana Paula),

fot. Pedro Soares.

>

Galileu Galilei,

de Bertolt Brecht,

1986 (Jodo Vasco,

Cecilia Guimaraes, Paulo B.
e Antonio Marques),

fot. Pedro Soares.

0 pecado de Jodo Agonia,
de Bernardo Santareno,
1991 (Antdnio Pedro
Cerdeira, Paulo B, Antonio
Marques, Anna Paula,
Sérgio Silva e Lia Gama),
fot. Maria Luisa Gomes.

>
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Harold e Maude,

de Colin Higgins, 1992
(Antdnio Pedro Cerdeira
e Anna Paula),

fot. Maria Luisa Gomes.

Estd ld fora um inspector,
de J. B. Priestley,

1995 (Jodo Vasco,

Anna Paula e

Teresa Corte-Real),

fot. Maria Luisa Gomes

>

<

Aurora da minha vida,

de Naum Alves de Sousa,
1984 (Luiz Rizo, Jodo Vasco,
lida Roquete,

Cecilia Guimaraes,

Anna Paula, Santos Manuel
e Luisa Salgueiro),

fot. Pedro Soares.

<

Onde Vaz Luis?,

de Jaime Gralheiro,
1981 (Miguel Ivo Cruz,

Jo3o Vasco e Carlos Freixo).

Rei Lear,

de W. Shakespeare,
1990 (Jodo Vasco e
Anténio Marques),

fot. Maria Luisa Gomes.

>

<
Macbeth,

de William Shakespeare,
1988 (José Figueiredo,
Anténio Marques, Carlos
Sebastido, Luiz Rizo,Manuel

Coelho e Jorge Reis).
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La nonna,

de Roberto Cossa, 1992
(Jodo Vasco),

fot. Maria Luisa Gomes.
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Espectros,

de Henrick lbsen, 1992
(Diogo Infante e
Carmen Dolores),

fot. Maria Luisa Gomes.

>

Lorca, Federico,

de Maria do Céu Ricardo,
1999 (Ana Ribeiro, Flavia
Gusmao, Luis Filipe, Jodo
Vasco, Teresa Corte-Real,

Sérgio Silva e Anab).

<

Os biombos,

de Jean Genet, 1993
(Jodo Vasco),

fot. Maria Luisa Gomes.

<
Alta vigildncia,

de Jean Genet, 1993
(Sérgio Silva e Luis Assis),

fot. Maria Luisa Gomes.

0 ledo no inverno,

de James Goldman,
1998 (Jodo Vasco e
Anna Paula),

fot. Maria Luisa Gomes.

>
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A desobediéncia,

de Luiz Francisco Rebello,
1999 (Fernanda Neves

e Antonio Marques),

fot. Maria Luisa Gomes.

Casa de pdssaros, de
Jaime Rocha, 2001
(Anna Paula e

Marco d'Almeida),

fot. Maria Luisa Gomes.

>

>
Os negros,

de Jean Genet, 1999
(Teresa Corte-Real,
Antoénio Marques,
Flavia Gusmao e
Santos Manuel),

fot. Maria Luisa Gomes.

Auto do solsticio do
inverno,

de Natalia Correia, 2005
(Renato Godinho),

fot. Maria Luisa Gomes.

>

>
Casamento,

de W. Gombrowicz, 2003
(Renato Godinho),

fot. Maria Luisa Gomes.
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Joao Paulo Seara Cardoso

Teatros com marionetas

Paulo Eduardo Carvalho e Isabel Alves Costa

Nao obstante o encantamento intrinseco de muitas das “criaturas” que povoam os espectdculos de Jodo Paulo Seara Cardoso, o
facto é que muitos dos trabalhos por si realizados para o Teatro de Marionetas do Porto, sobretudo aqueles criados a partir de
meados dos meados noventa, ilustram de forma eloquente aquilo que se veio tornando uma evidéncia: que o que define a existéncia
de uma marioneta depende mais do modo como cada objecto, a partida, inerte € manipulado e utilizado, do que do seu aspecto

ou construcdo. Dai que, para 14 da imaginacéo e competéncia dos "artesdos” responsaveis pela criacdo das marionetas, ele exija
idéntico empenho e talento dos intérpretes que as investem com sugestdes de vida. Embora mantendo sempre uma especial atencéo
ao publico infantil, o Teatro de Marionetas do Porto tem proposto espectaculos assumidamente interpeladores da nossa comum
vivéncia contemporanea, através de variadas aproximacoes a um teatro de actores, a arte de contar histérias e a prépria performance
art, em experiéncias felizes de fertilizacdes cruzadas entre disciplinas e universos artisticos. Foi para nos falar sobre o percurso do
mais bem sucedido projecto portugués de teatro "com” marionetas que decidimos conversar com Jodo Paulo Seara Cardoso. Na
entrevista realizada a 27 de Setembro de 2005, esclareceram-se trajectos formativos e opcdes estéticas, debateram-se alguns
pronunciamentos artisticos e recuperaram-se memaorias e experiéncias.

Numa primeira tentativa de encontrar alguns dados
factuais sobre o teu percurso artistico, consegui saber
que nasceste em 1956, que estudaste no Liceu D.
Manuel, no Porto, que chegaste a frequentar um curso
de Engenharia, que teras estado ligado a algo a que
se chamou o Teatro Amador de Intervencio...

Gostariamos que nos falasses um pouco destes primeiros
passos e das tuas primeiras aproximagdes as realidades
culturais e teatrais da cidade do Porto.

Eu comecei a fazer teatro quando andava na universidade.
E acabou por ser o teatro que me afastou da universidade.
Porque, um dia, eu ia a entrar na Faculdade de Engenharia

cinquenta e trés

<
Jo3o Paulo Seara Cardoso,

fot. Henrique Delgado.
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>
Teatro Dom Roberto,

fot. Brigitte Pougeoise.
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- nas antigas instalacées da Rua dos Bragas - e vi um
cartaz que dizia "Abertura de Novos Cursos no Teatro
Universitario do Porto" (TUP). E eu inscrevi-me no curso,
o que foi a minha perdicéo, porque eu ja ia quase no 4.
ano. De qualquer modo, o elemento mecénico é uma coisa
que continua relacionada com a minha actividade e com
0 meu pensamento. A escolha das marionetas tera tido
muito a ver com o meu fascinio pelas mecanicas teatrais.
Foi ai, nesse curso no TUP, que eu encontrei aquele que
eu considero o formador da minha vida, o Jodo Coimbra,
que vinha de uma escola de Bruxelas, uma escola
grotowskiana ortodoxa, e que aplicava esses conhecimentos
e as suas conviccdes também de uma forma muito
concreta, muito rigorosa e exigente. Ele tinha até uma
companhia que se chamava Teatro Laboratorio. E assim
que eu formo a maior parte das minhas ideias teatrais e
das minhas proprias convicgdes, sobretudo, em relacdo a
questdo primordial do actor e da sua formacéo.

Estamos a falar de um curso de quanto tempo?

De trés anos. No terceiro ano, quando se fez o Sonho de
uma noite de Verdo, é que a experiéncia descambou um
pouco porgue nunca se chegou a um resultado concreto...
0O espectaculo nunca chegou a acontecer. O curso comecou
nas antigas instalacées do TUP, onde hoje é o Conservatorio
de Musica - onde eu conheci outra pessoa fantastica, o
Correia Alves -, e passou depois para o Quartel do CICAP,
naquilo que viria a ser o famoso "barracao” do TUP. Entre
outras confusées, a dada altura, houve um grande conflito
entre a direccdo do TUP e 0 Jodo Coimbra, porque ele
tinha a conviccdo de que era preciso formar os actores
por dois ou trés anos antes de poder fazer um qualquer
espectaculo, e a estreia foi sendo protelada, até que o
conflito se agudizou de forma irreversivel. E aquelas
pessoas que eram fiéis sequidoras das ideias e das praticas
do Jodo Coimbra - éramos apenas sete ou oito —, acabaram
em casa dele a continuar a sua formacao de actor.

Paulo Eduardo Carvalho e Isabel Alves Costa
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Estamos a falar, mais ou menos, de que anos?

Nunca sei 0s anos... Mas sei que essa experiéncia foi a
coisa mais marcante que me aconteceu. Depois disso ¢
que, por convite do Mério Moutinho - porque eu,
entretanto, tinha escrito uma peca de teatro para criangas
-, chego ao Teatro Amador de Intervencao (TAI), para fazer
uma encenacdo. O TAl era um grupo muito importante
nesta cidade, no qual nunca se fala, um colectivo enorme
e muito interventivo que tinha diversas sec¢des: teatro
para adultos, teatro para criancas, um grupo de musica
popular - que veio a dar o Vai de Roda -, e um nucleo
audiovisual. E fazia uns fins-de-semana culturais, nos
anos logo a seguir a Revolugéo, que, na Escola de Belas
Artes, juntavam imensas pessoas: durante trés dias, em
regime non-stop, passavam-se filmes, fazia-se teatro para
criancas e adultos, tocava-se musica...

Mas, entdo, se quando entraste para o curso do TUP
estavas quase no quarto ano de engenharia, deverias
ter a volta de 21 ou 22 anos, o que apontara para os
anos de 1977 ou 1978...

Foi exactamente 1978! Alias, 1978 foi o Ano Internacional
da Crianca, em que houve muitas, muitas actividades em
que o TAl esteve envolvido. Foi um ano louco...

E quem animava o TAI?

O TAl era conhecido como "o grupo dos médicos", porque
tinha 14 varios estudantes universitarios, muitos deles de
medicina. Mas era sobretudo o Mario Moutinho e mais
duas ou trés pessoas. A dada altura, eu também acabei
por ir para a direc¢do. Foi precisamente porque existiam
muitos universitarios no TAl que se comecaram a formar,
a casar e a ter filhos, deixando de ter disponibilidade para
a acgdo cultural e para o teatro, que ficaram s6 algumas
pessoas, ja nessa altura, muito interessadas por marionetas.
E o Teatro de Marionetas do Porto acabara por nascer de
um nucleo de pessoas que se especializam em marionetas,
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ainda no TA, juntamente com alguns importantes criadores
como a Rosa Ramos e 0 Jodo Loio. Andamos ainda uns
anos num registo semi-profissional, ja que eu e o Mario
éramos também animadores culturais no FAQJ, até que
eu, a dada altura, decidi avancar. E preciso que se perceba
que a profissionalizacao nessa altura era dificil e nos
estavamos numa area teatral estigmatizada. Eu via os
meus colegas, do teatro, aqui no Porto, com uma vida
muito esforcada. Os anos oitenta foram muito dificeis
para o teatro no Porto. E eu preferia ter aquela actividade
dupla, também como animador cultural, que me deixava
um grande espaco de liberdade.

Mas o que é que, no meio de todas essas experiéncias,
te conduziu as marionetas?

Eu penso que terd sido esse impeto criativo que houve
em 1978, no Ano Internacional da Crianga, em que nds
fizemos espectaculos como cogumelos: inventdvamos
umas tendas e iamos construindo os espectaculos a medida
que os iamos apresentando. E foi ai que surgiram
naturalmente as marionetas... Tudo aquilo era feito em
condi¢cdes um pouco precarias. Tinhamos uma aparelhagem
de som muito rudimentar, um pequeno portico que se
montava no largo de uma aldeia ou num salao de
bombeiros, e apresentdvamos espectaculos que tinham
uma grande interac¢cdo com o publico, com os miudos.
famos construindo os espectaculos aos poucos,
circuldvamos imenso. Saiamos todos os fins-de-semana
numa carrinha para fazer espectaculos, por todo o lado,
trés e quatro por dia. Foi uma experiéncia verdadeiramente
de animagao socio-cultural, que me marcou muito.

Mas néo fizeste também um curso de teatro na Seiva
Trupe?

E verdade... O curso na Seiva Trupe foi ainda anterior ao
do TUP. Eu ja estava na universidade - exactamente, é
isso mesmo - quando fui frequentar o primeiro curso de

Paulo Eduardo Carvalho e Isabel Alves Costa
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teatro pds-revolucédo, que houve no Porto, frequentado
por cento e tal alunos, e que decorria na Cooperativa
Arvore, tendo como professores o Julio Cardoso e, mais
tarde, o Rui Madeira. Esse curso foi muito engracado...
Estavam I3 pessoas, ainda muito ingénuas, mas que ja
sonhavam fazer teatro. Formaram-se nucleos duros dentro
dessa mais de uma centena de pessoas, que representavam
as diferentes correntes estéticas do teatro: havia os
brechtianos, havia os artaudianos - que faziam
representacdes a chicotearem-se, uns nas costas dos
outros, que resultavam, claro, de teorias mal absorvidas
-, havia outros que faziam teatro mais numa perspectiva
revolucionaria, mais colados a pratica da Barraca, que era,
entéo, o grande modelo. Dai que, quando se chegou a
mostra final, houvesse ali uma enorme variedade das
grandes correntes universais do pensamento teatral. Foi
fantastico. Esse curso tera durado cerca de um ano... e
dele sairam muitas pessoas que viriam, mais tarde, a fazer
teatro em companbhias profissionais.

E, ja agora, tu estavas em que corrente?...

Estava numa corrente que tinha a ver com um certo
realismo poético... Apresentdmos um trabalho a partir de
um texto da Yvette Centeno, uma pequena peca sem
palavras, uma longa didascalia, de que ja ndo me lembro
o nome. Muitos anos mais tarde, viria a encontra-la,
quando apresentamos o Exit no Acarte - ela acabava de
ser nomeada directora - e faldamos longamente sobre isso
e sobre o facto de ter sido com um texto dela que eu
pisara o palco pela primeira vez na vida.

E o teu encontro com o mestre Antdnio Dias?

Essa € uma memoria que eu tenho mais presente. Eu
trabalhava no FAQJ, onde era responsavel por dreas como
o teatro de marionetas, a etnografia e a musica. Foi nessa
altura que viajei por todo o pais, sobretudo pelo Norte,
tendo tido a oportunidade de conhecer as mais importantes
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Vai no Batalha,

de José Topa e Carlos Té,
enc. Joao Paulo

Seara Cardoso,
cenografia e marionetas
de Rosa Ramos,

musica de Jodo Loio,
Teatro de Marionetas do
Porto, 1993,

fot. Nuno Calvet.

<

IP5,

de Regina Guimaraes,
enc. Jodo Paulo

Seara Cardoso,
cenografia e marionetas
de Regina Queiroz,
Teatro de Marionetas do
Porto, (1996),

fot. Henrique Delgado.

>

Miséria,

enc. Jodo Paulo

Seara Cardoso,
cenografia e marionetas
de Rosa Ramos,

Teatro de Marionetas do
Porto, 1991/1998,

fot. Anténio Rodrigues.
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tradicdes teatrais e para-teatrais, como as Bugiadas de
Sobrado, o Auto de Floripes, as mascaradas de Braganca
e Lamego, as Festas dos Rapazes, a Serracdo da Velha e
o Enterro do Judas, etc. Nessas andangas, conheci pessoas
fantasticas, como o Benjamim Enes Pereira e o Ernesto
Veiga de Oliveira... Hoje reconheco que o contacto com
o teatro popular bateu fundo em mim. E é por isso que
eu ainda hoje nao compreendo que haja pessoas de teatro,
interessadas em teatro, que desconhegcam as manifestacées
teatrais portuguesas de inspiracdo popular. Costumo dizer
que € tdo importante conhecer o Hamlet como o Auto de
Floripes. Sdo celebragdes teatrais comunitdrias que, nesse
sentido, se aproximam dos ideais do teatro grego. Eu acho
que o conhecimento dessas tradicoes ¢ fundamental para
se criar uma verdadeira consciéncia teatral numa
perspectiva cultural. Um dos problemas do teatro e da
dramaturgia portuguesa € precisamente a falta de uma
identidade. Nos nao temos um teatro identitario, do ponto
de vista cultural, ao contrario do que acontece em Italia,
em Espanha, ou em Franca, tanto a nivel dos textos como
das formas. Mas voltando a vossa pergunta... no meio de
todas estas experiéncias fascinantes o Mestre Francisco
Esteves diz-me que existia ainda um mestre bonecreiro
que vivia em Lisboa. E que seria o ultimo da linhagem dos
bonecreiros itinerantes. Claro que fui logo a Lisboa conhecé-
lo e ele revelou-se uma pessoa encantadora, mas acontece
que, nessa altura, estava rodeado de jovens como eu,
todos ansiosos por aprender a chave do sucesso dos
robertos. E o Mestre Antonio Dias, revelando-se um
verdadeiro guardido da tradicdo, ndo se dispunha a ensinar
0s seus segredos ao desbarato...

Mas em que é que se traduziam esses “segredos”?
O primeiro segredo dos robertos € a palheta: se ele ndo
mostrar a palheta a ninguém, aquilo permanece um
segredo e nao se sabe qual é o "truque” da voz do
bonecreiro. Segundo: a movimentacgdo dos robertos ¢
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incrivelmente exigente e ha mesmo algumas sequéncias
que nao se percebe como sao feitas, parece que ha
fantasmas dentro da barraca. E, finalmente, ninguém se
atrevia a fazer um teatro de que ele era o ultimo
representante, sem o seu consentimento. Acompanhei-o
em Lisboa durante dois ou trés dias, assistindo aos
espectaculos e, de regresso ao Porto, trazia a conviccdo
plena que teria de fazer os Robertos. Era aquele "o teatro”
que me interessava. Um verdadeiro teatro popular,
universalista nos temas e na forma de comunicacao. E fiz,
ensaiei durante alguns meses, s6 uma peca, que eu
considerava mais facil, chamada Tourada, e que apareceu
integrada num espectéaculo de rua promovido pelo TAI,
no ambito de uns encontros de teatro para a infancia.
Esse espectaculo assentava numa recolha de diversas
tradicdes dos saltimbancos e dos bonecreiros portugueses,
no meio do qual surgia a minha representacéo de robertos.
0 espectaculo acabou por estrear no espaco da Gulbenkian
de Aveiro - no auditdrio, portanto, no interior, por
exigéncias da programacdo desses encontros -, € o Mestre
Dias estava na plateia. No fim, comovido, deu-me os
parabéns. E eu entdo perguntei-lhe se ele ndo me queria
ensinar aquilo, mesmo a sério. Ele veio para o Porto durante
um més, trabalhavamos todos os dias um pouco, eu ia
desvendando os segredos daquilo e fui também fazendo
um levantamento, que deveria um dia publicar, sobre a
vida dele. Passado algum tempo, depois de muita
insisténcia, porque aquilo também € uma questao de
repetir muitas vezes, acabei por fazer o repertério completo
dos robertos.

O que faz de ti um dos poucos herdeiros da tradicdo
dos robertos! Mas o que € que acontece entre esse
encontro decisivo e a formacdo do Teatro de Marionetas
do Porto, em 19887 Porque tu ainda acrescentaras a
tua experiéncia outras formagdes mais sistematicas,
através das tuas passagens pelo Institut National
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d'Education Populaire, em Marly le Roy, e pelo Institut
International de la Marionette, em Charleville-Méziéres.
Bom, logo a sequir a aprendizagem dos robertos, e levado
por um certo idealismo itinerante, pego no meu dois
cavalos, onde instalei um colchdo para dormir, e passo
diversos meses a fazer espectaculos em todos os largos
de aldeia e vila que encontrava em Portugal. Se calhar
tinha a necessidade de vivenciar a experiéncia dos antigos
bonecreiros. Era engracado: chegava a um local, escondia
0 carro para ndo saberem que eu era "rico”, fazia a
representacéo e, no final, saia da barraca a pedir dinheiro
com o fantoche virado ao contrario. Tinha piada, porque
o fantoche que pedia dinheiro era o diabo e as pessoas
ficavam um bocado atrapalhadas... era pouco cristdo! E
¢ nessa altura que eu, também, seguindo alguns dos
métodos usados pelos etndlogos, tentava em cada localidade
saber da existéncia de mais algum bonecreiro, visitava-
o, tirava-lhe fotografias, falava com ele, fazia o seu registo.

Fizeste, entdo, um trabalho que era simultaneamente
de animacdo e de pesquisa?

Exacto. E € nesses anos, também, que eu fago, mercé de
um acordo luso-francés de cooperagdo, muitos e belissimos
cursos em Franca, sobretudo no Instituto Nacional de
Educacao Popular. Foram diversos cursos, de um, dois ou
trés meses, de teatro de marionetas, de cinema de
animacao, de teatro de mascaras, de animagao socio-
cultural, com belissimos professores. E quando ja estava
muito ansioso por uma formacéo especializada, inscrevi-
me em dois cursos do Instituto Internacional da Marioneta,
um sobre encenacao, em torno da montagem do fausto,
de Christopher Marlowe, e um outro em que trabalhei
com o Jim Henson. Esse curso com o Jim Henson foi
fantastico. Nessa altura, eu estava a fazer programas de
televisao de uma forma perfeitamente empirica...com uma
belissima equipa - o Jorge Constante Pereira, o Carlos
Dias, 0 Sérgio Godinho -, e tinha que escrever, encenar,
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dirigir, interpretar... tudo! E o curso com o Jim Henson
surge justamente numa altura em que eu estava muito
precisado de formacdo numa drea que ele dominava
exemplarmente. Ele era, entéo, o grande precursor mundial
das marionetas em televisao. Eu recordo-me, na altura
d'Os marretas [The Muppet Show]. Muita gente em Portugal,
parava tudo para ver Os marretas! Por isso, com a enorme
admiracdo que tinha por ele, poder passar ali més e meio
a trabalhar com ele, foi uma experiéncia inesquecivel. Ele
gostou tanto de mim que me convidou para uma
colaboracéo. Era um projecto que ele tinha de uma nave
espacial que pousava em diferentes paises, e eu ficaria
responsavel pela realizacao do episodio portugués. Ainda
fizemos um primeiro encontro de producdo em Madrid,
para discussdo do guido, mas passados alguns meses o
Jim Henson morreu e o projecto nunca mais se concretizou.

Todas essas experiéncias de televisdo — A drvore dos
patafurdios, Os amigos de Gaspar, Mopi e No tempo
dos Afonsinhos - sdo anteriores a formacéo do Teatro
de Marionetas do Porto?

Nessa altura, entre o fim do TAl e o principio do Teatro de
Marionetas do Porto, ha todas essas coisas a mistura.
Digamos que este grupo de pessoas, sobretudo eu, o Mario
Moutinho e mais dois ou trés, fomos fazendo tudo isto,
montando pecas de teatro, fazendo programas de televisao.
E também a altura das minhas grandes viagens a Africa,
sobretudo ao deserto do Sara, que me marcaram bastante.
Mas &, sobretudo, ap6s o ultimo dos programas de televisao,
No tempo dos Afonsinhos, que o Teatro de Marionetas do
Porto comeca a sério.

Mas quando € criado o Teatro de Marionetas do Porto
em 1988, a tua atencdo ja ndo ¢ partilhada com a
televisao?

0 Teatro de Marionetas do Porto tem uma data simbolica
de formacéo: ¢ o dia da estreia do Miséria, no ambito de
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uma edicdo do Festival Mundial de Marionetas, a que a
Isabel Alves Costa assistiu, justamente em Charleville-
Mézieres, - e que foi uma estreia memoravel, com
transmisséo em directo para a TSF, em Portugal. Foi ai
que pela primeira vez se utilizou 0 nome da companhia,
para participar no Festival sem dar aquele ar de "amadores".
E também por essa altura que ¢ alugado o Teatro de
Belomonte. Parte dos ensaios do Miséria ja tem lugar no
Teatro de Belomonte, ainda antes das obras. Por isso, o
Miséria é realmente o inicio de tudo: é o espectaculo que
estreia o Teatro de Belomonte, € o espectaculo que nos
da uma certa visibilidade internacional, porque aquela
estreia correu muito bem, e é 0 nosso espectaculo historico.
Alis, ja o fagco ha tantos anos que costumo dizer que o
espectaculo, tal como a personagem Ti Miséria, esta
condenado a eternidade!

Ultrapassado esse “incidente" associado a criagdo da
companbhia, para a inscricdo num festival, como & que
depois se estrutura o Teatro de Marionetas do Porto?
Numa primeira fase, em que ainda néo havia subsidios
do Estado, a nossa actividade foi-se fazendo ao sabor das
encomendas, das apresentacdes para que éramos
convidados. Mas, em 1993, com a montagem do Vai no
Batalha, as coisas ficaram mais sérias: comecamos a ter
uma grande visibilidade na cidade do Porto, o subsidio de
montagem do Vai no Batalha tinha-nos sido recusado e,
depois, por causa do éxito do espectaculo - em cena, entre
Maio e Novembro -, foi-nos atribuido, alias, de uma
maneira muito estranha... E € também com aquele
espectaculo que eu faco uma reflexdo sobre o caminho
a tomar, que até entdo, talvez, ainda ndo tivesse feito...

Mas em 1990, o Il Festival Internacional de Marionetas
do Porto ja incluiu uma retrospectiva dos espectaculos
do Teatro de Marionetas do Porto, com Teatro Dom
Roberto, de 1983, Contos de aldeia, de 1985, Entre
a vida e morte, de 1988, e Vida de Esopo, de 1989...
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Tudo isso eram espectaculos herdados do TAI que passaram
para o patrimonio do Teatro de Marionetas do Porto.

O Vai no Batalha foi o vosso primeiro espectaculo
assumidamente dirigido a um publico adulto?

Antes, ja tinhamos feito umas experiéncias fascinantes,
fascinantes e iniciaticas, para nos e para o publico, no
espaco do antigo café-teatro do Realejo, na Ribeira. Nunca
ninguém nesta cidade tinha visto ou acreditava que havia
marionetas para adultos. Nao havia nenhuma companhia,
nao havia tradi¢do, ndo havia ainda o Festival - cuja
primeira edicdo é s6 em 1989 -, néo havia nada. Talvez
ja tivessem passado pelo Porto umas marionetas chinesas,
qualquer coisa de tradi¢cdes orientais. E nds, num regime
muito livre, durante a semana, escreviamos os textos e
ensaiavamos e, ao fim-de-semana, representdvamos no
café-teatro do Realejo, com grande éxito. Coisas muito
"anarcas", muito préximas de uma logica de cabaré, muito
fragmentadas, politicamente incorrectas... Mas foi ai que
comecamos a alimentar a possibilidade de vir a fazer
teatro de marionetas para adultos. Estas experiéncias
primitivas séo feitas no espaco do café-teatro, no ultimo
andar, enquanto que o Entre a vida e a morte, que ja ¢
uma experiéncia mais elaborada, mais trabalhada, é
apresentado no novo café-teatro, que se chamava o "Rés-
do-chéo". Mas € justamente depois de todas estas
experiéncias dispares que se da a nossa aposta mais
assumida na dimensao de um teatro politico: o Vaino
Batalha. O que é que nds queriamos fazer com aquele
espectaculo? Estava entdo instituida em Portugal uma
terrivel premissa de concepcdo do teatro que consistia
em elevar o teatro de revista do Filipe La Féria, com o
Passa por mim no Rossio, a condi¢do de “teatro nacional”.
0 que acontecia com o entusiastico apoio do entao
Secretério de Estado da Cultura, Pedro Santana Lopes,
que manteve o espectaculo em cena no Teatro Nacional
D. Maria ll, em Lisboa, durante largos meses, fazendo-o
depois viajar até ao Teatro Nacional S. Jodo. Foi também
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nessa altura que as companhias de teatro foram avaliadas
ndo pelo valor do seu trabalho artistico, mas sobretudo
por um critério altamente perverso: o numero de
espectadores que fossem capazes de atrair. Dai que o
nosso espectaculo tivesse sido uma tentativa de, usando
a mesma formula da revista, fazer um teatro politico, anti-
cavaquista, anti-"teatro nacional obrigatorio”, aquilo a
que no6s chamavamos, num quadro da peca, o “Tendrio”.
Era um quadro muito engracado em que o Santana Lopes
estava a dormir na sua cama principesca e um busto de
Chopin, que estava na cabeceira, se comecava a agitar e
dizia-lhe com voz ameacadora: "Santana, Santana, porque
andas a dizer que eu escrevi sonatas para violino?", e
massacrava-o sem dé nem, piedade. Chegava entéo o La
Féria gritando, com sotaque marcadamente lisboeta, que
adorava "teatro com muita cor, muitas lantejoulas, muitas
entradas pela direita, muitas saidas pela esquerda”, etc.,
e havia um célebre didlogo com o Santana Lopes, em que
o0 encenador tentava convencer o Secretario de Estado a
obrigar toda a gente deste pais a ver o seu proprio teatro,
que se chamaria "teatro nacional obrigatorio”. Bom, havia
muitos mais quadros... o mais famoso era o do Fredo
Brilhantinas, o "arrumbador de biaturas ligeiras". De
repente, esse acto que eu considerava politico e de oposicdo
ao estado do pais, coincidente com a “"politica do alcatrdo”
e o desenvolvimento a qualquer preco, torna-se um éxito
tal que essa consciéncia critica comeca a diluir-se.
Consequéncia também dessa grande forca do humor, que
consegue inclusivamente que um espectaculo tdo
claramente politico como era o Vai no Batalha conseguisse
ser apreciado por pessoas que nao alcancavam que ele
estava a criticar o proprio sistema em que acreditavam.
E esse efeito desiludiu-me muito: de repente, ver o Teatro
de Belomonte cheio de pessoas nas quais eu ndo me
reconhecia... E ai eu percebi que ndo queria fazer teatro
de massas. Por isso é que a sequir, rompendo com tudo
isto, quando toda a gente insistia comigo e nos convidava
para viajar com o espectaculo pelo pais, e no meio de
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muitas discussées - o Mario Moutinho ainda hoje conta
essa historia -, eu entrei numa loja, na rua de Belomonte,
comprei um machado, entrei no teatro, e anunciei: "Pessoal,
acabou a discussdo sobre se isto vai para fora ou ndo": E
fui furiosamente destruir o cendrio a machadada! Ficou
tudo reduzido a tdbuas e o Vai no Batalha morreu ali.
Ficou o mito...Por isso € que o espectaculo seguinte foi
uma experiéncia radicalmente distinta e talvez o mais
experimental que fiz na minha vida. Com a colaboragéo
da Isabel Barros, quis pesquisar o que poderia resultar do
cruzamento das marionetas com a danca. Construimos
marionetas que se adaptavam ao corpo do bailarino,
construimos um novo espago cénico que nunca antes Nos
tinha passado pela cabeca, utilizando o espago de forma
ampla, abandonando os esconderijos para os marionetistas,
colaboramos pela primeira vez com um musico italiano,
o Roberto Neulichedl, com quem ainda hoje trabalho, que
na altura fez uma musica in loco, também ela muito
experimental e adaptada a uma construcao progressiva
do espectaculo. E de tudo isto resultou o 3.9 Estacgdo,
estreado em 1994, num festival na Alemanha. Foi o primeiro
espectaculo experimental da companhia, que
assumidamente buscava novas formas de construcéo e
representacdo. E que teve uma carreira muito interessante,
no Acarte, em Lisboa. Foi com este espectaculo que eu
acho que houve uma escolha decisiva em relacéo a estética
a sequir no futuro. Talvez tenha sido a primeira vez que
senti que o que eu queria, vindo da tradicdo, era encontrar
principios de modernidade e de contemporaneidade no
teatro de marionetas, porque sentia que era esse 0 meu
papel € 0 meu caminho.

Como ¢ que se vinha estruturando a formacao de
manipuladores e de outros intervenientes na criagdo
dos espectaculos?

De uma forma muito natural. Fazendo dos espectaculos
objectos, simultaneamente, de criacdo e de formaco.
Ainda hoje, o processo de formacdo dos nossos intérpretes
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€ um processo de contdgio, de modo a que, ao longo da
criacdo do espectaculo, possam adquirir a aptiddo
necessaria, mesmo técnica, para lidar com as marionetas.
Nunca se fez um esforco especial. Ou, se preferirem, ha
sempre um esforco especial, porque cada espectaculo
nosso, para o bem e para o mal, implica uma técnica nova.
Porque nds fazemos um tipo de teatro em que a técnica
determina a estética. Se, por exemplo, a marioneta é de
varas, pesa 1 Kg e mede 80 centimetros, hd um tipo de
espaco que ela vai conquistar, uma movimentacdo que
no6s vamos descobrir e, consequentemente, uma
dramaturgia que € determinada pela forma como a
marioneta se movimenta, pela poética de espaco que ela
sugere.

A partir de determinada altura, tu comegas a privilegiar
muito a manipulagdo ao vivo, insistindo na presenca
do corpo dos proprios intérpretes e, assim, rompendo
com uma certa "magia" associada ao teatro de
marionetas.

E verdade. O Vai no Batalha era, a esse nivel, ainda muito
"tradicional”. O capuchinho vermelho, por exemplo, ja
tinha sido uma experiéncia diferente, com um trabalho
de composicdo de personagem, muito influenciada por
uma vaga ao nivel da comunidade dos criadores de
marionetas traduzida numa nova tendéncia de "teatro de
objectos". Mas essa magia de que falas € o ponto crucial
da grande revolucéo que abalaria as premissas filosoficas
do teatro de marionetas e que ocorreram a partir dos anos
50. Quando o "manipulador” passa a estar a vista do
publico, rompendo uma concepedo de séculos, 0 mistério
da vida das marionetas é revelado ao espectador...
aparentemente. Porque, quanto a mim, a ilusdo que se
pretende criar de vida propria da marioneta passa a ser,
com a presenca do actor, um mistério muito maior. Porque
ja ndo vemos so a vida. Estamos perante a vida em
confronto com a morte. A tal existéncia efémera da
marioneta, uma metafora de nds proprios. Claro que isto
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pde problemas complicados ao nivel do espaco cénico.
Para mim, tratou-se, a partir de certa altura, de encontrar
a forma de organizar o espaco de representacdo e de
encontrar um lugar onde pudessem coexistir os actores
e as marionetas que melhor se adaptasse a estética que
queriamos prosseguir.

Nesse tipo de evolugdes e de inflexdes, parece ter tido
muita importancia a tua presenca regular em festivais
internacionais de marionetas, cruzando-te com
experiéncias muito diversas. A possibilidade de uma
presenca tdo regular em contextos internacionais,
desde tdo cedo, € uma oportunidade relativamente
rara para um criador teatral portugués.

Os Festivais Mundiais de Marionetas foram, a dada altura
- € a Isabel sabe bem disso - um verdadeiro mostruario
do melhor que se fazia no mundo. E viam-se coisas
extraordinarias. Foi ai que eu tomei contacto com todos
0s pensamentos teatrais relacionados com marionetas,
sem duvida. Os mais diversos, das mais diversas elaboracées
e formulacdes, desde o teatro de objectos, que vive
puramente da animacédo de formas, objectos e utensilios
do quotidiano, até férmulas elaboradissimas, como os
espectaculos do Philipe Genty. Mas havia de tudo, desde
a intimidade do teatro de marionetas feito para vinte ou



Joao Paulo Seara Cardoso: Teatros com marionetas

trinta pessoas, com pequenas caixinhas de fosforos mexidas
em cima da mesa, até ao grande teatro, com enormes
recursos, como por exemplo uma verséo do Tristdo e Isolda
que 1 vi, encenada pelo Alain Recoing. Esses primeiros
anos foram anos fabulosos. E, principalmente, depois da
estreia d'O capuchinho vermelho e do Miséria, no festival,
eu percorri a Europa toda com esses espectaculos, e como
eu tinha todo o tempo do mundo, em vez de ir aos festivais
s para fazer as representacdes, ficava la mais quatro ou
cinco dias, via os outros espectaculos, conhecia 0s
criadores, falava com eles, em ambiente de verdadeira
tertulia artistica. Tudo isso foi para mim importantissimo.
Conheci profundamente o Roman Paska, que viria depois
a ser o director do Instituto Internacional da Marioneta,
um artista admiravel, tanto do ponto de vista da pratica
como do pensamento. Tudo isso foi decisivo para uma
certa evolugdo pessoal. Hoje em dia, as coisas mudaram
muito. O grande boom da criatividade no teatro das
marionetas acabou, extinguiu-se, pelo menos aquela
chama viva, e € uma arte que, do ponto de vista da
criatividade, da emergéncia de novas tendéncias, esta
hoje num certo declinio.

Mas, entdo, a declaracdo do proprio Roman Paska,
citada por ti noutras ocasides, de que esse género de
teatro seria a grande forma teatral do futuro, parece
de algum modo comprometida.

0 Roman dizia isso como prenuncio do que o teatro de
marionetas poderia vir a ser, e tinha razéo. Ele constatava
que o teatro dito "convencional” se mantinha num certo
limbo arcaico, com alguma dificuldade ou constrangimento
na reac¢do as novas linguagens, da imagem, do corpo e
outras, e que o teatro de marionetas, justamente por estar
no limite e na fronteira de muitas linguagens artisticas,
e por ser um tipo de representacdo muito imagético, teria
condigdes privilegiadas para constituir uma
transversalidade perfeita dessas artes, afirmando-se quase
como uma nova arte.
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Como explicas a ndo confirmagdo desse progndstico?
Penso que a seguir a uma época de grande afirmacédo e
explosdo criativa, como acontece ao longo de toda a
historia da arte, se esta a assistir a um momento de
retraccao e de ressaca criativa. Por exemplo, contemporaneo
desses anos de grande criatividade foi o proprio Kantor,
que era alguém muito interessado nas marionetas, a que
ele preferia chamar manequins, pelo lado da sua
imutabilidade, da sua mascara mortuaria. Ele chegou a
dar um curso importantissimo no Instituto Internacional
da Marioneta. Mas um dos grandes paradigmas desta
situagdo actual € o préprio Philipe Genty. E a danca
contemporanea também vive um pouco esta ressaca de
um certo boom criativo. A Pina Bausch podera ser também
um exemplo. Ambos foram geniais nas suas areas. E a
Pina Bausch esta para a danga contemporanea como o
Philipe Genty esta para uma certa contemporaneidade do
teatro de marionetas. O Philipe Genty esgotou
completamente a sua formula, dedicando-se a espectaculos
puramente comerciais, que alimentam uma organizacao
poderosa que ele montou, e os espectaculos da Pina
Bausch, os que eu tenho visto ultimamente, constituem,
custa-me a dizer pela grande admiragdo que tenho por
ela, constituem uma espécie de "declinio”, dentro das
férmulas que ela brilhantemente inventou de fazer teatro.

Gostariamos que explicasses um pouco melhor ou
desenvolvesses um pouco mais tanto a formula sugerida
para caracterizar a evolucdo do Teatro de Marionetas
do Porto, “entre a tradicdo e a modernidade”, como
uma outra declaragao tua, que parece muito sugestiva,
de que vocés fariam menos um "teatro de marionetas”
€ mais um “teatro com marionetas”.

A nossa forma de fazer teatro assenta fundamentalmente
na ideia de expor aos olhos do publico a marioneta e o
actor em relacdo intima com os outros elementos cénicos,
e explorar a dialética que dai advém. Neste contexto seria
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altamente restritivo usar s6 as marionetas, porque a
marioneta nao pode existir teatralmente sem o actor,
elemento essencial da teatralidade. E o que é belo e ao
mesmo tempo brutal nisto tudo é o confronto entre os
actores e as marionetas: tanto um actor que manipula
uma marioneta, como um actor que contracena com uma
marioneta ou como os actores que vivem no mesmo
universo, quase onirico, das marionetas. E todo este jogo,
muito sedutor, toda esta dialéctica, de vida e de morte,
de existéncia efémera, que pode provocar um estado
especial em quem assiste a um espectaculo.

E é inequivoco que as pessoas que trabalham contigo
nos espectaculos sdo actores e ndo puros e simples
manipuladores?

S&o actores, bailarinos, cantores, tém que ter todas as
qualidades de um intérprete no sentido global. Porque o
que fazemos exige essa disponibilidade. O trabalho de
manipulacao é uma valéncia que eles adquirem depois.
Qualquer bom actor que se identifique com este tipo de
linguagem do teatro de marionetas facilmente encontra,
perante o objecto inerte, uma energia que lhe permite
transferir a sua energia interpretativa para a marioneta,
ou objecto cinético, como as vezes lhe preferimos chamar.

Como surge este teu regresso ao Antonio José da Silva,
com Os encantos de Medeia?

Eu tenho uma admiracéo enormissima pelo Anténio José
da Silva. Eu, muito radicalmente, acho que houve trés
dramaturgos em Portugal: o Gil Vicente, o Antdnio José
da Silva e 0 Almeida Garrett. E um caso unico no mundo,
um dramaturgo desta importancia que tenha escrito para
marionetas. Além disso acho que ele ¢ muito parecido
comigo, com todos nos, alids, que andamos nestas vidas
do teatro. Ele era um tipo que gostava muito de teatro,
que infelizmente morreu cedo, vitima da horrivel Inquisicao,
extremamente culto, quase com um curso de advocacia,
que conhecia profundamente todo o teatro que o antecedia,
o grande teatro espanhol, toda a mitologia grega e as
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questdes do pensamento filosofico dos séculos XVII e XVIII.
Alguém que, com 0s seus amigos, pintores, musicos,
escultores, actores, etc., construiam espectaculos que
deliciavam o publico da Lisboa setecentista. E com uma
cadéncia parecida com a nossa, porque eles faziam duas
pecas por ano. O Judeu tem uma escrita muito funcional,
como a que encontramos no Shakespeare e no Gil Vicente,
autores que escreviam para as suas companhias. Da para
perceber que uma determinada aria ou um monologo
surge para dar tempo a que os outros actores se
recomponham ou para que os cenarios pudessem correr.
Esse lado de artesdo, que eu reivindico muito para o
espirito do artista, do fazedor de teatro, é também o que
me faz gostar tanto do Antdnio José da Silva e que me
levou a regressar ao seu universo, depois de ja ter feito
a Vida de Esopo, em 1989. E porque, de vez em quando
sinto uma certa necessidade de regresso a um "teatro de
texto".

O que vai contra algumas afirmagdes tuas sobre o
“fardo” dos textos no teatro...

Porque acho convictamente que um dos problemas no
teatro contemporaneo ¢ ainda no ter largado o lastro do
texto... Eu consigo amar um espectaculo como o Makbetas,
do Nekrosius, assente numa intervencao violenta sobre o
texto de Shakespeare, mas no qual ele projecta a sua
identidade criativa. O problema de muito teatro de texto
que se faz é que se limita a por o texto em cena, mas 0s
artistas que o fazem, esses, nao se péem em cena. O que
limita os espectaculos a veicular as ideias do autor do
texto. Para isso, eu leio o texto em casa. Eu gosto de um
teatro no qual os seus criadores, para além do dramaturgo,
nao se demitem de se projectarem ética, estética e
politicamente no acto teatral. Deixando uma marca de si
no palco, como o pintor deixa na sua tela. Nisso consiste
essencialmente, quanto a mim, a questéo da
"contemporanizacdo” dos textos. Quando isso ndo acontece,
0 teatro resume-se a umas pessoas a falarem umas com
as outras sobre as ideias de outros.
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Mas o exemplo que estds a dar limita-se ao papel
decisivo que teve a reinvencdo dos classicos em todo
o percurso da criagdo teatral do século XX, que € algo,
apesar de tudo, distinto daquilo que pode acontecer
na relagdo que o teatro tem com a dramaturgia
contemporénea. E tu também ja fizeste declaracdes
em que lamentas a “inexisténcia” de uma dramaturgia
portuguesa contemporanea capaz de reflectir sobre
nos. Por isso, talvez que o que estejas a questionar
seja menos o papel do texto na criacdo teatral, mas
antes o entendimento do que € ou pode ser para ti
um criador teatral, na linhagem de grandes precursores
como o Meyerhold ou o Craig. Um dos teus mais “gloriosos”
espectaculos, e um daqueles mais dramaturgicamente
coerentes, foi, nem mais, o Macbeth!

Sim, talvez a minha reaccdo ao texto tenha mais a ver
com o "excessivo papel do texto na criacdo teatral”, com
o facto de muitas vezes ele esmagar 0s outros signos
teatrais. Além disso, o texto teatral ndo pode ter um valor
puramente semantico. Encarado de uma perspectiva ndo
naturalista o texto tem outras valéncias poderosas. Quando
no Paisagem azul com automdveis, uma criacdo que
reflecte sobre a nossa condi¢do pds-moderna, eu uso texto
em inglés, esse facto passa a ser um signo cénico
importantissimo. E 0 que me agrada ¢ buscar outros sinais
contidos no texto, até mesmo tritura-lo, transforma-lo,
em busca de uma versdo adequada a minha visao, a minha
obsessdo. Eu permiti-me liberdades no Macbeth que acho
que, desse ponto de vista, séo legitimas...

A Unica que nio terd sido perdoavel foi a da reducdo
das bruxas a duas, eliminando a logica do niimero
trésl... (Risos.) Todas as outras terdo sido maravilhosas!
Confesso que tinha problemas de elenco - éramos apenas
quatro a fazer dezenas de personagens. E tinha visto a
versao cinematografica do Polansky, em que ele pée a
terceira bruxa muda, e eu achei que o essencial do que
estava ali, apesar da magia associada ao "trés", se fazia
com dois. E como eu tento sempre reduzir os textos ao
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essencial... Mas, ainda sobre o texto, a minha reaccdo
também tem a ver com aquilo que eu chamo de “teatro
com estreia marcada”. Envolve muito menos riscos fazer
teatro a partir de textos, quando nao se opera uma nova
visao sobre essa realidade dramatica. Eu adoro textos de
teatro. E tenho uma admiracdo enorme por alguns dos
novos dramaturgos contemporaneos, como a Sarah Kane,
o Martin Crimp ou o Gregory Morton. Claro que quando
encenei Gregory Motton [0 gato e rato, 1997], para a
Visbes Uteis, nao estava nada interessado em "“partilhar"
com o autor a sua denuncia do thatcherismo. Os meus
problemas eram parecidos, mas eram outros...

Desde que esse posicionamento nao resulte num
"perverso”, ainda que involuntario, silenciamento ou
condenacdo da diversidade necessaria a realidade da
criagdo teatral, estamos todos de acordo!

Claro! No fundo, eu estou a mandar umas bocas que me
fazem reflectir sobre a minha pratica teatral, onde sinto
tantas certezas como incertezas. Mas ha tantas formas
de fazer teatro! Eu encaro-o numa perspectiva mais
performativa e, se quiseres, politica. Talvez que aquilo a
que eu reajo mais seja a sobrevivéncia de um certo
naturalismo ou de um teatro apolitico e in6cuo que ndo
forma massas criticas. Um teatro que "néo perturba os
nossos sentidos”, como dizia o Artaud.

O que € tdo mais compreensivel quanto o teu trabalho
assenta numa pesquisa constante de novas formas
cénicas. Como sugerias, cada espectaculo do Teatro
de Marionetas do Porto, para la de toda a aprendizagem
acumulada, constitui quase sempre uma nova aventura.
Regressando a Os encantos de Medeia, quais foram as
tuas linhas de acgdo sobre este novo Anténio José da
Silva?

Reduzi bastante o texto, porque me parece que 0 tempo
de representacdo era muito diferente ha trezentos anos.
Mas também porque gosto muito de uma certa intensidade
cénica. Cortei muito, muitas falas. Mas ainda assim o
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espectaculo ficou com 1Th40m, quando a verséo integral
poderia durar quase duas horas e meia ou trés horas.
Depois o que fizemos, em relacdo ao que eu imagino que
o0 Antonio José da Silva faria no seu teatro, foi passar do
seu pequeno teatro de dois metros, com os actores e a
maquinaria escondidos, para um espaco de representacdo
com nove metros, tirando tudo, deixando as mecanicas a
vista, como se tivessem tirado os cortinados. Introduzi
dois contra-regras a vista, que substituem os tramoistas
da época, dentro desta ldgica de expansdo do espaco,
acompanhada de uma reducao funcional do texto e da
recuperacdo de uma certa inspiragdo barroca a nivel da
musica, tirando partido dos conhecimentos do Roberto
Neulichedl. E depois ha mais algumas pequenas ousadias,
principalmente, para o final do espectaculo, naquelas
partes em que eu teria mais dificuldade em reproduzir o
ambiente fantastico da peca e concretizar os exageros do
teatro barroco, como quando o Antdnio José da Silva diz
“Vem Medeia num carro puxado por dragdes”, ou "cantam
as sereias sobre as ondas do mar"... Como eu queria que
este espectdculo fosse bastante mecénico, capaz de
reproduzir algumas das sugestdes fantasticas da peca e
do universo da cena barroca, construi uma maquina capaz
de responder aos ambientes das ondas do mar, das
trovoadas, das viagens da Medeia no céu, etc. O que eu
senti necessidade neste espectaculo foi de assegurar a
comicidade do texto do Antdnio José da Silva, reforcando
0 espirito de grupo, apostando nalguma improvisacéo e
tentando que isto seja um grande gozo para quem vé!

De algum modo, a tua preferéncia por determinadas
linguagens mais contemporaneas parece verificar-se
mais quando apostas na criagdo de espectaculos cujo
projecto dramaturgico esta mais voltado para a
exploragdo do que tu préprio apresentas como a
angustia da condicdo humana na contemporaneidade
ou na pés-modernidade?

Exactamente. Talvez seja por isso que os espectaculos que
criamos para publico infanto-juvenil ndo sejam tanto
"banco de ensaios". Eu nunca consigo uma démarche tdo
experimental nos espectaculos infantis, porque nunca
consigo fazer um espectaculo sem texto. Se calhar isto €
uma grande contradicao, mas... De qualquer modo, penso
que o que caracteriza essas linguagens contemporaneas
de que falas &€ uma certa postura anti-aristotélica, tanto
na dimensdo anti-mimética, como numa certa
desagregagao do tempo e do espaco. E isso que me parece
interessante na arte contemporanea que se aventura numa
onda nao-figurativa, nos dominios do teatro, da
performance, da danca, etc. A marioneta vive muito bem
nesse mundo e recusaria sempre outro tipo de tratamento.
E isto explica também porque nunca trabalhamos com
marionetas de fios, porque sdo as que se aproximam mais
do comportamento humano. A marioneta, na sua condi¢do
de duplo, esta desde logo a afastar-se de qualquer ideia
de imitacdo...
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Curiosamente, no modo como vieste privilegiando a
manipulagdo a vista e a presenca do corpo do intérprete,
para além de romperes com qualquer residuo magico
da marioneta, conseguiste também ampliar os recursos
expressivos da propria marioneta.

Embora nds graduemos sempre a presenca do manipulador
ou do intérprete, com importantes consequéncias
dramaturgicas. Esse era um aspecto de que as pessoas
falavam muito, por exemplo, a propdsito do Macbeth. O
espectador acabava por articular, sincreticamente, a
expressao da marioneta e a do proprio intérprete. Mas,
para mim, o fulcro de toda a questédo é justamente a da
ilusdo consciente, que € muito visivel no teatro bunraku...

Tens alguns espectaculos preferidos ao longo de todos
estes anos?

O Miséria é um espectaculo que me diz muito, que eu
carrego comigo e que, de cada vez que o faco, o faco com
muito gozo. Acho que os espectaculos em que eu entro
sao aqueles que me deixam melhores memorias... Mas
talvez considere que o espectaculo que nos abriu mais
horizontes tenha sido o Exit, em 1998. Foi o primeiro
espectaculo daquilo que eu chamo o “ciclo urbano”, e
permaneceu como 0 mais verdadeiro, até ao nivel do
nome da personagem, o Pixel...

Que outro tipo de textos gostavas de fazer com
marionetas?

Gostava de fazer uma tragédia classica, talvez um Euripides.
Gostava de fazer mais Shakespeare, porque sao textos
que se adaptam muito bem ao universo da imagem, com
historias fantasticas, em torno do poder, do amor e da
morte e com muita accdo interior e exterior e pouca
psicologia.

E nada do século XX?

Sim... Tenho um grande amor por Beckett. Ah, o Nada ou
ossiléncio de Beckett, de 1999, ¢ um dos meus espectaculos
preferidos. Eu, na altura, quis fazer um espectaculo com
bastante texto de Beckett, mas o representante dos seus
direitos em Londres néo autorizou, disse que so6 podia
fazer os Acto sem palavras | e ll... Eu tinha chegado a
pensar que uma boa parte do espectaculo fosse o A espera
de Godot e os Dias felizes, em que faria uma decomposicéo
e uma reconstrucdo dos dois textos, mas depois comecei
a deixar-me seduzir pelo lado fabuloso do universo
beckettiano, motivado pelas muitas imagens e sons que
tudo aquilo me sugeria. Também gostava um dia de fazer
A casa de Bernarda Alba, com uma estética pura de
bunraku, uma coisa bem japonesa. Relativamente a textos
mais contemporaneos... tenho-me sentido mais atraido
por textos ndo-teatrais, principalmente pela spoken word,
que € uma forma muito politica e forte de falar do mundo.
No teatro, acho que, no fundo, prefiro os classicos.
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Durante a maior parte da minha carreira como investigador
de teatro, trabalhei com materiais agora descritos como
informacdo analdgica, sobretudo livros e papéis, completados
por imagens visuais dos mais diversos tipos. Os resultados
desta investigagdo estavam entdo, na sua maioria, limitados
a formas de preservacéo e circulagdo novamente analdgicas,
sobretudo artigos e livros. Contudo, a medida que o século
XX se aproximava do seu término, fui-me apercebendo
que, tal como acontecia com a maior parte dos meus
colegas, eu estava cada vez mais a trabalhar e a viver num
mundo digital. Isto comecou por afectar o acto da escrita,
ao passar da maquina de escrever para o processador de
texto, enquanto a minha investigagdo continuava
predominantemente limitada a fontes nao digitais.
Contudo, gradualmente, fui-me apercebendo que a
digitalizagdo comecou a afectar cada vez a minha propria
investigacéo. Inicialmente, esta situacao limitou-se sobretudo
a verificacdo de factos ou a recolha de informacao objectiva.
Precisava da data de nascimento de alguém, da informagéo
bibliografica sobre um livro ou de uma qualquer informacao
factual, o tipo de coisa que anteriormente eu resolveria
através da consulta de um dicionario, de uma enciclopédia
ou qualquer outra obra de referéncia. Dei-me conta que,

cada vez mais, a consulta dessas informacées em forma
digital através da internet se revelava rapida e mais eficiente.
Claro que a auséncia de controlos editoriais na internet
implicava encarar a informagéao ai colocada com maior
cautela, mas a facilidade de acesso compensava largamente
essa limitacdo. Se andava a procura de informagdo sobre
algum trabalho mais recente, a internet mostrava-se ainda
mais valiosa. Material sobre artistas e espectaculos demasiado
contemporaneos para poderem ter ja aparecido na minha
biblioteca aparecia quase instantaneamente disponivel sob
forma digital. Se, por exemplo, eu estava interessado num
encenador europeu contemporaneo, a informacao biografica
impressa sobre ele, quando disponivel, tendia a estar ja
muito desactualizada, enquanto que a internet conseguia
muitas vezes dizer-me o que esse artista andava a encenar
até ao seu trabalho mais recente.

A medida que cada vez mais informaco analogica vai
sendo convertida em suporte digital, esta facilidade de
acesso torna-se cada vez maior. Enquanto que até ha alguns
anos atras eu poderia servir-me do meu computador em
lugar de me dirigir a minha estante ou de ir a biblioteca
para consultar um dicionario, uma enciclopédia, um
qualquer livro de histéria ou alguma obra mais
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especializada, actualmente, em muitas situacées, eu posso
usar o meu computador em lugar de viajar até algum pais
distante para consultar um arquivo especial. Muitas das
principais bibliotecas do mundo estdo agora a digitalizar
as suas coleccées de manuscritos. Por exemplo, o estudioso
de teatro medieval pode consultar uma base de dados
francesa que inclui 1.600 manuscritos e 31.000 imagens
das bibliotecas Mazarine e Sainte-Geneviéve em Paris’, e
projectos semelhantes estdo em curso na Biblioteca
Nacional da Holanda, na Biblioteca Nacional de Paris e na
Biblioteca Britanica. Até este momento, os recursos deste
tipo disponiveis on-line tém-se dedicado
predominantemente a equivalentes digitais do material
analdgico tradicional, mas uma vez que as imagens em
movimento e 0 som podem ser armazenados digitalmente
com tanta facilidade como as reprodugées visuais de
documentos, torna-se claro que os estudantes de teatro
e os investigadores muito em breve terdo acesso, e com
a mesma facilidade, a registos visuais de espectaculos
reais ou reconstruidos. Usando mais uma vez o teatro
medieval como exemplo, poderiamos referir a “mostra de
video" intitulada "Performing Medieval Narrative Today"
(“Representando a Narrativa Medieval Hoje"), criada pelo
Studio for Digital Projects and Research da Universidade
de Nova lorque. Este sitio® oferece neste momento, para
além de materiais bibliogréficos e outros, uma coleccdo
de 25 itens, mas com tendéncia para aumentar, de
sequéncias em video de diversos minutos de duracdo que
nos mostram actores, contadores de historias, cantores,
musicos, mimos, marionetistas e bailarinos apresentando
uma ampla variedade de textos medievais. Um tipo muito
diferente de arquivo digital € aquele que esta a ser
desenvolvido também na Universidade de Nova lorque
pelo Hemispheric Institute of Performance and Politics.
Uma coleccéo inicial de 20 sequéncias em video, incluindo
entrevistas e breves excertos de espectaculos, foi criada
em 2001, e tem vindo a aumentar de forma regular. O
objectivo é desenvolver uma base de dados para a
documentacado de espectaculos da América do Norte e do
Sul’.

Os historiadores que trabalham regularmente com
arquivos, na sua maioria, ainda insistem que mesmo a
mais rigorosa reproducao digital ndo é nunca um substituto
perfeito do manuscrito, capaz de veicular informacdo ao
investigador mais sensivel que escapa a reproducao digital,
e o registo digital de espectaculos especificos, tanto
historicos como contemporaneos, € susceptivel do mesmo
tipo de criticas de selectividade que tém sido dirigidas a
reproducdo filmica de pecas de teatro. Embora reconheca
a validade destas reservas, tenho também consciéncia das
complexidades da recepcédo neste tipo de situacdes, pela
primeira vez brilhantemente discutidas por Walter Benjamin
no seu estudo classico "A obra de arte na era da reprodugdo
mecanica". Ndo ha qualquer duvida de que a reproducéo
digital de um manuscrito o priva da sua aura benjaminiana.
A extensdo exacta em que isto interfere com a sua utilizacdo
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pelo investigador é ainda uma questdo em aberto. Contudo,
nao ha qualquer duvida de que seja la qual for a perda
envolvida, a reproducéo digital apresenta-se como
suficientemente rigorosa para revolucionar o modo como
a maior parte dos investigadores se relaciona com aquilo
que costumava ser designado como material primario.

Sejam 13 quais forem as suas limitacdes enquanto
reproducdo, esta digitalizacao de arquivos € actualmente
um fenémeno tao alargado que se tornou ja algo
completamente aceite pelo mundo actual da investigagédo.
Regressarei a esta questdo mais tarde nas minhas
observagoes gerais sobre alguns dos problemas
apresentados pela digitalizacdo, mas gostaria agora de
passar deste aspecto ligado ao efeito da digitalizacao
sobre a investigagdo de teatro para alguns outros aspectos
muito diferentes deste fenémeno, mais recentes na sua
origem e que s6 agora estdo a comegar a produzir algum
impacto no modo como os estudantes estudam a historia
do teatro € no modo como os académicos o investigam
e apresentam os resultados da sua investigacdo.

0 desenvolvimento tecnolégico mais intimamente
relacionado com a metodologia de investigacéo tradicional
envolve a criacao de meta-dados ou de arquivos de
hipertexto. O teatro € uma drea de investigacdo
particularmente bem adequada a esta espécie de estudo
tecnoldgico porque qualquer espectaculo pode ser encarado
de uma imensa variedade de perspectivas. Um pioneiro
importante neste tipo de trabalho foi o Professor John
Wolcott, da Universidade de Washington, que comegou
em 1984 a trabalhar no projecto Olympus, apoiado pela
IBM e dedicado a pesquisar a utilizacdo da tecnologia
informéatica na educacdo. O seu primeiro grande projecto,
em 1986 e 1987, foi a reconstrucdo digital de um
entretenimento da corte inglesa do século XVII, Florimene,
sobre o qual sobrevive um numero consideravel de
desenhos e descricdes. Para criar um espaco tridimensional
gerado por computador, serviram-se de uma forma inicial
do CADD (Computer Assisted Drafting and Design), o tipo
de programa que nestes Ultimos vinte anos conheceu um
desenvolvimento assinaldvel, atingindo um grau de
sofisticacao que permite a incluséo de figuras em
movimento em ambientes extraordinariamente
pormenorizados, bem familiares no mundo actual dos
jogos de computador.

Wolcott e os seus alunos expandiram o seu trabalho
colaborando com uma companhia de software instalada
perto da Universidade que se especializara em programas
CADD. Desenvolveram modelos digitais tridimensionais
de diversos teatros historicos, tais como o teatro helénico
em Pergamon, discutidos num artigo publicado em 1990
na Theatre Design and Technology, intitulado "Learning
Theatre History in the 3rd Dimension" (Wolcott 1990). Um
projecto semelhante, mas ainda mais ambicioso, foi lan¢ado
na Europa em 1998 por um consorcio de académicos
europeus e de peritos informaticos liderados pela
Universidade de Warwick, em Inglaterra’. Este projecto,
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chamado Theatron e apoiado pela Comissdo Europeia, ja
criou até a data modelos virtuais de dezasseis importantes
espacos teatrais europeus, incluindo exemplos classicos
como os teatros de Dioniso, de Epidauro e de Pompeia,
teatros de feira e cortejos medievais, teatros renascentistas
como o Sabbioneta e 0 Globo londrino, teatros setecentistas
e oitocentistas como os de Drottningholm e de Bayreuth,
e exemplos do século XX como o Vieux-Colombier, em
Paris, e a Schaubtihne am Lehninerplatz, em Berlim.

Hugh Denard, ligado ao projecto Theatron, sugeriu
uma vasta tipologia de documentacdo no dominio das
artes do espectaculo, dividida em quatro tipos basicos:
texto (incluindo textos dramaticos e registos de arquivo),
descricdes (incluindo pinturas, desenhos e notagdes
coreograficas), gravacées (incluindo fotografias, filme e
video) e simulagdes (envolvendo o espaco e a
representacdo). Os dois primeiros destes quatro tipos de
documentacdo tém sido as ferramentas tradicionais da
histdria do teatro, uma vez que a tecnologia de gravacao
¢ de origem muito recente. As simulacdes, por seu lado,
asseguram um tipo muito distinto de conhecimento
histdrico, proximo da experiéncia concreta que esta, na
realidade, na base do teatro. Até muito recentemente, as
simulacdes de teatros historicos eram algo muito raro,
devido as dificuldades e aos custos desse tipo de projectos,
embora tenham constituido uma parte significativa, ainda
que menor, da histoéria do teatro, desde o inicio do
Renascimento italiano, quando o Teatro Olimpico procurou
reconstruir um teatro classico, até as mais recentes
reconstrucdes do Globo isabelino em Inglaterra, nos Estados
Unidos, na Alemanha e no Japéo.

A tecnologia digital de projectos como o Theatron
oferece uma abordagem alternativa a este tipo de
documentacéo tridimensional, através da criagcdo de
espacos virtuais que asseguram a um qualquer utilizador
do sitio disponivel na internet a mesma liberdade de
movimentos e de perspectivas proporcionada por uma
reconstrucdo fisica. Embora a experiéncia real da
representacdo ndo possa ser duplicada, Denard defende
que os espacos Virtuais oferecem vantagens que claramente
compensam estas limitacdes. Para além do custo envolvido
na construcdo de réplicas em tamanho real de teatros
historicos, como o Globo londrino, uma vez construidas
¢ dificil modificar essas estruturas em resposta ao
aparecimento de novos dados ou de novas perspectivas
fornecidas pela investigacdo, e mais dificil ainda conseguir
que elas reflictam interpretacdes distintas dos dados
historicos disponiveis. As reconstrucdes virtuais, por outro
lado, "podem ser rapidamente modificadas, acompanhadas
de hipoteses alternativas”, e, mais importante ainda,
"podem ser distribuidas mundialmente, permitindo a sua
utilizacdo simultanea e colectiva por utilizadores
espacialmente separados entre si* (Denard 2004: 59).

Até este momento, o Theatron, a imagem do projecto
Florimene de Washington, tem-se ocupado unicamente
da criacdo virtual de espacos teatrais, mas outros projectos
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tém-se servido do trabalho entretanto desenvolvido para
criar projectos muito mais complicados e ambiciosos no
dominio da digitalizacdo da histéria do teatro. Mais uma
vez, Wolcott em Washington foi responsavel por um
modelo pioneiro desse tipo de trabalho. A sequir ao projecto
Florimene, ele avancou, em finais dos anos oitenta, com
0 muito mais ambicioso projecto Philadelphia, concebido
com base no primeiro edificio de teatro destinado a
espectaculos profissionais construido nos Estados Unidos,
o Chestnut Street Theatre, construido em Filadélfia em
1794. Trabalhando a partir da planta baixa, dos alcados,
de esbocos e relatos de contemporaneos, Wolcott e os
seus colaboradores dedicaram quatro anos a criar uma
pormenorizada reconstrucdo virtual em trés dimensoées
deste famoso teatro. A medida que o projecto foi evoluindo,
outros investigadores foram chamados a colaborar,
nomeadamente os curadores da colecgdo de téxteis da
Henry Art Gallery, desenvolvendo liga¢cdes do modelo do
teatro a centenas de exemplos de vestimentas masculinas
e femininas que poderao ter sido entdo utilizadas tanto
pelos actores como pelos espectadores do teatro original.

Com uma mais directa e imediata relevancia para a
histéria do teatro, o projecto Philadelphia desenvolveu
oito breves “"cenas” nas quais € possivel ver os actores,
envergando figurinos historicamente rigorosos, a
representar em cenarios de época, tal como aqueles que
teriam sido utilizados no teatro original. As imagens de
fundo foram extraidas de um teatro de papel britanico do
século XIX e os actores foram inseridos electronicamente
sobre esses fundos. O projecto Philadelphia nunca foi
desenvolvido num pacote comercial, em resultado de
problemas ligados a autorizacdes, financiamentos e tempos
de execucdo. O proprio Wolcott caracterizou este trabalho
como simplesmente exploratorio, deixando para outros o
seu desenvolvimento. No inicio do século XXI, a medida
que a tecnologia digital se mostra cada vez mais acessivel
e sofisticada e a criacao de ambientes virtuais e de ac¢do
virtual mais desenvolvida e aperfeicoada, um vasto numero
de investigadores estdo agora empenhados em continuar
o trabalho pioneiro de investigadores como Wolcott. O
campo da Simulacao de Espectaculos ao Vivo (Live
Performance Simulation) apresenta-se actualmente como
uma das mais ambiciosas e excitantes areas da investigacdo
contemporanea em histdria do teatro.

Um notavel exemplo actual deste tipo de investigacdo
€ o projecto Virtual Vaudeville, conduzido por David Z.
Saltz, o fundador e director do Interactive Performance
Laboratory, da Universidade da Georgia. Este projecto
comecou em Setembro de 2000 no ambito de um seminario
apoiado pela National Initiative for a Networked Cultural
Heritage (NINCH). A NINCH foi criada em 1993 como uma
associacdo sem fins lucrativos de organizagdes na area
das artes, das humanidades e das ciéncias sociais,
empenhada em assegurar a liderangca no dominio da
evolucdo dos ambientes digitais. As organiza¢des
financiadoras foram o American Council of Learned
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Societies, a Coalition for Networked Information e o Getty
Information Institute, parte do J. Paul Getty Trust’. Deste
seminario saiu aquilo que recebeu o nome de Sistema de
Simulagdo de Espectaculos ao Vivo (Live Performance
Simulation System), concebido para recriar espectaculos
histdricos em ambientes de realidade virtual semelhantes
aqueles que encontramos num jogo de computador em
trés dimensoes. Diversos académicos de sete universidades
americanas tém estado envolvidos neste projecto. O grupo
inclui especialistas em animacéo tridimensional para
computador, programacao e concepcao de modelos, bem
como artistas e investigadores ligados ao teatro e a musica:
Charles B. Davis, da Georgia, Bruce McConachie, de
Pittsburgh, e Susan Kattwinkel, de Charleston, todos eles
especialistas no teatro popular americano do século XIX,
o musicologista Larry Wooster, de Denver, o cenografo
Frank Mohler, e Faniel Zellner, do Studio Z, de Chicago,
encarregado de escrever o diadlogo para personagens
interactivas colocadas em bastidores e entre o publico.

0O Sistema de Simulacéo de Espectaculos ao Vivo baseia-
se nas mesmas premissas do projecto Theatron - de que
as reconstrucdes em realidade virtual evitam alguns dos
problemas sérios das reconstrucées fisicas e reais como a
do Globo londrino, nomeadamente o enorme investimento
financeiro, a sua inflexibilidade fisica e a limitacdo da
acessibilidade a pessoas que se encontrem num determinado
local. Contudo, enquanto o Theatron, pelo menos até este
momento, s6 consequiu assegurar visitas virtuais a teatros
histdricos, o Sistema de Simulagdo de Espectaculos ao Vivo
optou por prosseguir o caminho sugerido pelo projecto
Philadelphia, de Wolcott, colocando actores virtuais no
palco em situacdo de espectaculo, mas avancando ainda
mais ao acrescentar a toda a experiéncia a inclusdo de
pessoal de apoio e de espectadores virtuais. O objectivo é
uma experiéncia teatral total, superior aos registos filmico
ou videografico - limitados a uma Unica perspectiva,
enquanto que um verdadeiro espectador pode olhar para
onde quiser, mesmo para algo que nao esta no palco - e
também superior a espécie de completa imersao
proporcionada por uma qualquer reconstrucao moderna,
como a do Globo londrino, na qual o espectador tem a
total liberdade de perspectiva de uma experiéncia teatral
real, embora olhando a sua volta veja unicamente um palco
e um auditorio que procuram reproduzir um teatro passado,
enguanto que os actores e o restante pessoal, bem como
os espectadores, surgem todos como visitantes anacronicos
do século XXI.

Para o seu primeiro grande projecto, intitulado Virtual
Vaudeville, os investigadores decidiram recriar este exemplo
de entretenimento popular americano tal como teria sido
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vivido pelo publico no final do século XIX. Seleccionaram
um tipico teatro de vaudeville, o Union Square Theatre de
B.F. Martin, em Nova lorque, no ano de 1895, recriando
digitalmente aquele teatro juntamente com os seus clientes,
intérpretes e restante pessoal. A Universidade da Georgia
recebeu, em 2001, um subsidio de trés anos no valor de
900.000 dolares para este projecto. Foram recriados
digitalmente quatro numeros reais de vaudeville daquele
periodo, baseados numa alargada pesquisa em arquivos:
0 homem forte Sandow o Magnifico, a cantora irlandesa
Maggie Cline, o cémico Frank Bush e a breve comédia dos
quatro Cohans, cujo membro mais novo, George M. Cohan,
se viria a tornar uma das grandes estrelas da Broadway
no inicio do século XX (cf. Saltz 2004: 30-37)".

Estes espectaculos simulados podem ser vistos de dois
modos diversos. Num deles, o modo da “camara invisivel”,
o0 espectador pode deslocar-se no espaco a trés dimensées
para observar o espectaculo do angulo que preferir, incluindo
a partir do palco. E também possivel aproximar a camara
ao nivel de alguns pormenores, em palco ou fora dele, tais
detalhes do figurino de um intérprete, decoracdes nas
paredes do teatro, particularidades dos estofos das cadeiras,
etc. 0 modo alternativo envolve aquilo que € talvez a
dimensao mais inovadora e ambiciosa deste projecto, o
publico simulado. Um tipico publico de matiné no teatro
chegaria aos 800 espectadores, e 0s investigadores
procuraram atingir este objectivo ambicioso de, tanto
quanto possivel, reflectir a distribuicdo por sexo, classe
social e etnia do seu publico virtual pelas diferentes partes
do auditério. O objectivo ndo foi assim unicamente o de
"ocupar os lugares com rostos e figurinos historicamente
rigorosos e convincentes”, mas também o de animar cada
figura "de forma a reagir a cada momento de cada numero
de um modo consistente com o seu perfil demografico”.
Assim, "quando Frank Bush interpreta o seu personagem
irlandés, os espectadores irlandeses na galeria - um grupo
particularmente barulhento - devem responder de modo
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muito diferente dos espectadores brancos, anglo-saxdnicos
e protestantes, instalados nos camarotes” (Saltz 2004: 35).

A operac¢do tao minuciosa de 800 espectadores
individuais revelou-se demasiado dificil de criar ou de
programar, razdo pela qual se optou pela criagdo de 32
grupos basicos de espectadores, tais como um de homens
brancos, anglo-saxonicos e protestantes de classe alta e
um outro de mulheres afro-americanas de classe média,
com reaccdes animadas para cada um dos grupos. A isto
foram acrescentadas entre trés e cinco variagées fisicas
no rosto e nas roupas de cada grupo, complementarmente
diversificados através de variacdes nos chapéus e nos pelos
faciais. E possivel ao utilizador seleccionar quatro
espectadores especificos, ou "avatares", de modo a ver o
espectaculo através dos seus olhos em alternativa ao modo
da "cdmara invisivel". Cada um deles representa um grupo
socio-economico diferente: a Sra. Dorothy Shoper é uma
colunavel abastada a assistir ao espectaculo com a sua
filha; o Sr. Luigi Calzilaio € um imigrante italiano recém-
chegado, acompanhado pelo seu irmao ja mais
americanizado; o Sr. Jake Spender é um jovem divertido
e folgazdo, sentado ao lado de uma corista; e a Menina
Lucy Teacher é uma professora afro-americana,
acompanhada pelo seu namorado e sentada no mais
segregado sequndo balcgo. O utilizador pode deslocar a
cabeca do avatar de modo a concentra-la em diferentes
areas do palco ou do auditorio e pode ainda accionar um
conjunto limitado de reacgées, incluindo o riso, 0 aplauso
ou, por vezes, o didlogo com a pessoa sentada a seu lado.
0O utilizador selecciona uma reac¢do genérica e o sistema
assegura uma mais especifica, levando em conta aquilo
que se esta a passar no palco e as anteriores reaccées do
espectador, de modo a que cada experiéncia do espectaculo
resulte num acontecimento Unico.

Este tipo téo elaborado de ambiente simulado sugerido
pelo projecto Virtual Vaudeville requer claramente um
investimento consideravel de tempo e de recursos fisicos,
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mas a evolucdo rapida da tecnologia digital e dos programas
de simulagdo garante que, no futuro, veremos cada vez
mais programas deste tipo, e parece muito provavel que,
tal como o Professor Saltz e os seus colegas prevéem, estas
simulacées venham a tornar-se uma ferramenta muito
importante tanto na visualizacdo de espectaculos historicos
como no teste de hipdteses sobre algumas praticas historicas
no dominio da representacéo teatral.

A criagdo de um espectaculo historico virtual, com um
tdo elevado numero de pormenores, ¢ um dos exemplos
mais extraordinarios e "espectaculares” das actuais
aplicacdes da tecnologia digital a investigacdo historica,
mas ndo é certamente o Unico, nem talvez o mais
caracteristico. Um outro importante desenvolvimento é
0 estabelecimento de ligacdes entre materiais instalados
em vastas bases de dados relacionais, de modo a que o
investigador néo fique limitado ao modelo linear mais
tradicional da informacéo analogica, mas possa antes
explorar uma vasta gama de materiais relacionados e
ligados através do hipertexto digital. O estudo do teatro
pode beneficiar muito deste tipo de desenvolvimento,
uma vez que cada espectaculo envolve multiplos criadores,
criacoes e trajectérias. Assim, o estudo de um Unico
espectaculo teatral tradicional pode implicar a consideracio
das contribuicdes dos actores, dos musicos, dos autores,
dos compositores, dos coreografos, dos figurinistas, dos
cenografos, dos aderecistas, dos desenhadores de luz e
de som, dos encenadores e dos produtores, ja para ndo
falar dos técnicos e, ja agora, dos préprios espectadores.
Nao s6 todos estes participantes precisam de ser levados
em conta na compreensédo de um unico espectaculo, como,
além disso, cada um deles deveria estar relacionado com
muitos outros espectaculos, actividades sociais e culturais
e objectos fisicos. No passado, isto foi feito de um modo
dominantemente linear, pesquisando certas areas da
actividade em detrimento de outras, deixadas para novas
oportunidades ou para outros investigadores.
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Mesmo uma base de dados relacional tao limitada
como a do projecto Philadelphia, de Wolcott, sugere o
modo como a tecnologia digital pode revolucionar esta
investigacdo, ja que uma qualquer dimensao de um
espectaculo pode ser ligada a uma outra, bem como a
uma rede potencialmente infinita de outros dados. A
medida que 0s arquivos, as bibliotecas e os teatros em
todo o mundo vao criando cada vez mais repositorios de
material digital e redes mais complexas para interligar
esse material, a investigacao de teatro pode, cada vez
mais, funcionar dentro do tipo de rede para a qual Wolcott
assegurou unicamente uma proposta muito preliminar e
rudimentar. Entre os muitos grupos envolvidos no
desenvolvimento de uma rede desse tipo encontra-se o
Consorcio Global das Artes do Espectaculo (Global
Performing Arts Consortium/GloPAC), uma organizagio
internacional de instituicdes e individuos criada em 1998
e empenhada na utilizacdo de tecnologias digitais
inovadoras para a disponibilizacao de recursos informativos
acessiveis, multimédia e multilingues, para o estudo e
preservacdo das artes do espectdculo. Entre os participantes
deste projecto encontramos importantes universidades,
como a de Cornell, de onde partiu o projecto, museus,
como o Museu Estadual de Teatro e Musica de S.
Petersburgo, o Museu da Cidade de Nova lorque e a
Biblioteca das Artes do Espectaculo de S&o Francisco, e
organizacdes ligadas as artes do espectaculo, como a
Sociedade da Opera Chinesa, de Singapura, e a Fundacio
Internacional para as Artes, do Jap3o.

0 GloPAC esta actualmente envolvido em dois grandes
tipos de projectos, ambos visando a disponibilizagcdo de
recursos altamente flexiveis para investigadores dedicados
as artes do espectaculo. O maior desses projectos ¢ a Base
de Dados Global das Artes do Espectaculo (Global
Performing Arts Database/GloPAD), disponivel ao publico
on-line’. Nesta base de dados prototipo, o investigador
pode procurar por determinadas pegas e encontrar ligacées
a diversas producées. Ligacdes adicionais permitem ao
investigador encontrar informacao sobre actores e outras
pessoas associadas a cada espectaculo, e no caso de
actores, imagens desses actores noutros papéis. Entre as
aproximadamente 4500 imagens actualmente disponiveis,
0 GloPAD contém cerca de 600 imagens sobre o trabalho
do encenador russo Meyerhold, provenientes de diversos
teatros, um acervo que estd a ser objecto de alargamento,
passando a incluir outro material de cada um desses
teatros ndo relacionado com Meyerhold. Gradualmente,

Ainvestigacdo de teatro num mundo digital

serao desenvolvidas redes cada vez mais complexas de
recuperacdo de dados, de modo a permitir a um qualquer
utilizador o visionamento de mais camadas de informacédo
pormenorizada de acordo com os seus interesses especificos.
Existe igualmente uma funcao para "folhear”, que permite
ao utilizador aceder a materiais de uma particular regido
geografica, tal como Singapura ou o Japéo, ou um assunto
especifico, tal como os figurinos dos criados.

0 segundo grande projecto do GloPAC consiste na
criacdo de Centros de Recursos sobre Artes do Espectaculo
(Performing Arts Resource Centers/PARCs), ambientes
destinados a internetque combinam conteudos académicos
com a sofisticacdo tecnolodgica, conduzindo o utilizador
de volta ao GloPAD para explorar camadas adicionais de
informacéo. Foram ja desenvolvidos dois protdtipos dos
PARCs, um centrado no Japao® e um outro no trabalho de
Meyerhold®. O PARC japonés inclui um texto interactivo
da peca de teatro nd Atsumori, acompanhada de uma
traducdo inglesa a meio do ecrd, o texto japonés a direita,
as notas e o glossario em baixo, e imagens interactivas a
esquerda, ligadas ao glossario e ao GloPAD. Este PARC
também inclui material como uma apresentacéo de
diapositivos sobre “Criar Figurinos para o Guerreiro do
Teatro N6" e um modelo interactivo em trés dimensoes
de um palco de teatro no. Estas apresentagdes promovem
um processo novo, de base digital, de “leitura”, permitindo
aos utilizadores a exploracdo e a combinacdo de materiais
de formas muito variadas, em funcdo dos seus interesses.
Dada a ambigédo destes varios projectos representativos,
o trabalho desenvolvido até ao momento € ainda uma
parte minuscula daquilo que eles esperam vir a oferecer,
consistindo na sua maior parte em modelos e prototipos.
Deve ser lembrado, contudo, que o campo da investigacéo
digital em teatro é ainda extremamente recente - o
trabalho pioneiro de Wolcott ndo foi ha mais de vinte
anos e todo os outros projectos que antes descrevi foram
lancados nos ultimos anos. A primeira conferéncia dedicada
a documentacdo de recursos sobre artes do espectaculo
em ambiente virtual, cujas actas me foram
extraordinariamente Uteis na preparacao deste relatorio,
foi realizada a 10 de Outubro de 2003 na Biblioteca Publica
para as Artes do Espectaculo, instalada no Lincoln Center.
Ai, mais de uma centena de arquivistas, curadores,
educadores, bibliotecarios, criadores, professores e
estudantes partilharam informacdo sobre esta nova area
dos estudos de teatro em tao rapida expansao (cf.
Schlesinger 2004)".
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Parece quase certo que neste século que agora se inicia,
estes bancos de dados espalhados e estes prototipos se
revelarao como apenas o inicio de um novo modo de
documentar o espectdculo e de o estudar. Ao mesmo
tempo, este admiravel novo mundo digital apresenta sérios
problemas para futuros investigadores de teatro, de modo
algum limitados aos mais 6bvios relacionados com a
quantidade quase infinita de material que poderia
potencialmente ser incluida num qualquer banco de dados.
Em meados dos anos noventa do século passado, a
comunidade bibliotecaria comegou a preocupar-se com
um outro problema resultante da crescente digitalizacéo
de materiais de arquivo, a preservacao de trabalhos
armazenados em suporte digital. Em Dezembro de 1994,
a Comisséo para a Preservacdo e Acesso e o Grupo de
Bibliotecas de Investigacdo criou um Grupo de Trabalho
sobre Arquivos Digitais composta por individuos
provenientes da industria, dos museus, dos arquivos e
bibliotecas, das associagdes universitarias e do governo.
A sua tarefa era a de investigar os meios de assegurar “a
continuidade do acesso futuro aos registos armazenados
em suporte digital". Este Grupo de Trabalho avancou com
uma série de exemplos alarmantes de dados histéricos
importantes irremediavelmente perdidos e avisou que
“mudancas rapidas nos meios de gravar informacdo, nos
suportes do seu armazenamento e nas tecnologias
utilizadas ameagam tornar a vida da informacéo na era
digital em algo, para usar uma frase de Hobbes, de ‘horrivel,
rude e breve™". Preocupacgdes semelhantes foram
partilhadas com um publico mais alargado através de um
ensaio publicado na Scientific American, "Ensuring the
Longevity of Digital Documents”, escrito por Jeff
Rothenberg, investigador da Rand Corporation (cf.
Rothenberg 1995).

Howard Besser, um membro deste Grupo de Trabalho,
tornou-se uma das principais autoridades nesta matéria.
Ele é actualmente chefe do Programa de Arquivamento
e Preservacédo da Imagem em Movimento, da Universidade
de Nova lorque, e ja participou em diversos Conselhos
Nacionais sobre a preservacédo de registos electronicos.
Uma das formulacdes mais completas e sucintas sobre as
varias dimensoes deste problema pode ser lida no artigo
de Besser, "Digital Longevity", integrado numa recolha de
ensaios, The Handbook for Digital Projects, publicada em
2000 pelo Northwest Document Conservation Center.
Nesse artigo, Besser apresenta os diversos problemas
ligados a investigacao e ao acesso resultantes da
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emergéncia da tecnologia digital. Ha actualmente uma
consciéncia alargada entre a comunidade de investigadores
sobre estes problemas e muitas tentativas para lhes
responder, embora todas elas, até ao momento, com sucesso
limitado. A sua persisténcia sugere que a medida que
arquivistas, investigadores e historiadores se empenham
mais nesta tecnologia, como parece inevitavel que acontega,
teremos ao mesmo tempo de nos manter conscientes
destes problemas e da medida em que eles qualificam as
aplicagdes a curto prazo e, talvez ainda mais
significativamente, a longo prazo da tecnologia digital.

O problema mais 6bvio no armazenamento de toda a
informacao electrdnica, conhecido de quase todos hoje
em dia, € a rapida obsolescéncia dos suportes fisicos de
armazenamento. Nos nossos escritorios e talvez nas nossas
casas, assistimos em poucos anos a passagem dos discos
de 8 polegadas para as disquetes de 5,25 polegadas, depois
para as disquetes de 3 polegadas, depois para 0s CD-ROMs
e para os DVDs. Recentemente, ao comprar um computador
portatil, tive de comprar uma ligacdo especial para poder
ter acesso as disquetes de 3 polegadas, condenadas ja ao
esquecimento. Este problema complica-se quando pensamos
ndo so6 nos ficheiros de texto convencionais, mas também
nos muito mais vastos ficheiros de imagem e video, tdo
importantes na investigacdo em teatro e artes do
espectaculo. Isto, juntamente com forcas econémicas,
alimenta uma busca incessante por instrumentos de
armazenamento mais vastos e mais poderosos, muitas
vezes incompativeis com suportes anteriores. A solucéo
para este problema, proposto no relatério de 1996, foi
aquilo que ficou conhecido como “refrescamento”, a
deslocacdo periddica de material de uma unidade fisica de
armazenamento para uma outra, de modo a evitar a
degradacéo fisica (até mesmo os CD-ROMs se deterioram)
e, talvez mais importante, a obviar a obsolescéncia do
proprio meio utilizado. A forma mais comum de
“refrescamento” é aquela que recebeu o nome de “migracao”,
traduzida na simples regravacao do material em novos
sistemas de armazenamento, a medida que eles vao
aparecendo. Esta ¢ talvez a melhor solugdo actualmente
disponivel para projectos como o Theatron ou o Virtual
Vaudeville, mas uma vez que ambos se apresentam como
projectos piloto, ndo € dificil de nos imaginarmos chegados
a um momento em que ndo é possivel acrescentar mais
nenhum novo material, uma vez que de outro modo todo
o tempo e esforcos dos coordenadores do projecto seria
dedicado a actualizagdo de ficheiros. Neste momento, ndo
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ha nenhuma alternativa clara. Alguns tedricos, nomeadamente
Jeff Rothenberg, estdo a trabalhar no sentido do
desenvolvimento de uma alternativa a migracao chamada
"emulacéo”. Isto implicaria o desenvolvimento de um
programa de software capaz de mimetizar todas as outras
aplicacdes num qualquer outro formato e de as tornar
compativeis com qualquer ambiente de computador. Até
agora, a pesquisa mais alargada neste dominio das
estratégias de "emulacdo” tem sido aquela conduzida pela
Networked European Deposit Library (NEDLIB). Esta
organizagdo tem dado passos importantes na codificacdo
da informacdo digital numa grande variedade de formatos
acessiveis através da sua rede europeia, mas por enquanto
dedicou ainda escassa atencdo ao problema da preservacao,
apoiando-se numa espécie de variagdo do extremamente
moroso processo de "migracdo”. Em 1999, a Biblioteca
Nacional da Holanda encomendou a RAND-Europa que
lancasse uma série de estudos sobre o desenvolvimento
da tecnologia de "emulacdo”. Os resultados da primeira
fase destes estudos estdo disponiveis na pagina daquela
Biblioteca Nacional”. Sugerem que através da criagdo de
um programa de emulacao espiralado, capaz simultaneamente
de ler novos formatos e de manter o acesso as suas versoes
anteriores, ndo obrigando a repetir anteriores descodificacdes,
parece possivel, pelo menos teoricamente, o desenvolvimento
de um programa continuo de emulacéo. As dificuldades
técnicas e legais desta estratégia séo, contudo, grandes e
enquanto a pesquisa continua, a migragdo impde-se como
a Unica alternativa de armazenamento no futuro imediato.
O problema do refrescamento afecta qualquer sistema
de arquivamento e de investigacao em suporte digital, mas
quando passamos de ambientes de teatro virtual ou de
acontecimentos teatrais simulados como o Theatron e o
Virtual Vaudeville para grandes bases de dados em rede
como a GloPAC, o projecto Philadelphia ou o Hemispheric
Institute, surge um problema adicional. Os primeiros sdo
essencialmente programas fechados, enquanto que os
segundos, embora possam possuir determinados bancos
de dados, sdo sobretudo Uteis como guias para redes mais
vastas de material interrelacionado espalhado pelo hiperespaco.
Qualquer pagina na internetcontém, habitualmente, ligagdes
para outras paginas, e estas bases de dados procuram
alargar essa capacidade até a sua extensao maxima, ligando
muitos aspectos da experiéncia teatral a informacdes
relacionadas tanto dentro como fora do teatro. Aqui surge
um outro problema electrénico que Besser aborda no seu
artigo "Digital Longevity" e que ele caracteriza como "o
problema interrelacional” (Besser 2000: 160). O problema
aqui é que estas localizacdes ligadas entre si sdo extremamente
instaveis. O arquivista da Internet Brewster Kahle, director
e co-fundador do Internet Archive, uma biblioteca digital
de sitios na internet e de outros artefactos culturais em
suporte digital”, relatou no nimero de Margo de 1997 da
Scientific American que, nessa altura, o documento da
internet médio durava unicamente 75 dias (Kahle 1997:
53). A mensagem mais comum hoje em dia na World Wide

Ainvestigacdo de teatro num mundo digital

Web é "Ficheiro ndo encontrado” ou "Esta pagina nao pode
ser apresentada”, indicando que aquela ligagdo ja nao
existe. A compilagdo de bancos de dados volumosos e
fechados como o Internet Archive, cada um dos quais
presumivelmente responsavel pela actualizagdo electronica
do seu material externo, oferece simplesmente uma solucao
parcial para este problema, uma vez que projectos como
0 GloPAC n3o podem comecar a alcancar o seu objectivo
de abrangéncia enquanto se limitarem unicamente a
material digital contido dentro do seu préprio sistema.
Assim, a situacao actual apresenta-nos um quadro
desafiador e complexo do futuro da investigagdo de teatro
num mundo digital. Por um lado, a tecnologia actual pde a
disposicdo dos investigadores presentes e futuros oportunidades
de acesso a materiais e de construcdo de modelos historicos
com as quais os estudantes de teatro de ha uma geracéo
ou duas atras dificilmente sonhariam. Por outro lado, estas
fantasticas novas possibilidades arrastam consigo fantasticos
novos problemas nos modos de acesso, manipulacao e até
mesmo de conservacao das vastas quantidades de informacao
e de perspectivas que estas oportunidades prometem. As
negociacdes entre estas novas oportunidades e estes novos
desafios serdo seguramente uma das principais preocupacoes
dos investigadores de teatro no século que agora se inicia.
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A cultura como performance

Desenvolver um conceito

Erika Fischer-Lichte

*N.T.: Por razoes que se prendem a uma melhor legibilidade em portugués, o termo performance, que na nossa lingua se traduz de diversas maneiras - como espectdculo, representacao,

desempenho, etc. - mas que vem sendo também usado sem traducao, foi neste texto modalizado no sentido de se adequar a vasta gama de sentidos que tem no nosso idioma, mantendo-

S CoMO estrangeirismo nos momentos em que se torna conceito operatdrio nos contextos antropoldgicos, sociologicos e estéticos em que a autora o utiliza como tal. Nesta ultima

situacdo, para nao sobrecarregar o texto inutilmente, procedeu-se por vezes ao uso de um pronome que evitasse a sua repeticdo na mesma frase

Nos ultimos anos alterou-se consideravelmente a nossa
compreensdo dos processos culturais, e portanto também
0 Nnosso conceito de cultura. J& ndo partimos da ideia de
que a cultura tem de ser entendida como um texto feito
de sinais, que tem de ser lido, como pressupunha o conceito
de cultura dominante a partir da viragem linguistica dos
anos 70: "A cultura como texto". Pelo contrario, viemos
a perceber que a cultura é também, se € que ndo € primeiro
que tudo, performance. Nao ¢ possivel ignorar até que
ponto a cultura ¢ produzida como, e em, performance -
ndo so nas "representacdes” proporcionadas pelas
diferentes artes, mas também e antes de tudo nas
“representacdes” associadas a rituais, festivais, comicios
politicos, competicées desportivas, mostras de moda e
coisas do género -, performances estas que, de uma forma
mediatizada, chegam a milhdes de pessoas. Donde se
percebe que o conceito e a teoria da performance estéo

no centro e no coracgdo de todos os debates no ambito
dos estudos da cultura, da sociedade e da arte.

Assim, proponho-me descrever em tracos gerais o
conceito de performance que tenho vindo a desenvolver
no quadro do centro de investigacao "Kulturen des
Performativen” (A cultura como performance)'. Apresento-
0 e explico-o0 seguindo quatro argumentos:

1. Uma performance ocorre pela co-presenca fisica
de actores e espectadores, pelo seu encontro e interacgo.

2.0 que nela acontece ¢ transitorio e efémero. Apesar
de tudo, o que quer que ocorra durante a sua realizacéo,
manifesta-se como hic et nunc, e € experienciado como
presente de uma forma particularmente intensa.

3. Uma performance néo transmite significados
predeterminados. Pelo contrario, é ela que suscita os
significados que surgem durante a sua realizagéo.

4. As performances caracterizam-se pela sua qualidade
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de "acontecimento™. O modo especifico de experiéncia
que permitem € uma forma particular de experiéncia
liminar.

Primeiro argumento:

Uma performance ocorre na - e através da - co-presenca
fisica de actores e espectadores. Para que ocorra, dois
grupos de pessoas, que agem como "“fazedores" e
"observadores”, tém de se juntar num determinado tempo
e num determinado lugar de modo a partilharem uma
situagdo, um lapso de tempo. Uma performance surge
desse encontro - a partir da sua interacgao.

Isto quer dizer que, num espectaculo, as condicdes
da mediacdo sao completamente diferentes das que
subjazem a producéo e recepcao de textos ou artefactos.
Enquanto os actores fazem alguma coisa - se movimentam
pelo espaco, manipulam objectos, falam e cantam -, os
que agem como espectadores observam-nos e reagem.
Pode muito bem acontecer que essas reaccoes sejam
interiores, de ordem imaginativa e cognitiva, ou seja,
processos puramente mentais. Todavia, a maior parte das
reaccdes e respostas pode ser observada pelos actores e
por outros espectadores - como dar risadas, rir, gritar,
bocejar, ressonar, solucar, chorar, comer, beber, comentar
0 que se esta a passar, levantar-se, sair a correr, bater
com a porta e assim por diante. A percepcao de reaccdes
como estas, por seu lado, provoca outras reacgdes
perceptiveis. O que quer que os actores facam tem efeito
nos espectadores; o que quer que os espectadores facam
tem efeito nos actores e nos outros espectadores. Como
conclusao deste estado de coisas, pode argumentar-se
que um espectaculo ocorre apenas quando esta a acontecer.
Existe pela interaccdo entre actores e espectadores. Dai
decorre o facto de o seu decurso ndo ser completamente
planeado nem previsto. Deve ser olhado como um processo
autopoiético que se caracteriza por um elevado grau de
contingéncia. O que quer que apareca no decurso de um
espectaculo ndo pode ser totalmente previsto no seu
inicio. Muitos elementos emergem no seu decurso como
uma consequéncia de determinadas interacgdes.

E verdade que os actores determinam as pré-condicoes
decisivas para o decurso de um espectaculo, pré-condicoes
essas que sao fixadas pelo processo de encenacao. Todavia,
nao sao capazes de controlar em absoluto o seu decurso.
Ao fim e ao cabo, ¢ a totalidade dos participantes que da
origem ao espectaculo. Isto ndo apenas minimiza, mas de
facto exclui a possibilidade de uma pessoa individual ou
um grupo de pessoas serem capazes de planear
completamente o seu decurso, dirigi-lo ou controla-lo. O
espectaculo ndo pode ser controlado por nenhum individuo.

Por outras palavras: o espectaculo abre, assim, a todos
0s participantes, a possibilidade de, no seu decurso, se
descobrirem como um sujeito que pode co-determinar as
accdes e o comportamento dos outros, e cujas accoes e
comportamento séo, de igual modo, determinados pelos
outros. O participante individual - seja actor ou espectador
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- reconhece-se como um sujeito que ndo € nem
completamente autdonomo, nem completamente
determinado por outros, como um sujeito que assume a
responsabilidade por uma situagdo que néo criou, mas na
qual participa.

Isto torna claro que uma qualquer performance -
mesmo artistica - deve também ser encarada como um
processo social. Nele, diferentes grupos encontram-se,
negoceiam e requlam a sua relacdo de modos diferentes.
Um tal processo social torna-se politico no preciso instante
em que, durante a sua realizacao, se desencadeia uma
luta pelo poder entre actores e espectadores, na medida
em que um grupo tenta impor ao outro determinadas
definicdes da situacao ou formas de relacao baseadas em
ideias, valores, conviccdes e modos de comportamento.
Uma vez que cada participante individual - mesmo se
num grau diferente - co-determina o decurso da
performance, ao mesmo tempo que se deixa determinar
por ele, ndo ha ninguém que nele possa participar
“"passivamente”. Neste sentido, todos os participantes tém
a responsabilidade conjunta pelo que nele acontece. De
resto, no seu decurso, pode ocorrer algum tipo de
agrupamento entre os espectadores. E mesmo possivel
que durante a sua realizacdo ou, pelo menos, durante
alguns momentos, possa formar-se uma comunidade
entre os espectadores ou entre actores e espectadores. E
isto que pode fazer com que uma performance se torne
num processo eminentemente politico - mesmo sem que
seja utilizado qualquer tipo de topico politico.

Segundo argumento

A materialidade de uma performance - as suas dimensdes
de espacialidade, fisicalidade e qualidade de som - existe
no e pelo seu proprio transcurso. Daqui deriva o paradoxo
da performance: ela é efémera e transitéria, mas o que
surge e toma forma no seu decurso, manifesta-se como
hicetnunc e é experienciado como presente de uma forma
particularmente intensa.

Mesmo se, neste sentido, os espectdculos se esgotem
no seu presente, ou seja, na condicdo de se formarem e
desaparecerem, isso nao impede que, no seu decurso,
sejam usados objectos materiais - objectos que, no final,
ficam como seus vestigios e podem ser conservados como
tal. Enquanto que numa futura exposi¢do num museu -
de teatro, etnoldgico ou de qualquer outro tipo - o interesse
se focaliza no préprio objecto, no espectaculo, a atencio
¢ dirigida para o seu uso: que acgdes séo realizadas pela
manipulacéo do objecto e que efeito determinam?

0 que quer que apareca num espectaculo, por um
lado, procede das intencdes, ideias e planos de varios
sujeitos. E a producdo ou a encenacio que definem que
elementos devem aparecer em que momento e em que
lugar do espaco, como s&o movimentados pelo espago e
quando e onde devem desaparecer. Por outro lado, o que
quer que surja decorre das interaccoes descritas acima.
Nao importa se fendmenos como as respostas perceptiveis
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sao declaradas constitutivas do espectaculo, como o fez
John Cage nas suas "pecas silenciosas", que incluiam todos
0s sons trazidos pelos espectadores, bem como os que
entravam no espaco em que decorria o espectaculo vindos
de fora; ou se esses elementos sdo percebidos como
perturbadores, considerando-se que a materialidade do
espectaculo é definida somente como sendo o que surge
intencionalmente trazido pelos artistas envolvidos - a
verdade € que o que quer que surja no decurso do
espectaculo constitui a materialidade especifica desse
mesmo espectaculo. E por essa razao que devemos
distinguir claramente entre o conceito de encenacéo € o
de espectaculo. Enquanto encenacéo significa a
materialidade do espectaculo que decorre de acordo com
os planos e intencdes dos artistas, o "espectaculo” inclui
todas as formas de materialidade que surgem no seu
decurso. E por isso que a encenacio ¢ reprodutivel,
enquanto o espectaculo s6 acontece uma vez.

Mesmo que determinados géneros de espectaculo
possam ocorrer em espacos que foram especificamente
construidos para esse fim, a espacialidade do espectaculo
¢ sempre efémera e transitoria. Porque ndo pode ser
identificada com o espaco fisico e geométrico em que
ocorre. Forma-se no - e através do - espaco da
representacao. £ o espaco da representacio que abre
possibilidades particulares para a relacao entre actores e
espectadores, para 0 movimento e a percepcao, que, de
resto, organiza e estrutura. Decorre da forma como essas
possibilidades sdo usadas, realizadas, evitadas ou
contrariadas, o efeito que terdo no espaco do espectaculo.
Cada movimento de pessoas, animais, objectos e luz, cada
som que ressoe no espaco altera-o, criando, assim, uma
nova e diferente espacialidade. O espaco do espectaculo
nao ¢ estavel, antes varia e se altera permanentemente.
E por isso que num espectaculo, a espacialidade ndo existe,
antes acontece.

Isto ¢ ainda mais verdade quando consideramos a
atmosfera particular que co-constitui o espago do
espectaculo. Como mostrou o filésofo Gernot Bohme
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(1995), as atmosferas, embora néo ligadas a um espaco
particular, derramam-se sobre o espaco. Nao estdo ligadas
aos objectos - nem as pessoas - de que ou de quem
emanam, nem as pessoas que entram no espaco e tém
dele uma percepcéo fisica. Geralmente séo a primeira
coisa que agarra o espectador/visitante, que o marca e
que lhe permite assim ter uma experiéncia especifica do
espaco. Uma tal experiéncia ndo pode ser explicada com
recurso aos elementos singulares do espago - a sua
extensdo, os objectos, 0s cheiros, 0s sons particulares, ou
qualquer outra coisa. Porque nao sdo eles enquanto
elementos individuais que criam a atmosfera, mas antes
a interaccao entre todos eles, que €, regra geral,
cuidadosamente calculada nas producdes teatrais. Béhme
define atmosferas como "espacos quando marcados pela
presenca de objectos, seres humanos ou constelacdes de
ambientes. S3o elas proprias esferas de presenca de alguma
coisa, da sua realidade no espaco” (1995: 33). A expresso
"esferas de presenca” reporta-se a um modo particular de
0s objectos estarem presentes. Bohme explica-o como
"éxtase do objecto”, como o0 modo pelo qual uma coisa
aparece de forma prdépria como presente. Nao séo apenas
as cores, 0s cheiros ou 0s sons que sao conceptualizados
como éxtases - ou seja, as chamadas qualidades
secundarias da coisa -, mas antes as suas qualidades
primarias, como a extensdo e a forma. O éxtase da coisa
resulta do facto de as coisas terem um efeito sobre o
ambiente, que atrai - requer mesmo - a atenc¢ao, e de
elas surgirem aos que as percepcionam de uma forma
particularmente intensa como presentes. Impéem-se a
nossa atencao.

A atmosfera contribui consideravelmente para a
producio da espacialidade. E por causa da - e através da
- atmosfera, que parece emanar do espaco e das coisas
- incluindo os cheiros que exalam e os sons que produzem
-, que as coisas e 0 espaco aparecem ao sujeito, que nele
entra, como presentes num sentido mesmo enfatico. Ndo
SO se apresentam nas suas qualidades ditas primarias e
secundarias, como, além disso, na atmosfera, eles invadem
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0 corpo do sujeito que percepciona, para serem
experienciados como luz, cheiros e sons. Porque o
espectador ndo se defronta com a atmosfera, néo se
distancia dela, antes € rodeado por ela, mergulha nela.

Por causa da co-presenca fisica de actores e
espectadores, a fisicalidade tem um papel essencial nos
espectaculos. Num espectaculo lidamos com o corpo
enquanto "presenca”, assim como enguanto corpo
semidtico. Os actores aparecem com o seu ser-no-mundo
fisico, ndo importa se € um actor de teatro, um politico,
um atleta, um xama, um padre, um cantor, um bailarino
ou a simples pessoa com quem se interage no quotidiano
normal. Do seu corpo fisico pode emanar uma radiagdo
particular que os outros participantesfespectadores sentem
fisicamente. Em muitos casos, € como se uma corrente
de energia emanasse deles, e se transferisse para 0s
espectadores, conferindo-lhes, por sua vez, essa energia.
De uma forma especial e particularmente intensa, o actor
¢ experienciado como “presente”. Ao mesmo tempo, o
espectador, que ¢ atingido por essa corrente, experiencia-
se de uma forma especial e particularmente intensa como
presente.

0 corpo fisico do actor e do espectador ¢ a base
existencial de todo o tipo de espectaculo - seja na vida
quotidiana, nas artes ou numa performance cultural. O
que quer dizer que o caracter performativo da cultura ndo
pode ser, em boa verdade, investigado sem recurso a
fisicalidade de todos os que participam num espectaculo.
Nao sdo as ideias, 0s conceitos nem os sentidos que devem
ser examinados em primeiro lugar, para dar visibilidade
ao caracter performativo da cultura, mas sim os corpos
fisicos particulares através dos quais e entre 0s quais se
produz o espectaculo - o corpo do actor que, ao aplicar
algumas técnicas e praticas, consegue ocupar 0 espaco e
chamar toda a aten¢do dos espectadores sobre si, a sua
presenca fisica, assim como o corpo dos espectadores,
que respondem de forma particular a uma experiéncia de
presenca como esta.

Nas performances, € o corpo fisico dos participantes,
0 corpo nos seus diferentes estados - psicoldgicos,
afectivos, energéticos e motores - que opera sobre o corpo
fisico dos outros e € capaz de evocar neles particulares
estados psicologicos, afectivos, energéticos e motores. Em
todos estes casos, o corpo fisico aparece muitas vezes ao
mesmo tempo que o corpo semiotico. Seja numa interacgdo
quotidiana, num ritual, ou num espectaculo de teatro,
aquele que faz o papel de espectador ndo so6 sente o outro
enquanto fisicalidade presente, como também levanta a
questdo sobre o que significa o outro baixar as palpebras,
erguer o braco ou movimentar-se pelo espaco - em
qualquer caso, se esses movimentos querem dizer alguma
coisa.

Enquanto até agora o corpo semidtico nos espectaculos
tem atraido e recebido muita atencao, o corpo fisico dos
actores e espectadores so raras vezes se tornou visivel.
Isto é tanto mais surpreendente quanto o corpo fisico e
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0 corpo semidtico estao indissoluvelmente ligados um ao
outro - o que permite pensar no corpo fisico sem referéncia
ao semiotico, embora o contrario ndo se verifique. Parece
bastante produtivo relacionar ambos através do conceito
de "corporizacdo™. Por corporizagio ndo quero dizer o
processo de emprestar corpo temporariamente a algo
mental - uma ideia, um conceito, um sentido ou mesmo
um espirito incorpéreo - que precisa de um corpo para
falar e ganhar uma aparéncia. O termo corporizacéo refere-
se antes aos processos fisicos pelos quais o corpo fisico
se produz a si proprio, em cada caso, enquanto corpo
fisico e a0 mesmo tempo com significados especificos.
Assim, o actor, por processos de corporizacao, produz o
seu corpo fisico de um modo muito especifico, que por
vezes ¢ experienciado como “presenca” €, a0 mesmo tempo,
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produz uma figura dramatica, por exemplo, Hamlet. A
“presenca”, bem como a figura dramatica ndo existem
para la dos processos particulares de corporizagdo pelos
quais 0 actor os faz existir no espectaculo; pelo contrario,
sao por eles produzidas.

0 que ¢ caracteristico do trabalho do actor pode ser
aplicado a todo o tipo de performers e a todas as ac¢des
noutro género de performances. Mesmo aqui, 0s que
actuam produzem o seu corpo fisico de um modo particular
e assim, ao mesmo tempo, os significados especificos -
sejam eles de uma figura dramatica ou de outro tipo
qualquer de identidade, de um "papel” social ou de uma
ordem simbdlica. Todos estes tipos de significados radicam
num corpo fisico, ndo existem ao lado ou para la dele.
Aquilo a que chamamos “presenca” num actor, num xama
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ou num padre também pode ser chamado carisma. Mas
isso abre toda uma outra discussao.

Terceiro argumento

Uma performance ndo transmite significados
predeterminados. Pelo contrério, é a performance que
produz os significados que surgem no seu decurso.

Durante muito tempo, os académicos partiam do
pressuposto de que os espectdculos serviam a intencéo
de comunicar significados predeterminados especificos.
A premissa era de que a representacdo de um texto dramatico
transmite os sentidos nele fixados ou uma sua interpretacdo;
que numa festa de corte do século XVII se realizava um
particular programa alegorico predeterminado, ou que
festas politicas ou outros espectaculos de massas devem
ser vistos como a representacdo de um poder individual
como o de Alexandre Magno, Augusto, Luis XIV, Napoledo,
Mussolini, Estaline ou Hitler.

No caso de serem consistentes os dois primeiros
argumentos, uma opiniado como esta ja ndo pode ser aceite.
Porque, por um lado, ha os elementos imprevistos e ndo
planeados que se produzem na interaccao entre actores
e espectadores durante o espectaculo que irdo perturbar
0 programa predeterminado. E, por outro lado, ao focalizar
a atencdo na presenca particular dos corpos fisicos, éxtases
de coisas e atmosferas, ela distrair-se-a dos corpos, objectos
e espacos, etc. semioticos, e assim vai contra o procedimento
de uma tal interpretacdo. Pelo contrario, é o espectaculo
que produz significados. Neste sentido, os significados
que sao produzidos no - e durante o - espectaculo devem
ser encarados como emergentes.

Percepcionar o corpo, as coisas e 0 espaco na sua
presenca especifica nao significa percepciona-los como
desprovidos de significado. E dizer antes percepcionar
todos estes fendmenos como alguma coisa. Ndo estamos
aqui a lidar com um estimulo néo especifico, com meros
dados dos nossos sentidos, mas sim com a percepcéo de
alguma coisa "como” alguma coisa. Na minha percepcéo,
as coisas aparecem na sua particular fisicalidade. Significam
aquilo que aparentam. A sua auto-referencialidade nao
deve ser, por isso mesmo, descrita como uma mediagdo
entre um sentido predeterminado nem como uma
dessemantisacao, mas sim como um processo de um tipo
muito particular de producao de sentido. Este processo &
realizado como a percepcdo de um fenémeno na sua
materialidade particular, no seu ser fisico. Percepcionar
e gerar sentido sao, aqui, executados no - e pelo - mesmo
acto. O significado ¢ produzido pelo - e no - acto de
percepcionar. Por outras palavras: ndo ha uma coisa que
primeiro percepcionamos e a qual - no acto da interpretagéo
- atribuimos o significado de qualquer outra coisa. Pelo
contrario, percepcionar uma coisa como coisa efectiva-
se a0 mesmo tempo como um processo de produgdo do
seu significado enquanto ser fisico particular que €.

A este modo de percepcdo alia-se um outro muito
diferente. Primeiro, o elemento que surge € percepcionado
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no - e como o - seu ser fisico. No momento em que a
atencao deixa de se focalizar no elemento, percepcionado
enquanto tal, e comeca a desviar-se, o elemento aparece
como um tipo de significante ao qual se podem referir as
mais diversas associagdes como sendo os seus significados,
como imagens, ideias, memdrias, emocdes, pensamentos,
ete. £ muito discutivel se tais associaces surgem de
acordo com regras particulares e, portanto, de forma
previsivel. Assume-se antes que derivam do sujeito que
percepciona, mais ou Menos por acaso, Mesmo que possam
ser explicadas a posteriori. Parecem n&o estar as ordens
de quem percepciona. Emergem simplesmente no acto.

Uma tal oscilagdo na percepcdo - entre focalizar o
fendomeno como auto-referencial e pelas associagdes que
pode desencadear -, designo como a ordem da presenca.
Distingo-a de um outro tipo de percepcédo e producéo de
sentido que € a ordem da representacdo. Percepcionar o
corpo do actor no seu ser-no-mundo fisico langa as bases
da ordem da presenca. Percepciona-lo como um signo de
uma figura dramatica ou outra ordem simbdlica estabelece
a ordem da representacdo. Esta exige relacionar qualquer
elemento percepcionado, respectivamente, com a figura
dramatica ou com a ordem simbdlica. Enquanto a primeira
ordem produz sentido enquanto ser fisico do que ¢
percepcionado - 0 que nao exclui que esse sentido possa
evocar outros sentidos que ndo estdo directamente ligados
aos fenémenos percepcionados como uma cadeia de
associacdes -, a sequnda ordem produz sentidos que, no
cOmputo final, constituem a figura dramatica ou outra
ordem simbolica.

Durante um espectaculo, a nossa percepcédo oscila
entre ambas as ordens de percepcao. No momento em
que passa de uma para a outra, surge a ruptura, ocorre
uma descontinuidade. Produz-se um estado de
instabilidade, que coloca o sujeito que percepciona entre
duas ordens, que o transfere para um estado intermédio,
um estado de liminaridade’. Cada mudanca, cada
instabilidade faz com que a dindmica do processo de
percepcdo tome um outro rumo. Quanto mais frequente
¢ a mudanca, mais vezes o sujeito que percepciona comeca
a vaguear entre os dois mundos, entre as duas ordens de
percepcédo. Cada vez mais toma consciéncia da sua
inabilidade para causar, dirigir e controlar as mudancas.
Pode tentar deliberadamente ajustar a sua percepcao a
mudanca - para a ordem da presenca ou para a ordem
da representacdo. Em breve, contudo, terd consciéncia de
que a mudanga ocorre mesmo que 0 nNao queira, que
acontece, que Ihe acontece, que passa para um estado
entre as duas ordens sem querer ou sem ser capaz de o
evitar. Num momento como esse, o espectador experiencia
a sua propria percepcdo como emergente, fora da sua
vontade e do seu controlo, mas também, como realizada
conscientemente.

Isto quer dizer que a mudanca chama a atencéo do
sujeito que percepciona para 0 processo da percepcao,
bem como para a sua dindmica particular. No momento
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da mudanca, o processo da percep¢ao torna-se, assim,
visivel, consciente, e objecto de percepcéo ele proprio. O
sujeito que percepciona comeca a reconhecer-se como
sujeito que percepciona, que produz novos sentidos, que,
por sua vez, geram outros sentidos e por ai fora. Desta
maneira, 0 processo de percepcao esta continuamente a
mudar. O que serd percepcionado e que sentidos podem
ser produzidos parece uma coisa cada vez menos previsivel.
0 sujeito que percepciona torna-se consciente de que 0s
sentidos ndo lhe sdo dados, mas que € ele que os produz
e que ele poderia ter gerado sentidos completamente
diferentes, se a mudanc¢a de uma ordem para a outra
tivesse ocorrido mais cedo ou mais tarde, ou fosse mais
ou menos frequente.

Quarto argumento

Os espectaculos caracterizam-se pelo seu caracter de
acontecimento. O modo especifico de experiéncia que
permitem é uma forma particular de experiéncia liminar.

De forma a entender de forma adequada os
espectaculos, eles ndo devem ser tidos como obras de arte,
mas como acontecimentos. Uma vez que um espectaculo
se produz pela interaccao entre actores e espectadores,
uma Vez que ocorre no — e através do — processo autopoiético,
€ impossivel etiqueta-lo com sendo obra. Porque quando
0 processo poiético chega ao fim, o espectaculo ndo €
dado como sendo o seu resultado, antes acontece que o
espectaculo acabou. Passou, e esta definitivamente perdido.
Existe apenas como - e no - processo de apresentacao,
existe apenas como um acontecimento.

0 espectaculo como acontecimento - bem diferente
da encenacéo - néo é recorrente e ndo pode ser repetido.
E impossivel que ocorra uma vez mais exactamente a
mesma constelagdo entre actores e espectadores. As
reacc6es dos espectadores e o seu efeito sobre os actores
e outros espectadores serdo diferentes em cada um dos
espectaculos. Um espectaculo deve ser entendido como
um acontecimento também no sentido em que nenhum
participante tera sobre ele um controlo completo, que é
antes algo que Ihe acontece, e em especial aos espectadores.
Isto € verdade nao so relativamente as consequéncias da
co-presenca fisica de actores e espectadores, mas também
em relacdo ao caracter particular de presenca em que
ocorrem os fenomenos, bem como a emergéncia de
sentidos. Como se explicou atras relativamente a mudanca
da percepcao, também ocorre com o sujeito que
percepciona transferindo-o para um estado intermédio,
para um estado de instabilidade.

O caracter particular de acontecimento dos espectaculos
caracteriza-se ainda por um estranho colapso de oposi¢oes.
Os participantes num espectaculo experienciam-se a si
proprios como co-determinando o seu decurso €, a0 mesmo
tempo, como sendo determinados por ele. Vivem através
do espectaculo um processo estético, bem como social, e
mesmo politico, no decurso do qual sdo negociadas relagdes,
sdo travadas lutas pelo poder, sdo construidas e dissolvidas
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comunidades. A sua percepcao segue tanto a ordem da
presenca como a da representacdo. Quer dizer: o que nas
culturas ocidentais é tradicionalmente considerado uma
oposicao a ser compreendida por pares de conceitos
dicotémicos - como sujeito autdnomo vs sujeito
determinado por outros; arte vs realidade/politica; presenca
Vs representacao - € experienciado nos espectaculos nao
no modo de "ou-ou”, mas no de "e também". A oposicao
cai, as dicotomias parecem dissolver-se.

No momento em que isto ocorre, no momento em
que um pode ser 0 outro, a nossa atencéo ¢ atraida pela
passagem de um estado ao outro, pela instabilidade que,
por sua vez, € experienciada como um acontecimento.
Abre-se no espaco entre 0s opostos um intervalo. O
"intermédio" torna-se, assim, uma categoria privilegiada:
aponta para o limiar entre os espacos, para o estado de
liminaridade, para o qual o espectaculo transfere todos
0s que nele participam.

Uma vez que esses pares de conceitos dicotomicos
ndo servem apenas como ferramentas para a descricao
e cognicdo do mundo, mas também como requladores
para as nossas ac¢des e comportamentos, a sua
desestabilizacdo redunda ndo s6 numa desestabilizacdo
da nossa percep¢do do mundo, de noés proprios e dos
outros, mas também na quebra das regras € normas que
guiam o nosso comportamento. Dos pares de conceitos
podem ser deduzidas molduras diferentes como “Isto é
teatrofarte” ou “Isto é uma situagdo social ou politica”.
Tais molduras implicam premissas para um
comportamento adequado a situacéo que integram. Ao
admitir a colisdo de molduras opostas ou apenas
diferentes, ao permitir, assim, que valores ou exigéncias
diferentes, parcial ou mesmo totalmente opostos, sejam
colocados lado a lado, de modo a entre si se validarem
ou anularem, os espectaculos criam situagdes liminares.
Transferem o espectador por entre todas essas regras,
normas e ordens, transferem-nos para dentro de uma
crise.

Isto quer dizer que o espectaculo transfere o
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espectador para um estado que o aliena da vida quotidiana,
das normas e regras que nela séo validas, sem, todavia,
lhe mostrar como pode encontrar uma reorientagdo. Um
tal estado € percepcionado como um prazer, bem como
um tormento. A transformacao que se opera no sujeito
pode ser muito diversa: na maior parte dos casos serdo
transformacées temporarias, que duram apenas um tempo
limitado, o tempo do espectaculo. Elas incluem mudancgas
dos estados - fisiologicos, afectivos, energéticos e motores
- do corpo, mas também efectivas mudancas de estatuto,
como de um estatuto de espectador para o de actor, ou
na construcao de uma comunidade entre actores e
espectadores ou apenas entre espectadores. Essas
mudangas ocorrem durante o espectaculo e séo
perceptiveis; todavia, quando o espectaculo acaba,
geralmente ndo se prolongam. Pode apenas discutir-se e
decidir-se relativamente a casos individuais se a experiéncia
da desestabilizacdo da percepcdo da realidade, de si proprio
e dos outros, a perda de normas e regras validas leva de
facto a uma reorientacdo do individuo em causa e, nesse
sentido, a uma transformacéo continua e de longa duracéo.
Pode até acontecer que, depois de deixar o espa¢o do
espectaculo, o espectador considere a sua desestabiliza¢do
temporaria como sem sentido e sem razdo e tente regressar
a sua anterior percepcdo da realidade, de si proprio e dos
outros, ou que, mesmo depois do fim do espectaculo,
permaneca durante um bom bocado de tempo num estado
de desorientacdo e muito mais tarde, através de reflexdes,
chegue a uma reorientacao ou regresse aos seus antigos
valores e padrdes de comportamento. Seja qual for o caso,
ele passou por uma experiéncia liminar enquanto
participava no espectaculo.

No caso de espectaculos artisticos chamamos a uma
tal experiéncia liminar uma experiéncia estética; no caso
de rituais, uma experiéncia ritualista. A experiéncia para
que abrem as performances da mais variada espécie é
geralmente uma experiéncia liminar. Todavia, podemos
distinguir a experiéncia liminar como uma experiéncia
estética ou como uma experiéncia ritualista. A experiéncia
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ritualista caracteriza-se por dois critérios que ndo sao
validos para a experiéncia estética: a irreversibilidade e a
aceitacdo social. Contudo, embora a experiéncia estética
nao resulte numa mudanga de estatuto ou de identidade
socialmente aceite, pode provocar em participantes
individuais uma mudanca da sua percep¢do da realidade,
de si proprios e dos outros. Isto € verdade nao so6 para os
artistas envolvidos, mas também para os espectadores.
Neste sentido, o acontecimento que € o espectaculo pode
resultar numa transformacéo dos participantes que é
capaz de durar para la do fim do préprio espectaculo.

Conclusdes

0O conceito de performance, tal como foi descrito acima,
implica um enorme potencial inovador para os estudos
culturais, sociais e artisticos, que quero, por fim, indicar
em breves palavras.

Nos estudos artisticos, o conceito de obra de arte é
central. A obra tem de ser analisada, no que diz respeito
aos diferentes mecanismos artisticos usados, e ser
interpretada de modo a podermos compreendé-la. Se as
artes ja ndo produzem obras, mas sim performances, ou
seja, acontecimentos, como ocorre ndo so no teatro, na
musica e na arte performativa, mas também, desde os
anos 60 do séc. XX, cada vez mais em todas as artes, entao
ndo pode ser aplicada nem uma estética da obra, nem a
estética da producgdo e recepcao que se lhe referem. Do
que se trata agora € do desafio para desenvolver novas
estéticas, acima de tudo teorias da experiéncia estética,
assim como, em lugar da analise da obra, novos métodos
de andlise da performance.

As disciplinas hermenéutico-historicas, quando lidam
com os espectdculos, ja ndo poderédo partir da premissa
de que eles estdo a realizar um particular programa
alegdrico ou a representar o poder de um individuo, ou
que a representacdo de um texto dramatico pode ser vista
como a sua interpretacao. Pelo contrario, as abordagens
hermenéutico-histéricas tém de ter em conta que os
significados emergem nao antes do processo do
espectaculo, mas no seu decurso, ndo podendo, portanto,
confundir-se com os significados que grupos de pessoas
ou individuos quiseram exprimir com o espectaculo.

0O conceito de espectaculo acaba por ser também de
grande importancia para as ciéncias sociais. Porque,
partindo da premissa de que num espectaculo todos os
participantes, ou seja, actores e espectadores, estédo

A cultura como performance: Desenvolver um conceito

igualmente envolvidos na medida em que o co-determinam
e se deixam determinar por ele, a tese corrente e popular
da manipulagdo cai por terra. Dizer que festas politicas e
outros espectaculos de massas servem bem a finalidade
de manipular a populacdo que neles participa de acordo
com as intengdes os planos do governante ou das classes
dominantes pressuporia que 0s organizadores seriam
capazes de aplicar estratégias de encenagdo com o poder
de dominar o publico passivo, exactamente de forma pré-
calculada, levando-o a adoptar o comportamento desejado.
Se nos lembrarmos da interaccéo entre actores e
espectadores, bem como da co-responsabilidade que cada
participante tem pelo decurso do espectaculo, parece
pouco provavel que possa ocorrer de facto uma tal
manipulacao.

Os espectaculos transmitidos pelos media levantam
uma questao especial. Gravacoes de espectaculos em
filme, pela televisdo ou em video ndo podem ser definidos
e compreendidos como espectaculos, uma vez que ndo
se verifica a co-presenca fisica de actores e espectadores
constitutiva de um espectaculo. Por essa razdo, ndo estdo
incluidos no conceito da performance, ou sequer no
conceito da performatividade. Além disso, ha uma diferenca
consideravel entre os espectaculos mediatizados, por um
lado, e, por outro, os espectaculos que recorrem ao uso
dos diferentes media e de todos os tipos de tecnologia de
reproducao. Tais espectaculos sdo um desafio a nossa
percepcdo por exigirem novos modos de percepcao que
pdem em causa 0 proprio conceito de espectaculo.

0 potencial inovador, que o conceito da performance
implica, tem ainda de ser descoberto e explorado pelos
estudos culturais e pelos estudos artisticos.
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Teatro e pensamento na dramaturgia

espanhola actual

Trés autores de hoje
Guillermo Heras

Se ha algo que caracteriza grande parte do panorama
teatral espanhol dos ultimos anos ¢ a reticéncia generalizada
por parte das instituicées publicas e privadas no momento
de apostar nas estreias dos nossos autores vivos. Apesar
de qualquer generalizacdo se poder considerar injusta - ja
que determinados directores de teatros ou festivais se
esforcaram por inserir o discurso da dramaturgia actual
espanhola nas suas programacdes habituais -, ¢ certo que
S30 muitos mais os que viraram as costas a esta importante
forma de expressdo da cena contemporanea. Por isso,
muitos destes autores tiveram e tém de desenvolver ainda
o0 seu trabalho em circuitos independentes ou nos que
decorrem desse interessante fendmeno chamado “salas
alternativas". Ao lado destas, poderiamos assinalar outras
excepgdes: o projecto T6, que o Teatro Nacional da Catalunha
vem ha anos a desenvolver, a Mostra de Teatro Espanhol
de Autores Contemporaneos em Alicante, ou alguns espacos
da Rede de Teatros Publicos. Trata-se, insisto, duma minoria

significativa de atitudes perante a desatencao geral.

A realidade espanhola actual é curiosamente paradoxal:
multiplicaram-se os prémios de literatura dramatica, embora
desligados da criagdo cénica; temos muitas edicdes de
textos de dramaturgia actual; a Associacdo de Autores de
Teatro realiza um trabalho notavel no sentido de tentar
uma insercao na sociedade, inclusive propiciando um Saldo
do Livro de Teatro e numerosas leituras encenadas; diversos
textos importantes foram traduzidos para outras linguas,
e algumas pecas estreadas em diferentes paises; e, cada
vez mais, estudiosos e investigadores de diversas paragens
reflectem sobre as diversas geracées que escrevem nas
diferentes Comunidades Auténomas de Espanha. Pois bem,
tudo isto ndo impede que lelamos com bastante assiduidade
que em Espanha faltam autores de teatro. O que se quer
dizer realmente com isso? Certamente que estes autores
n3o correspondem as expectativas de mercado (e portanto
de comercializagdo) dos que fazem essa declaragio. Mas
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isto comporta algo mais patético: é que a maioria dos que
afirmam isso ndo se da ao trabalho de ler o que esses
autores publicam. Trata-se de um acto de injustica esta
atitude de clara omissao.

0 assunto que gostaria de tratar neste breve artigo é
o facto de, apesar desta situacéo, haver um grupo
importante de autores que consegue ultrapassar todas
estas barreiras, preconceitos e desqualificagdes, inserindo
o seu discurso ético e estético nos cartazes, chamemos-
lhes "normais", da Espanha actual. Entre esse numeroso
grupo de autores gostaria de destacar trés dos nomes mais
significativos: José Sanchis Sinisterra, Sergi Belbel e Juan
Mayorga, que neste momento passam nos teatros oficiais,
nas salas mais ou menos comerciais e, obviamente, nos
espacos alternativos. Esta ¢ a razdo da minha escolha, pelo
que irei concentrar-me nesses nomes, mesmo sendo muitos
0s autores e autoras que hoje escrevem uma literatura
dramatica de qualidade excelente e que, num pais que
sentisse a sua cultura como parte essencial da sua existéncia,
seriam levados a cena e mantidos nas suas programacées
habituais, tal como acontece noutros lugares da Europa.

Para reflectir sobre a escrita destes trés autores - um
valenciano, um cataldo e um madrileno -, gostaria de
utilizar um termo que € hoje muito usado em certas analises
sobre o teatro argentino. Trata-se do conceito de "resiliéncia”,
que segundo os médicos Néstor Sudrez Ojeda e Mabel
Munist se definiria como: "A condicdo humana que tem
sido estudada por médicos e cientistas. Buscaram a palavra
em engenheiros e arquitectos que a aplicam para se
referirem a certos materiais de construcdo com
determinadas caracteristicas de resisténcia. Assim, a
“resiliéncia” seria a capacidade humana de se sobrepor as
adversidades humanas e construir sobre elas. Quer dizer
que haveria dois conceitos importantes: o primeiro, a
virtude de enfrentar e sobrepor-se as desgracas, € o segundo,
a capacidade de se fortalecer e sair transformado a partir
delas” (Ojeda [ Munist 2000: 16-18).

Serd que os oito anos de governo da direita espanhola
influenciaram a consolidacdo de possiveis avancos da
renovacdo cénica espanhola? Que relagdo pode ter esse
governo com o desenvolvimento da escrita dramatica dos
autores actuais?

Se analisarmos rigorosamente a legislacdo e as medidas
tomadas pelo Partido Popular nos anos de governo, ndo
podemos concluir que as suas propostas tenham sido
diferentes das tomadas pelo Partido Socialista na década
de 83 a 93. Tanto a estrutura do INAEM (Instituto Nacional
de las Artes Escenicas y de la Musica), como as estratégias
dos Centros de Producdo Publicos e as sucessivas leis que
se foram promulgando, nos poderiam remeter para
paralelismos muito semelhantes em ambas as épocas. E
muito curioso assinalar que o grande medo que houve
com a mudanca politica dos anos 90 nos sectores teatrais
se deveu ao facto de os estrategas do PP terem lancado
toda uma série de ataques radicais ao modelo de gestdo
do teatro publico que, felizmente, nunca tiveram em conta
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quando chegaram ao poder. Limitaram-se a mudar as
pessoas (algo muito comum nos nossos paises latinos
quando se muda de governo), mas nao alteraram de forma
substancial os critérios destinados a manutencédo das
unidades de producdo de artes cénicas sustentadas pelo
Estado ou ao apoio pontual a iniciativa privada. O que ¢
que aconteceu entao? E que se entrou num periodo de
inércia, pelo que néo se corrigiram os mercados, €, assim,
apesar da boa vontade de se subsidiarem prioritariamente
0s projectos que tivessem um autor espanhol vivo na sua
proposta, houve um choque com a ineficacia na abertura
de circuitos para essas produgdes. Portanto, produzia-se,
mas apenas se exibia. E, por isso, creio que entramos num
periodo de inércia que, a juntar a crispagdo criada pelo
autoritarismo de Aznar na sua ultima legislatura, provocou
um certo fendmeno de “resiliéncia” entre os dramaturgos
espanhais. Estes continuaram a escrever e a refugiarem-
se em estreias que muitas vezes aconteciam em condicées
de producédo, de distribuicdo e de promogao deficientes,
criando-se uma “realidade virtual" que ndo conseguia
chegar a sociedade e, logo, ndo conseguia dar a ver a
qualidade da dramaturgia viva, visto que em muitos casos
se tratava de uma "representacdo morta". Ja falei em muitas
ocasides desse grande problema que € para o teatro
contemporaneo a relagdo entre texto e representacdo, ou,
dito por outras palavras, entre literatura dramatica e escrita
cénica. Estas insuficiéncias levaram alguns criticos, teéricos
e inclusivamente espectadores a confundir o conceito e
falar de uma "pegca ma", quando na realidade se referiam
a uma "ma encenacao” dessa peca.

Por isso, e voltando a "resiliéncia”: alguns autores
espanhois souberam enfrentar e sobrepor-se a “essas
desgracas”, assim como as produzidas pela crueldade do
mercado puro e duro, mas outros cairam numa melancolia
criativa que os impediu de desenvolver um discurso de
comunicacao efectiva com a sociedade. Alguns tiveram de
ir ao estrangeiro para triunfar de forma contundente, como
no caso de Rodrigo Garcia e dos seus textos magnificos,
cheios de sarcasmo, humor e dissecacdo da estupidez
dominante. Outros refugiaram-se nas suas proprias
Comunidades Autonomas, criando uma linguagem muito
vinculada ao seu meio, ndo sé na utilizacéo da sua propria
lingua, mas também no tratamento de tematicas muito
especificas. Outros ligaram a sua escrita a grupos e
companbhias estaveis, alcancando estéticas duma grande
diversidade que, em alguns casos, poderiam ser associadas
a linguagens fronteiricas. E outros ainda desesperaram,
procurando, em multiplas tentativas, penetrar nessa espessa
selva que rodeia o teatro comercial.

E, todavia, apareceram novas escritas, os autores das
geracdes histdricas continuaram a resistir, emergiram com
forca muitas autoras interessantes e varios prémios
nacionais ou locais foram concedidos a literatura dramatica
destes ultimos anos. E neste panorama que se inserem os
trés autores que, de uma maneira ou de outra, representaram
de forma mais clara e directa a "resiliéncia interior", sem
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por isso renunciarem a uma projeccdo externa que, no
caso de Sanchis Sinisterra, é notdvel, enquanto nos casos
de Belbel e Mayorga isso se torna cada vez mais evidente.

José Sanchis Sinisterra (Valéncia, 1940) ocupa um lugar
central na reivindicagdo de um discurso textual baseado
no rigor, N0 compromisso € nas multiplas estratégias que
uma dramaturgia contemporanea admite no momento de
apresentar alternativas a escrita convencional. Utilizo este
termo porque Sanchis Sinisterra nunca ocultou o seu respeito
e admiracdo pela tradicdo e, sobretudo, pelos classicos
espanhais do Siglo de Oro. Nesse sentido, seria um claro
exemplo de como tradicdo e modernidade podem perfeitamente
sequir lado a lado, ao contrario das atitudes que sempre
reivindicaram rupturas violentas que, na maioria dos casos,
se converteram em meros fendmenos de moda passageira.

Para 14 dos classicos gregos e espanhdis (como
Calderdn), Sanchis Sinisterra nunca deixou de reconhecer
a sua admiracdo e a influéncia que recebeu do grande
Samuel Beckett, tanto assim que, quando depois de grandes
esforcos conseqguiu abrir uma sala alternativa em Barcelona,
Ihe deu o nome de Sala Beckett. E este espaco foi, sem
duvida, uma referéncia obrigatoria para toda a nova
dramaturgia, bem como para a producdo de autores
espanhois contemporaneos.

Um aspecto importante na personalidade deste autor
¢ a sua paixao pela pedagogia e pela reflexao tedrica sobre
as multiplas possibilidades da escrita teatral na actualidade.
0 seu labor estendeu-se ndo sé a Espanha, mas também
a toda a América Latina e a Europa, fazendo dele uma
referéncia obrigatdria para muitos autores das geracdes
posteriores. E 0 que acontece com Beloel e Mayorga, alunos
em alguns dos seus seminarios e, a seguir, colaboradores
de algumas das suas propostas. Mas a lista de autores e
autoras que compartilharam um espaco de reflexdo e
intercambio com os ensinamentos de Sanchis Sinisterra é
enorme e daria para realizar um estudo especifico sobre
esta matéria.
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Recentemente sairam a lume dois livros muito
interessantes sobre a aventura criativa do autor. Um deles,
J. Sanchis Sinisterra: Una dramaturgia sin fronteras, é de
autoria da professora francesa da Universidade de Toulouse,
Monique Martinez. Nesta publicacdo passa-se em revista
toda a escrita teatral de Sanchis Sinisterra através das
reflexdes e analises da autora, mas o aspecto curioso ¢
que ao lado dessas opinides aparecem apostilas do proprio
dramaturgo, o que transforma este livro numa espécie de
didlogo tedrico de grande importancia para os interessados
no percurso do autor.

A outra publicacdo, Las fronteras de la ficcion: El teatro
de José Sanchis Sinisterra, acaba de sair numa edicdo da
Universidade de Valladolid e deve-se a professora Marcela
Beatriz Sosa, que ha algum tempo vem desenvolvendo um
trabalho exemplar na Universidade de Salta, para dar a
conhecer na Argentina a dramaturgia espanhola de diversas
épocas, com especial incidéncia na producéo actual.

Salta a vista que em ambos os titulos aparece a palavra
"fronteira”, sem duvida uma homenagem ao nome do
grupo emblematico do autor, o Teatro Fronterizo, que deu
origem a muitos dos estudos tematicos do autor e ao
desenvolvimento de uma das suas facetas mais interessantes:
a reescrita para a cena de textos originariamente nao
destinados ao teatro. Ai aparecem as suas releituras cénicas
de autores como Melville, Joyce, Kafka, Borges ou Cortazar
que, insisto, nao sdo meras adaptacdes, mas antes obras
em que se reflecte com toda evidéncia a reescrita do autor
teatral. Ao lado deste trabalho, cabe assinalar algumas
das suas obras mais apreciadas e representadas: Ay,
Carmela, El cerco de Leningrado (O cerco de Leningrado),
Naque o de piojos y actores (Nague ou de piolhos e actores),
Pervertimento y otros gestos para nada (Pervertimento e
outros gestos para nada), Trilogia americana (Trilogia
americana), Los figurantes (Os figurantes), Valeria y los
pdjaros (Valéria e os pdssaros), El lector por horas (O leitor
a horas), Sangre lunar (Sangue lunar), ou Flechas del dngel
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del olvido (Flechas do anjo do esquecimento). Em 2004,
foi-lhe atribuido o Prémio Nacional de Literatura Dramatica
pela peca Terror y miseria en el primer franquismo (Terror
e miséria no primeiro franquismo), titulo que lembra outra
das referéncias importantes na escrita deste autor: Bertolt
Brecht.

Sergi Belbel (Terrassa, 1963) é um caso de autoria
teatral muito proxima da concepcédo do prdprio Sanchis
Sinisterra, pois também Belbel, para além de excelente
autor, ¢ um encenador importante, adaptou numerosos
textos teatrais, é tradutor e guionista de grande éxito para
séries da televisdo catala. A todas estas actividades
acrescentara em breve a de gestor, visto que no proximo
ano ira assumir a direccdo dessa importante maquina de
producdo que € o Teatro Nacional da Catalunha.

Sergi Belbel foi, em 1985, o vencedor da primeira
edicdo do Prémio Marqués de Bradomin - uma iniciativa
do Instituto da Juventude, apoiada desde o inicio pelo
Centro Nacional de Novas Tendéncias Cénicas - com a
peca A.G./V.W. Caleidoscopiosy faros de hoy (A.G./V.W,,
Caleidoscopios e fardis de hoje), quando o autor tinha
apenas 22 anos, um texto que surpreendeu o juri pela sua
enorme complexidade e maturidade de linguagem. Desde
entéo Belbel ganhou muitos prémios, desde o francés
Moliere até ao Nacional de Literatura Dramatica do
Ministério da Cultura de Espanha, o Ciutat de Barcelona
ou o Ignasi Iglesias. As suas pecas encontram-se traduzidas
para muitos idiomas, inclusive em paises como o Japao,
0 que vem demonstrar que a escrita deste autor transcende
qualquer localismo, explorando problematicas e linguagens
facilmente transferiveis para qualquer sociedade
contemporanea. Entre as suas pecas mais destacadas
contam-se: Elsa Schneider, Tdlem (Leito conjugal), Después
de la lluvia (Depois da chuva), Morir (Morrer), La sangre (0
sanque), El tiempo de Plank (O tempo de Planck), Forasteros
(Forasteiros), ou a emblematica Caricias (Caricias), que,
para além de ter conhecido uma versao cinematografica,
foi uma das obras mais representadas pelos mais jovens
grupos de teatro espanhais.

A escrita de Belbel ¢ incisiva e cortante, cheia de
imagens, a que nao falta a construcédo de personagens de
caracter forte e uma analise bastante radical sobre temas
candentes da sociedade actual. Um teatro que poderiamos
definir como "micropolitico”, pois aborda as contradicoes
da sociedade através dos conflitos privados de seres que
muitas vezes se movimentam entre uma extrema solidao
e a falta de esperanca. Talvez a isso nfo seja alheia a sua
admiracdo por Bernard-Marie Koltés ou David Mamet,
autores que o marcaram, apesar de ndo podermos esquecer
tracos de Miller, Perec e Bernhard, nem de Sanchis
Sinisterra ou Joseph Maria Benet i Jornet, com quem
também colaborou em varias ocasides.

Belbel inscreve-se claramente na imagem do criador
global, aquele que ndo separa a escrita dramatica da
representacdo, dai que muitas das suas pecas tenham sido
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encenadas por ele mesmo, para além de ter tido grandes
éxitos com montagens de pecas de Eduardo de Filippo,
Koltés ou Goldoni. Trata-se, sem duvida, de um criador
fundamental da cena europeia contemporanea.

Juan Mayorga (Madrid, 1965) é 0 mais jovem dos trés.
Intelectual de grande consisténcia, licenciou-se em Filosofia
e Matematicas, carreira que deixou para se dedicar a tempo
inteiro as tarefas dramaturgicas. Actualmente ¢ responsavel
pela disciplina de Dramaturgia na Real Escuela Superior
de Arte Dramético de Madrid, onde exerce uma grande
influéncia nas novas geragdes de autores do meio madrileno.
E membro fundador do colectivo teatral El Astillero e
publica numerosas reflexdes tedricas em diversas revistas
teatrais espanholas. As suas pecas vém obtendo uma grande
aceitacdo de ha uns anos a esta parte, dai que estejam a
ser traduzidas para numerosas linguas. Uma das suas obras
mais recentes foi estreada no Royal Court, de Londres, em
Junho de 2005. Trata-se de Himmelweg: Camino del cielo
(Himmelweg: Caminho do céu), que inaugurou a temporada
do Centro Dramatico Nacional no ano de 2004. O autor
desvenda-nos parte do seu pensamento ao dizer da peca:
"E 0 mais surpreendente dos eufemismos, considerando
que Himmelweg, que em espanhol significa ‘caminho do
céu', era 0 nome que os alemaes davam a rampa que
conduzia os judeus as cAmaras de gas" (Mayorga 2004).

Outras obras dele foram estreadas em Franca,
Venezuela, Portugal, Italia e Argentina, entre outros paises.
Este dado aproxima-o de uma das caracteristicas dos
autores atras citados, com os quais partilha ainda o facto
de ter também conquistado numerosos prémios: Ciudad
de Valladolid, Calderdn de la Barca, Born de Ciutadella,
Enrique Llovet de Mélaga, ou o Max das Artes Cénicas.
Entre as suas pecas poderiamos destacar: Mds ceniza (Mds
cinzas), El suerio de Ginebra (0 sonho de Genebra), El gordo
y el flaco (0 gordo e o fraco: Bucha e Estica), El jardin
quemado (O jardim queimado), Cartas de amor a Stalin
(Cartas de amor a Estaline), El traductor de Blumenberg (O
tradutor de Blumenberg), La boda de Enrique y Ana (A boda
de Enrique e Ana), Hamelin, Palabra de perro (Palavra de
cdo) ou Animales nocturnos (Animais nocturnos).

Parte da escrita dramatica de Mayorga inscrever-se-
ia na relacdo entre o individuo e a "macropolitica”, ou seja
uma estratégia algo diferenciada da de Belbel, apesar de
em algumas obras de ambos podermos encontrar algumas
estratégias semelhantes, talvez porque ambos trabalharam
em varias ocasiées com Sanchis Sinisterra. Algumas das
personagens recriadas por Mayorga fazem parte da historia
real (Estaline, Bulgakov ou Jacqueline Kennedy); contudo,
muitas sdo as que, sem ser personagens chave, se inscrevem
em processos tao definidos como o Holocausto, a
recuperacdo da memoria da Republica e da guerra civil
espanhola, a etapa aznariana ou a ascensao do nazismo.
Qutras sao tdo curiosas como a parelha cémica Laurel e
Hardy (E/ gordo y el flaco) ou o sinistro vizinho xendfobo
de Animales nocturnos.
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E um teatro profundamente filosofico, de raizes
humanistas, com o traco de Walter Benjamin e o socialismo
tolerante como pano de fundo, com um compromisso
claro com a exibicao de processos e realidades que séo
estranhas ao teatro dominante do mercado.

Tive a sorte de trabalhar e colaborar com estes trés
autores, ainda que de formas diferentes. Com Sanchis
Sinisterra, em numerosos seminarios e encontros, editando
textos ou programando espectdculos dele. A ambos nos
une a paixao latino-americana e nesses caminhos do
outro lado do Atlantico partilhamos procuras e
intercdmbios. No que diz respeito a Belbel e Mayorga,
tive o privilégio e o prazer de encenar pecas deles, apesar
de, no caso de Mayorga, isso ter acontecido de forma
reiterada desde que partilhamos o espaco comum de El
Astillero. De Belbel encenei Caricias, experiéncia que me
ficou gravada na memdria pela intensidade do trabalho
com os actores. De Mayorga, das suas varias pecas, encenei
Cartas de amor a Stalinem trés paises diferentes: em
Espanha, no Teatro Maria Guerrero; em Portugal, em
Viana do Castelo com o Centro Dramatico do Noroeste;
no Ateneo de Caracas, para o Festival Internacional do
ano 2004.

Por tudo isso, admito que a minha visao destes trés
autores possa ser muito subjectiva. Mas ndo obstante me
unir a eles uma amizade ja antiga, isso ndo significa que
a minha analise sobre o seu teatro esteja influenciada
por uma paixao insensata. Creio que existem numerosos
testemunhos, livros, anélises e estudos que avalizam a
qualidade, o rigor € o compromisso destes autores para
fazer da escrita dramatica de hoje uma alternativa de
amanhd. Nada esta mais longe na sua pratica do que
entender a literatura draméatica como algo inerte, do
passado, atada pelo prestigio ou pelas “pecas bem feitas".
Nas suas obras ha equivocos e duvidas, avancos e recuos,
precisamente porque alguém que se compromete esta
sujeito a, para além do éxito ou do fracasso imediato,
lembrar-se daquilo que Brecht dizia: "0 caminho é a
meta".
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Penso que estes, como muitos outros autores teatrais
do nosso meio, s&o lucidos e tém consciéncia de que hoje
o teatro ocupa outro papel na sociedade, muito diferente
do que teve noutras épocas de esplendor. O seu lugar esta
em "recantos”, na ocupacédo de espacos de resisténcia
perante o discurso unico e as leis de imposicdo duma
cultura de mercado.

Por isso, as formas de teatro que procuram algo mais
do que a mera subsisténcia mercantil estao obrigadas a
concretizar discursos cénicos fortemente contaminados
por linhas de pensamento, compromisso e procuras
estéticas. Um teatro para o século XX que deve emparceirar
cada vez mais com estratégias interdisciplinares e
mesticagem de linguagens, mas sem por isso abandonar
a ideia de que o texto teatral deve ocupar um lugar
prioritario nessa investigacao, tao importante como os
achados tecnoldgicos ou de qualquer outro tipo que se
produzam no futuro.

Sanchis Sinisterra, Belbel e Mayorga poderiam ser um
paradigma desse teatro futuro. Partindo de posicdes
fortemente devedoras de uma reivindicagdo da textualidade
como eixo importante da criagdo cénica, nunca negam as
possibilidades que outras ciéncias e outras artes podem
trazer a evolucao da cena viva.
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Algo sobre a Europa: Thomas More

Algo sobre a Europa

Thomas More
Rui Pina Coelho

Titulo: Thomas More (c. 1592-94). Autor: Anthony Munday, Henry Chettle, Thomas Dekker, Thomas Heywood e William Shakespeare. Encenagdo: Robert

Delamere. Cenografia: Simon Higlett. Desenho de luz: Wayne Dowdeswell. Musica: llona Sekacz. Som: Mike Compton. Figurinos: Christopher Porter.

Produgdo: Royal Shakespeare Company. Local e data de estreia: Swan Theatre, Stratford-upon-Avon, 9 de Margo de 2005.

Ja perto do final do espectaculo, Sir Thomas More' (Nigel
Cooke) sobe dois degraus que o levardo a morte. O primeiro
degrau € um caixote onde ja antes tinha reunido as armas
dos manifestantes revoltosos. O segundo € a cadeira onde
estava sentado quando recusa obedecer a Henrique VIII.
Sao representacdes dos dois momentos chave do
espectdculo que termina, tal como a vida do homem que
lhe da o titulo, numa execucao por traicao.

Thomas More abre a Gunpowder Season’ da Royal
Shakespeare Company (RSC), que assinala os 400 anos da
Conspiragdo da Pdlvora (Gunpowder Plof) de 1605. Sendo
tido como certo que a autoria do texto é de Anthony
Munday (c.1553-1633) e Henry Chettle (c.1560-1607), a
versao final € o resultado da revisdo e reescrita de cinco
autores, que se créem ser, para além dos ja referidos,
Thomas Dekker (c.1572-c.1632), Thomas Heywood (c.1574-
1641) e William Shakespeare (1564-1616). Sera escusado
dizer que ¢ a participacao deste ultimo que aporta inusitado
interesse a esta obra. Apesar de téo valorosas contribuicées,
nao ha registos de que tenha sido representada na época
isabelina ou jacobita, o que também se explica pela censura

a que o texto foi sujeito. A encenacdo de Robert Delamere
trata-se, portanto, da primeira grande producdo desta obra.

A figura central da peca €, obviamente, Sir Thomas
More (1478-1535), mas este texto traz-nos algo mais que
uma biografia. Logo no inicio do espectaculo, um estrangeiro
ataca uma mulher inglesa. Entdo, como resposta, alguns
londrinos organizam violentos ataques a todos aqueles
que ndo sejam realmente ingleses. A populaca so6 se acalma
perante as eloquentes palavras de More, que lhes promete
perddo real em troca da deposicdo das armas. Contudo, o
perdao ndo chega a tempo e o lider da revolta, John Lincoln,
¢ executado. Termina aqui a primeira parte do espectaculo,
onde acompanhamos também a ascensdo de More na
hierarquia politica inglesa. A sequnda parte ¢ marcada pela
recusa de More em assinar "uns artigos" - que na peca
nunca sao explicitados -, desafiando assim a autoridade
de Henrique VIII, e pelas consequentes represalias impostas
pelo monarca que culminam na sua execucao.

0 texto, embora partindo de factos histéricos, toma-
os de maneira bastante livre. Assim, as primeiras sete cenas
resolvem rapidamente os doze anos que Thomas More
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demora a chegar a Lord Chancellor e a morte de Lincoln
sintetiza a execucdo de 13 revoltosos, de entre os 278
prisioneiros resultantes dos motins anti-imigrantes de
Maio de 1517.

0 Thomas More que aqui é apresentado é o amigo do
povo, o justo defensor dos pobres, aquele que ndo tem
medo de afrontar a autoridade (o punho fechado na cena
final € evocativo disso mesmo) - €, enfim, um herdi londrino.
Nigel Cooke corporiza na justa medida esta figura,
emprestando-lhe um corpo fragil e magro, servido por um
olhar penetrante. A composicao de um More arguto e
eloquente é delineada logo na primeira cena em que
aparece, onde defende em julgamento um carteirista,
salvando-o de uma condenagio certa. Este aspecto vai, ao
longo do espectéculo, sendo reforcado em varios momentos:
pelo respeito manifestado pelos guardas que o vigiam na
Torre de Londres; pelo carinho com que os seus criados o
lembram; na visita que uma mulher anénima lhe faz no
carcere, despedindo-se dizendo: "Adeus ao melhor amigo
que os pobres jamais tiveram"; e, sobretudo, pelo papel
que desempenha no apaziguamento dos revoltosos.

A atmosfera social € criada com algumas cenas avulsas
- 0 que também ¢ indicio da multiplicidade de penas
envolvidas na escrita do texto -, tais como a cena do
carteirista, a de Faulkner, o rufido ou a cena da execu¢io
de Lincoln. S&o personagens picaras que convocam um
ambiente sombrio e obscuro, onde ndo falta um toque de
critica e humor. Delamere serve-nos esta tenebrosa Londres
seiscentista com luzes cruas e frias, cendrios despojados,
com muitas sombras e londrinos vestidos de fato e gravata,
onde o preto, 0 branco e os cinzentos sdo as cores
dominantes. Os actores representam préximos do publico,
utilizando, sobretudo para entradas e saidas, as
potencialidades cénicas do Swan Theatre, provocando
aparicdes verdadeiramente inesperadas. O ritmo do
espectaculo € rapido, eléctrico, sendo que em cena estdo
quase sempre trés ou mais actores. Ao fundo,
frequentemente na penumbra, estdo os que esperam a sua
cena para entrar. Sente-se uma presenca brechtiana em
tudo isto: no tom politico, no anacronismo que os figurinos
criam, na crueza das luzes (sobretudo na cena do motim
e no final), na simplicidade e no pragmatismo dos cendrios
(compostos por varias combinagdes entre duas mesas,
algumas cadeiras e caixotes), nas cenas de multidao (que
a juventude do elenco torna verdadeiramente electrizantes),
na interpretacdo de musica ao vivo onde um violino e um
acordedo agudizam algumas passagens, e na bancada onde
0s actores assistem como espectadores a ac¢ao que no
palco se desenrola.
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A tonalidade escura do espectaculo é invadida por
vezes pelo vermelho da bandeira inglesa que ora aparece
em destaque, ora surge esquecida em algum canto do
cenario: vermelho este que lembra recorrentemente que
€ a patria que legitima quer as agressoes aos estrangeiros
quer a recusa de More em assinar o que Henrique VIl Ihe
pede; mas um vermelho que ¢ também uma promessa
certa de sangue...

Um dos momentos mais preciosos do espectaculo é
a cena de "teatro dentro do teatro” (I11.3). Momentos antes
de ser chamado a presenca de Henrique VIl e de Ihe desafiar
a autoridade, More recebe em sua casa uma companhia
itinerante de actores que vem apresentar a (nada inocente)
peca The Marriage of Wit and Wisdom. Dado o atraso de
um actor, o préprio More tem que representar um papel:
o de Wit. A cena é uma evocac¢do do ambiente de cabaré
alemao dos anos 20 - ndo faltando sequer um engracado
sotaque alemao ao actor que interpreta em travesti Lady
Vanity, num claro pastiche de Marlene Dietrich. O que
acontece aqui € também a confirmacéo de More como
aquele que corporiza 0 casamento entre um espirito arguto
e a sabedoria. Ele ¢ aquele que defende os mais fracos, o
anfitrido bem disposto e o alegre conviva, mas ¢ também
0 homem de Estado e o erudito respeitado.

Quando se cria uma personagem com todos estes
atributos, o facto de a irmos mais tarde encontrar na prisao
e assistirmos a sua execucdo, € muito mais terrivel. Sublinha-
se com isto o desacerto de um mundo que permite que
homens como o Thomas More que aqui ¢ desenhado
venham a morrer as maos da irracionalidade do Estado.
Delamere € muito preciso nesta metafora, apresentando-
nos esta personagem, na cena da priséo, literalmente de
pernas para o ar: assim, um mundo as avessas ¢ aquele
em que Sir Thomas More € morto.

Nao obstante tudo isto, o dado mais pertinente e
perturbador deste espectaculo, é precisamente o que
constitui a primeira parte: a revolta anti-imigrante,
justamente o motivo pelo qual o texto foi censurado e
proibido no século XVI, por promover a instabilidade social.

Os revoltosos agem motivados pela falta de seguranca
e, sabe-se, também pela falta de emprego. Para a Europa
de 2005 esta ¢ uma questdo sobremaneira actual. A
crescente migracao populacional em busca de melhores
condicdes de vida e de trabalho tem levado a que a questao
da xenofobia esteja na ordem do dia. Contudo, os revoltosos
sao aqui gente simples, trabalhadora, que responde a uma
primeira agressao - vejam-se as armas que More reune
apds estas serem depostas: varios instrumentos de trabalho,
tais como uma faca de talhante, um bastéo, um serrote,
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um pé-de-cabra... (Hd também uma garrafa de cerveja,
clara alusdo aos problemas que o Reino Unido tem com
0 alcoolismo, frequentemente associado a violéncia e ao
racismo’). A atitude xen6foba e racista desta revolta é
travestida de justica, o que se torna bastante inquietante
para o espectador contemporaneo. O discurso de More
aos amotinados (11.4) - aquele que é tido como sendo da
autoria de William Shakespeare - também néo ajuda a
sossegar: 0s argumentos utilizados por More vao no
sentido de proteger os insurrectos das represalias do rei,
pois, caso fossem expulsos do pais, também eles se
encontrariam em situacdo de alteridade. Toda a
argumentacdo € bastante ambigua, sendo o ‘politicamente
correcto’ aqui bastante sinuoso.

Mas, a este espectaculo acontece algo que poucas
vezes acontece a uma obra de arte. Durante a sua carreira
(Marco-Novembro 2005), aconteceu o Julho de 2005 e os
atentados terroristas em Londres. Como ler este espectaculo
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depois disto? Como 'ler' a revolta anti-imigrante depois
de Julho de 20057

Censurada na altura por mostrar londrinos muito pouco
tolerantes para com os estrangeiros, este texto ganha no
Verdo de 2005 uma leitura muito mais inquietante. Se a
encenacdo de Delamere construia o seu sentido dramaturgico
na confrontacao do olhar moderno politicamente correcto
com aquilo que podera ser historicamente condenavel,
esse habil jogo ganha novo e assustador significado quando
0s revoltosos podem passar a ser 0s campedes da cidade,
dado que expressam um sentimento comum a maioria dos
actuais londrinos. O questionamento sobre a justeza ou
nao da revolta € elidido. John Lincoln deixa de ser um
homem toldado por um racismo primario para ser um
martir... E se isto ndo estaria na mira de Delamere, a historia
recente encarregou-se de Ihe dar esta terrivel leitura. E
nesta medida, este espectaculo ensina-nos algo sobre a
nossa, cada vez mais complicada, Europa.
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Poder dizer como
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Estavamos em Orléans, em principios de Abril, no Teatro
(Scéne Nationale de Orléans), dirigido por Olivier Py e onde
funciona, ha anos, o Atelier Européen de Traduction,
fundado pelo incansavel Jacques Le Ny (www.atelier-
traduction.com).

Eramos alguns, tradutores, autores, actores vindos de
varias partes. Na tarde de sabado, 2 de Abril, 0 Jacques Le
Ny pediu-me que apresentasse Antonio Tarantino, o autor
de quem se iriam ler excertos das traducdes francesas de
Stabat Mater e Paixédo sequndo Jodo. E eu, que nada
preparara, que me preparara, Sim, mas era para ouvir, pude
dizer exactamente o que penso e como penso: "Adoro-o.
E com certeza um dos mais importantes autores vivos e
eu ca adorava representar a sua peca A casa de Ramallah
que ja traduzimos e editdmos em Portugal". E fiquei contente
comigo e com o0 ambiente criado: é que pude dizer o que
penso (e como penso) sem ter preparado, sem nenhumas
dessas ferramentas com que actualmente se cerceia o
discurso critico, sem esse critiqués com que jornais, revistas,
coloquios e universidades nos matam a paciéncia.

E se foi possivel eu dizer o que penso (e como penso)
- e ver o brilho nos olhos dos actores que iam ler, os meus
amigos Evelyne Didi (actriz maior) e Olivier Cruveiller (cujo
primeiro trabalho foi o meu filme Agosto, ha vinte anos,
para ai) - foi porque estes encontros que a Scéne Nationale
de Orléans organiza através do seu Atelier Européen de
Traduction (a que pertencem varias estruturas europeias,
entre as quais os Artistas Unidos) comegaram a cimentar
afectos, amizades, cumplicidades, descontraccao, a
verdadeira vida. E pude abracar e beijar o velho senhor
Antonio Tarantino, modesto, malandro, autor extremo de
uma lingua rara e de um mundo pobre ("devo tudo a
seguranca social, tenho vivido a minha vida com os apoios
minimos dos sem-abrigo, passo a vida a preencher papéis
dessa burocracia, € um mundo que conheco bem, por isso
posso falar dele”, disse, com malicia e acrescentou sobre
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a sua mais recente peca, A paz:"0 que nado quer dizer que
ndo queira tratar dos grandes assuntos do mundo, por isso
nessa peca inventei um didlogo entre Sharon e Arafat sobre
a coisa mais dificil que ha na politica, que ¢ ‘fazer a paz',
demoram anos e anos em reuniées e nunca conseguem,
quando eu acho que € a coisa mais simples, apertamos a
mao e dizemos ‘estdo feitas as pazes' ou ndo é assim?”).

Aos poucos, comegou a constituir-se uma comunidade.
Gente vinda da Grécia (a activissima Louisa Mitsakou), de
Espanha (Alfonso Sylvan, um dos eruditos mais apaixonantes
com quem me cruzei, que, entusiasmado e modesto, tanto
cita Pindaro como Karl Kraus como Max Frisch), de Italia
(Tiziano Fratus sempre a perguntar por Letizia Russo, o
bulimico Luca Scarlini que sabe tudo, conhece toda a gente,
n3o dorme e é de extrema inteligéncia), de Bucareste, de
Franca (Francois Berreur que, semanas antes, estivera em
Lisboa connosco e voltaria depois, Bruno Tackels que ha
meses eu tentava contactar e com quem agora fiquei horas
a falar na rua, a entrada de um sadico hotel "ndo fumadores”
em que me meteram) e depois nds, o Jodo Carneiro, a
Alexandra Moreira da Silva, 0 José Antdnio Costa ldeias,
o Anténio Gongalves.

Da literatura teatral portuguesa foi, este ano, lida uma
peca de Jacinto Lucas Pires de quem o Atelier ja apoiou
versoes francesas de Escrever, falare Coimbra b. E nesse
mesmo dia, foram lidos excertos da obra de Dimitris
Dimitriadis, o autor grego a quem o Atelier tem prestado
mais atencao e de quem tém sido apoiadas traducdes em
francés, espanhol, italiano e portugués. Também houve
uma conversa com o Autor, presente em todo o encontro,
assim como o seu tradutor portugués, José¢ Antonio Costa
Ideias. E um autor complexo, com uma atitude muito
radical sobre a linguagem e a sua obra, consideravel, ainda
ndo tera recebido, fora da Grécia, a atencdo que muito
evidentemente merece (apesar de um dos seus primeiros
textos ter sido objecto de uma encenacéo de Patrice Chéreau
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nos distantes anos 70). Uma edicdo portuguesa do teatro
de Dimitriadis esta em preparacdo (com o apoio do AET,
claro). E sera uma surpresa ouvir esta voz inquieta que nos
interpela numa lingua rica, original, sua.

E € para esses autores, originais, fora do circuito, com
obra que néo se atemoriza perante as regras e 0 mundo
que o Atelier Européen trabalha - e para isso serve. E € por
isso que eu posso dizer o que penso, tal qual, em
jorgesilvamelés e sem universitalés, nestes encontros
promovidos pelo AET. A pouco e pouco, uma real
comunidade de leitores, de passadores, de amigos vai-se
formando entre as senhas do almogo, as edicdes, as noticias
dos ausentes ("0 Juan Mayorga ndo vem porque vao
encena-lo no Royal Court em Londres, esta a rever a
tradugdo que também foi apoiada pelo AET") e a marcacio
de encontros, entre o autocarro que nos leva ou 0 comboio
suburbano, os espectaculos de que gostamos e néo
gostamos. Entre os textos que nos interessam e as
descobertas que o ndo sdo.

Por isso pude dizer de Antonio Tarantino que o adoro.
Que adoro a sua aposta num teatro verbal, torrencial,
raivoso, inquieto, barroco, politico, ambicioso, apostrofe
que vai fazendo ao mundo. E pude comover-me com
Evelyne Didi quando ela me diz, depois de ter ouvido um
excerto de Paixdo segundo Jodo "isto é uma peca para o
André Wilms" (claro, o André Wilms, meu amigo e enorme
actor, seria mais do que perfeito nesta raiva perante o
mundo). E para estas ideias simples, descobrir um inédito,
um texto que venha ao encontro das nossas noites, que
este atelier serve: a palavra dos autores vai circulando, os
actores encontram-se, 0 mundo passa.

Foi surpreendente o texto fantasmatico de Eva Maliti,
autora eslovaca, pela tendéncia alegorica e pela fantasia
infantil: mais um texto sobre a vida depois do comunismo
e a auséncia do Pai-Grande Chefe. Mas a apresentacdo da
autora foi, ainda, deslocada neste ambiente que ganha
descontraccao: era dificil ouvir o que a apresentadora ia
lendo num texto universitario talvez complexo mas aqui
deslocado na sua frieza, fora de sitio nesta informalidade
que se foi adquirindo, nestes afectos que se véo criando.

Inesquecivel foi a manha passada no estudio do
coreografo Josef Nadj com o grande critico italiano Franco
Quadri, editor do Ubulibri e agitador cultural desde os
longinquos anos 60. Durante mais de trés horas, e perante
um grupo restrito de entrevistadores, Quadri foi contando
a sua vida, a mudanga dos seus gostos, as suas apostas,
as aventuras que foi vivendo. Com o Living Theatre, com
Peter Stein, com Luca Ronconi e o Orlando furioso, com
Tadeusz Kantor, com a critica, com Klaus Michael Griiber,
nesse permanente acompanhamento critico e militante,
em que viu a queda de todos os dogmas. E nés iamos
revivendo as nossas vidas também ao lado de um
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pensamento que nos foi vivendo. Essa longa entrevista
sera montada e traduzida e foi um encontro irrepetivel.
Também porque Quadri pode “dizer o que pensa”, e "como
0 pensa”, em voz baixa, hesitante, com esquecimentos,
com busca de palavras, com humanidade.

E essa humanidade que pede o espectaculo /I cortile
de Spiro Scimone apresentado na Sala Grande no sabado
a noite. E a quarta peca de Scimone depois dos grandes
éxitos que teve com Nunzioe A festa (cujas traduges para
portugués foram também apoiadas pelo AET).

Havera quem lamente que Scimone tenha abandonado
a comédia metafisica mas regional de algum dos seus
textos iniciais e se tenha lancado para um mundo metaférico
que inevitavelmente lembra o Beckett de Fin de partie com
as suas figuras no crepusculo da humanidade, as suas
accdes surreais, 0 seu imobilismo existencial. Eu considero
a peca de uma coragem fantastica: ndo € dificil escrever
depois de lonesco, muitos sao os que escrevem depois de
Albee, muitos sdo os que agora ouvem Harold Pinter, mas
€ como se Beckett tivesse paralisado o teatro e a sua escrita,
amaldicoado o palco com o seu siléncio. Scimone (e os
seus extraordinarios actores Francesco Sframeli e Nicola
Abignanese) ousam-no. Nio temem suceder a Beckett,
usam-no.

E eu, com eles, vejo mais deste mundo e deste
capitalismo.

0 espectaculo esteve dias depois em Lisboa, no Teatro
Taborda. Quando nos despedimos, no autocarro que nos
depunha em Paris, junto ao Théatre de La Ville, Place du
Chatelét, domingo de sol primaveril, dissemos "até ja".

Porque vamos sendo um grupo, uns amigos, pessoas,
gente que gosta de pensar o que diz e vai dizendo o que
pensa, como quer e como pode.
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Da arte de tomar o romance “por

outra coisa’...
Christine Zurbach

Titulo: Autos da Revolugdo. Textos: Antonio Lobo Antunes (trechos de Conhecimento do inferno, 1980; Fado alexandrino, 1983; Auto dos danados,

1985; 0 Manual dos inquisidores, 1996). Montagem e encenacdo: Pierre-Etienne Heymann com a colaboracdo de Rosario Gonzaga. Musica: Gil Nave.

Cendrio e figurinos: Henri Cueco. lluminagdo:Joao Carlos Marques. Interpretacdo: Alvaro Corte-Real, Ana Meira, Figueira Cid, Isabel Bilou, Jorge Baio,

José Russo, Maria Marrafa e a voz off de Mario Barradas. Musicos: Gil Salgueiro Nave, Paulo Pires, Luis Cardoso. Producdo: Cendrev. Local e data de

estreia: Teatro Garcia de Resende, Evora, 25 de Abril de 2004 (reposicao em Janeiro de 2005 no dmbito do 30.° aniversario da companhia).

Na sua quarta encenacdo para a companhia do Cendrev,
e na ocasido dos 30 anos do 25 de Abril, o encenador
Pierre-Etienne Heymann retomou uma problematica que,
com Vinaver, Lemahieu e Brecht, baliza o seu percurso no
teatro em Portugal: a da Revolugdo e da possibilidade de
os homens transformarem o mundo. Neste caso, o material
a partir do qual se elaborou a peca Autos da Revolugdo
€ romanesco, e passa por trechos da obra do escritor
Anténio Lobo Antunes, por duas razdes que um texto do
encenador inserido no programa destaca nitidamente:
uma de ordem literaria e outra de ordem historica e
ideologica.

Enquanto leitor da sua obra, Heymann refere o desafio
lan¢ado por Lobo Antunes quando este afirma que os
Seus romances requerem um outro protocolo de leitura:

Aquilo a que por comodidade chamei romances, como poderia ter

chamado poemas, visdes, 0 que se quiser, apenas se entenderao se
0s tomarem por outra coisa. A pessoa tem de renunciar a sua propria
chave aquela que todos temos para abrir a vida, a nossa e a alheia,
e utilizar a chave que o texto lhe oferece’.

Entre o fazer do romancista e o do encenador, 0
espectaculo nasceu de um processo fecundo de
aproximacao dialdgica no qual duas modalidades criativas
se complementam. Decisiva para um discurso de/do teatro
pautado por uma opcao de clara autonomia e de marcada
consisténcia formal, a escrita da encenacéo de Pierre-
Etienne Heymann assenta num trabalho de composicio
intensamente poético que conserva a matéria e a estrutura
dos trechos romanescos escolhidos para evocar o 25 de
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escrita: para o primeiro,
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Abril a0 mesmo tempo que as (re)animou, (re)construiu
e transformou em meios de teatro. Animadas pelo suporte
narrativo do espectaculo, as historias, as palavras e as
accdes das personagens inventadas por Lobo Antunes
brotam no palco, na presenca acustica das vozes, que
ressoam nos didlogos, e no recorte dos gestos que moldam
0s corpos dos actores. Sem que o texto do livro tenha sido
sacrificado as exigéncias pragmaticas do tratamento
dramaturgico, os Autos da Revolugdo ganham pouco a
pouco a dimensao de uma quase tragédia, ou pelo menos
de uma anti-epopeia - disférica e lucida - oferecida a
inteligéncia critica do espectador.

O reanimar teatral da memoria histérica dos
acontecimentos de 1974 comeca na proposta cenografica
do espectaculo. Dispensando a utilizacdo da imponente
sala a italiana do Teatro Garcia de Resende, as op¢des do
pintor Henri Cueco seleccionam, no espaco fisico do
edificio que acolhe os Autos, uma érea restrita, geralmente
conotada como lugar de convivio nos intervalos do teatro,
que sera utilizada para o jogo dos actores. Iniciada no hall
do edificio com televisores onde desfilam imagens da
memoria video-documental do 25 de Abril - os factos
verdadeiros recordados em toscos registos “ao vivo" - a
cenografia leva o espectador até ao Saldo Nobre, na sua
autenticidade de décor ancien régime ao natural, onde
serao mostrados os pedacos ficcionados de uma Historia
partilhada. Apoiada nos elementos cenograficos descritos,
a encenacdo dos Autos da Revolugdo visa favorecer uma
percepcdo activa e critica nos espectadores, que ficam
sentados em trés dos lados do rectdngulo de jogo, quase
dentro do espaco da representacdo, e permanentemente
iluminados. Vazio no inicio, 0 espaco de jogo € apenas
coberto por um lencol pejado com cravos e serpentinas
festivas que a primeira personagem, ao entrar, chamada
pela suavidade da musica tocada por um trio de baile,
arranca enraivecida. Sera invadido progressivamente por
cadeiras e cadeirdes, malotes e mesas, telefones e retratos
de Salazar, objectos da quinta ou da tropa, caixas com
joias e arcas com casacos de peles. Sdo os objectos do
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espectaculo que, mais do que meros aderecos (do mesmo
modo que os seus donos, a eles agarrados como fetiches),
mudam constantemente de lugar, empurrados pelo
contexto histdrico. O trabalhador manual, o Abilio da
empresa de mudancas, circula no espago, em siléncio,
executando essa tarefa.

Com a chegada inicial da rica proprietaria, exilada no
Brasil, o espectaculo encontra o seu mote: a festa popular
terminou e, durante a primeira cena, esbocar-se-a um
momento de retorno ao passado no qual os musicos
ressuscitam o mundo adocicado de Carlos Gardel, e os
pares se instalam na area de jogo apaziguada, juntando
personagens fortemente individualizadas e contrastadas:
a camponesa com traje de ceifeira alentejana (filha do
caseiro de uma quinta) danga com um patrdo capitalista
de colete, fato e gravata; um trabalhador manual com
uma burguesa beata de cruz ao peito; um empregado de
escritorio com a rica exilada do Brasil. O baile ¢ interrompido
pela madrugada do 25 de Abril que passa a ser narrada
pelas personagens as quais se vao juntar um tenente-
coronel do exército, atormentado pela questao de ter que
tomar partido no "movimento em curso”, e uma velha criada.

As personagens, resgatadas por Lobo Antunes do
natural esquecimento a que seriam votadas pela maquina
impiedosa da Histdria, surgem no espaco cénico como
uma coleccdo de destinos cruzados manipulados pela
recorrente presenca-auséncia do inevitavel “senhor doutor”
Salazar e, sobretudo, pelos seus medos. Todas sdo retratadas
nas suas reaccdes ao desconcertante momento historico
que nao lhes oferece nenhum verdadeiro protagonismo.
As experiéncias narradas desfilam: a madrugada do 25 de
Abril, a libertacdo dos presos politicos, 0 assalto a sede da
Pide, a desordem nos quartéis, os sobressaltos no mundo
das grandes familias da velha burguesia capitalista, a fuga
para o estrangeiro, a crueldade dos tratos para com os
empregados, e o regresso final da ordem. O guido® do
espectaculo retoma a componente narrativa e poética da
escrita de Lobo Antunes, agora apoiada pelas intervencées
musicais, que partilham com a encenacao um trabalho
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de comentario em sintonia com o trabalho literario que
preexiste.

A articulagio entrelacada dos seus relatos, onde
predomina a forma do monologo e do comentario, realca,
em contraste, o tom burlesco e amargo das sucessivas e
patéticas narrativas das personagens. Pela distancia criada
entre o siléncio persistente e acusador do explorado Abilio
e a exuberancia histridnica da burguesa rica obcecada
pela caridade aos pobres, sobressai o narrar singelo, sem
recuo ideoldgico, da vida atormentada da filha do caseiro.
De facto, a montagem realca uma funcéo constitutiva do
espectaculo: dar voz aquilo que foi escrito sobre o ndo-
dito, ou ndo-dizivel, de Abril. Mas uma vez entradas em
cena, as personagens ndo mais sairdo do espaco rectangular,
o da Histdria, da qual irremediavelmente fazem parte. Mais
tarde, depois de ter morto o capitalista que matou todas
as personagens dizendo "Apetecia-me estar morto”, depois
de todas as palavras terem sido ditas, a filha do caseiro
- agora assumidamente como arquétipo da ceifeira
alentejana - vira semear, também em siléncio, no lugar
dos cravos vermelhos do inicio, os cadaveres manchados
de sangue dos corvos abatidos por ordem do “"senhor
doutor" que receava 0 seu riso.

No ultimo quadro da peca, de entre os trés musicos,
vestidos como enfermeiros psiquidtricos e instalados num
pequeno estrado do qual observam em siléncio o desamparo
das personagens - potenciais doentes? -, destaca-se um
eventual duplo do autor (e psiquiatra)/encenador, a quem
¢ dada a ultima palavra:

Depois do 25 de Abril, tornamo-nos todos democratas. Nao nos torndmos
democratas por acreditarmos na democracia, por odiarmos a guerra
colonial, a policia politica, a censura, a simples proibicdo de raciocinar:
torndmo-nos democratas por medo, medo dos doentes, do pessoal
menor, dos enfermeiros, medo do nosso estatuto de carrascos, e até ao
fim da Revoluggo, até 76, fomos indefectiveis democratas (...). E demoramos
a entender que mesmo em 74, em 75, em 76, as pessoas continuavam
a respeitar-nos como respeitavam os abades nas aldeias, continuavam

a ver em nos o unico auxilio possivel contra a soliddo. E sossegamos. E
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passamos a trazer dobrados no sovaco jornais de direita. E sorriamos de
sarcasmo ao escutar a palavra socialismo, a palavra democracia, a palavra

povo. Sorriamos de sarcasmo, porque haviam abolido a guilhotina.

Assim se, na auséncia de didlogos ao longo da peca,
cada falante, na sua crescente soliddo, singularizou e
individualizou uma interpretacdo da Revolucéo, tal
multiplicidade dos pontos de vista das personagens nos
seus depoimentos acaba por se subsumir na singularidade
desse discurso final do espectaculo, apresentado como
uma interpretacao de Abril segundo o romance de Lobo
Antunes, numa acentuada reserva critica. No plano
histérico-ideologico, a escolha desse material textual
também ¢ justificada por Pierre-Etienne Heymann, no
texto do programa, por querer “falar da Revolugéo trinta
anos depois” pela voz de um "poeta rebelde”, cuja
linguagem introduz uma distancia lucida relativamente
a0 consenso apaziguador que suscitam as efemérides. O
encenador identifica-se com a recusa do romancista de
“contribuir para a edificacdo duma lenda dourada do 25
de Abril". Nessa afinidade entre os dois discursos - o do
romancista e o do encenador -, nessa procura de mostrar
"outra coisa", o titulo do espectaculo induz um significado
para a seleccdo dos trechos. Retoma o termo teatral e
juridico que caracteriza a sexta obra de Lobo Antunes,
Auto dos danados, de modo a apontar para o objectivo
fulcral da montagem do Cendrev, também expresso por
Heymann: o de suscitar "perguntas inevitaveis com o
andar do tempo: para quem foi feita a Revolucéo? De que
Revolucdo se tratou?".

Concebidos hoje, num "mundo que [segundo
Heymann] mete medo”, estes autos - ou versio teatral
do discurso lucido de Anténio Lobo Antunes -, longe de
serem comemorativos, procuram também interrogar o
sentido da memoria historica dos acontecimentos, aqui,
criticamente recordados. Porque, para o publico, a quem
0s Autos da Revolugdo sdo destinados, a cena torna-se
um espelho para um encontro com a verdade da Historia,
pela eficiéncia das imagens fingidas do teatro.
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de Bertolt Brecht,

enc. Luis Miguel Cintra,
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! Na 1.2 versdo da peca
Um homem é um homem,
de 1927, este "drama comico”
figurava como "apéndice”

ou "epilogo”. Em versoes
posteriores cai este outro
texto, mas sera recuperado
na versao de 1953 com outra
forma de enquadramento
para que aponta o subtitulo

“Um interludio para o foyer".

2V, Maria Manuela
Gouveia Delille (Org.),
Do pobre B.B.em
Portugal: Aspectos da
recepcdo de Bertolt Brecht
antes e depois do 25 de
Abril de 1974, Aveiro,
Editora Estante, 1991,
pp. 27-58.
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Titulo: Um homem é um homem (1953; o espectaculo integra também o entremez A cria de elefante, de 1927). Autor: Bertolt Brecht. Tradugdo:

Antdnio Conde (Um homem é um homem) e José Maria Vieira Mendes (A cria de elefante). Encenagdo: Luis Miguel Cintra. Cendrios e figurinos: Cristina

Reis. Desenho de luzes: Daniel Worm d'Assumpcao. Colaboragcdo musical:Jodo Paulo Santos. Som: Vasco Pimentel e Hugo Reis. Interpretacdo: Claudia

Jardim, Dinarte Branco, Duarte Guimaraes, Henrique Cardador, Jodo Lizardo, José¢ Wallenstein, Luis Lima Barreto, Maria Jodo Luis, Ricardo Aibéo, Nuno

Lopes, Pedro Lacerda, Tiago Matias. Pianista:Nuno Lopes. Producdo: Teatro da Cornucopia. Local e data de estreia: Teatro do Bairro Alto, Lisboa, 7 de

Abril de 2005.

Nem sempre € facil detectar momentos de fractura ou
supera¢do no campo da arte, sobretudo quando o tecido
artistico parece fragmentar-se e as suas intervencoes se
revelam algo dispersas e efémeras, como acontece com
o teatro. Por outro lado, a visibilidade de alguns desses
aspectos pode ficar prejudicada por focalizacées diversas
que os meios de comunicacao, a publicidade, ou mesmo
modismos varios vao favorecendo de forma incerta ou
menos oportuna. A verdade, porém, € que o fenémeno
Brecht eclodiu entre nds neste inicio do século XXI de
uma forma tao consistente e tao elaborada que
necessariamente aponta para uma superacao na sua
abordagem e mesmo na sua reinvencdo cénica.

Todavia, tal ndo seria possivel se ndo houvesse ja, em
Portugal, um historial de progressivo dominio da sua obra
e pensamento no ultimo quartel do século passado. Tinham

saido a lume, mesmo antes disso, as tradugdes que a
Portugalia Editora, entre 1962 e 1970, foi sistematicamente
editando: cinco volumes do Teatro de Brecht (em traducdes
de llse Losa, Yvette Centeno e Fiama Hasse Pais Brandao,
com a colaboracéo de Jorge de Sena ou Alexandre O'Neill,
nos poemas), a que se acrescentou em 1975 um 6.2 volume.
Mas, apesar da sua enorme importancia, o projecto ndo
chegou a cumprir a intencdo inicial de dar a obra completa
de Brecht. Todavia, € justo ainda realcar que a mesma
editora resolvia iniciar uma coleccdo Problemas, dando a
estampa em 1964 Os estudos sobre teatro, de Brecht, com
traducgdo de Fiama Hasse Pais Brandao, volume que foi
decisivo para o conhecimento do seu pensamento (ja que
a pratica era ainda interdita entre nos’). Ainda assim, aos
textos do autor, entretanto acessiveis, dever-se-ao
acrescentar os varios estudos e artigos dispersos, que
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foram sendo publicados, e que Maria Manuela Gouveia
Delille’ tem vindo a inventariar de forma atenta: os de
dramaturgistas (de que se destaca Vera San Payo de Lemos),
criticos (como Carlos Porto e Mario Sério), estudiosos e
ensaistas de teatro (proeminente, entre eles, Luiz Francisco
Rebello, com o volume Teatro moderno, de 1957 e 1964),
entre outros.

Houve ainda, € certo, os espectaculos dos que nos tém
vindo visitar, e de que recordo dois exemplos recentes,
apaixonantes, ambos apresentados no Centro Cultural de
Belém: A resistivel ascensdo de Arturo Ui, pelo Berliner
Ensemble, sequindo a encenagdo de Heiner Mller (2 de
Setembro de 1997) e O circulo de giz caucasiano, pelo
Teatro Stabile del Veneto, encenado por Benno Besson (no
ambito do Festival de Almada, a 16 de Junho de 2003). Mas
recordo aqui também construcdes feitas em palco por
portugueses: encenadores como Jodo Lourenco, Jorge Silva
Melo, Luis Varela, Carlos Avilez, Jodo Mota, Joaquim Benite,
Mario Barradas, Artur Ramos, Fernando Gusmao, José
Peixoto, Hélder Costa, José Caldas, Jodo Perry, Rui Madeira,
Armando Caldas e Pedro Wilson', entre outros, foram
exercitando modos de argumentacao artistica, maneiras
de inventar imagens e sequéncias, bem como rumos e falas,
que tornaram Brecht um autor conhecido, entre no6s, embora
ndo pacifico. E isso nao s6 porque se estaria ou nao de
acordo com o texto ou com o espectdculo, mas antes porque
com Brecht a impugnacéo do conhecido e do "natural” ¢
forca de arte, e porque ndo tém sido politicamente isentas
de polémica a sua memdria, a sua recep¢do € a sua heranca.
De resto, também a nivel internacional, e mesmo fora do
debate mais estritamente politico, ou assumidamente
estético, bastaria confrontar - para o recorte humano -,
por um lado, o depoimento belissimo de um exigente
criador como Giorgio Strehler (1980: 92-110), que se
deslumbrou no contacto com o "Mestre"; e, por outro, a
"biografia” que Fuegi publicou em 1994 e que, a pretexto
de condenar o machismo de Brecht - que teria vampirizado
intelectualmente as mulheres que com ele trabalharam -,
deu motivos para um protesto indignado por parte de
feministas que, neste caso, dificilmente aceitavam a
menorizacao implicita num perfil de mulher tdo cordatamente
exploravel. Outra voz, também americana, que se insurgiu
contra os termos da putativa “"biografia” de Brecht foi
Fredric Jameson, autor do célebre estudo sobre a pos-
modernidade (1991), e que recentemente langou um livro
sedutor e de inequivoco brilho argumentativo sobre o
dramaturgo - Brecht and Method - que reelabora a leitura
da sua obra, reconduzindo-a ao coragdo da dialéctica, e
interrogando a "doutrina”, 0 "gestus" e os "provérbios”, em
torno da curiosa arquitectura modernista presente em Me-
Ti, ou o livro das reviravoltas (1965).
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Por ca e neste inicio de século € de assinalar o notavel
empreendimento das Edicées Cotovia de iniciar a
publicacdo das obras completas (de que José Miranda
Justo deu ja noticia nesta revista®) e as encenacoes que,
a meio da primeira década, e ainda que com opg¢des
diferenciadas, Luis Miguel Cintra e Jodo Lourenco
assinaram, respectivamente, de Um homem é um homem
e Opera de trés vinténs.

Se a Cornucopia ja levara a cena Terror e miséria no
Il Reich, em 1974, e Tambores na noite, em 1976, era
ainda no contexto de uma direccdo partilhada entre Luis
Miguel Cintra e Jorge Silva Melo. Todavia, quando a
companhia retoma um outro texto de Brecht, em 1983,
ja Silva Melo saira da companhia, e tratava-se de incluir
uma peca radiofonica - A travessia aérea do oceano -
num espectaculo (Oratdria) que juntava a voz de Brecht
a excertos de Vicente e de Goethe para interrogar um -
difuso, mas aflitivo - mal de viver que atravessava, nao
apenas o pais em geral (em termos politicos e culturais),
mas também o coracdo dos que por ali iam fazendo teatro.
Mas ainda que nao presente em voz propria, a verdade é
que "herdeiros" varios da pratica brechtiana foram
ganhando forma e vida no espaco do Bairro Alto, como
foi o caso de Edward Bond e de Heiner Mller, em repetidas
visitacoes.

E veio, entdo, justamente agora o regresso a Brecht
ele proprio. Depois de um ciclo de reflexao sobre o poder,
em 2003 (que incluiu pecas de Shakespeare, Calderon e
Heiner Mller),a companhia fez, em 2004, uma curta
visitacao a alma romantica, na escrita de Heinrich von
Kleist, e compds duas admiraveis construgdes teatrais
sobre classicos portugueses referidos a comédia: Filodemo,
de Luis de Camdes, e Esopaida, ou A vida de Esopo, de
Antdnio José da Silva. Cumpria-se, desta forma, e em
continuidade, um caminho que acolhe a perspectiva critica
relativamente a sociedade e aos seus mecanismos, mas
simultaneamente arrisca a confrontagcdo com grandes
textos. E sera na sequéncia desta intensa convergéncia
de valores e exigéncias que se percebe a "explosdo” do
que ja se chamou "o continente" Brecht, dando origem a
verdadeira obra-prima que foi o espectaculo Um homem
é um homem: A transformacédo do estivador Galy Gay no
acampamento de Kilkoa no ano de mil novecentos e vinte
e cincd’, e que integrava ainda o entremez, que Brecht
incluira logo na primeira verséo da peca publicada em
1927, A cria de elefante, ou Tudo se pode provar.

Das versoes diferentes da peca que Brecht foi
escrevendo desde 1926, Luis Miguel Cintra optou pela
mais longa, de 1953, aquela que de forma mais
explicitamente critica expde a transformacéo do estivador
em soldado, até se tornar uma verdadeira maquina de
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° V. Maria Manuela
Gouveia Delille Op. Cit; e
ainda, organizado pela
mesma autora, Do pobre
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recep¢do dos dramas
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* Aconselha-se uma visita
ao sitio do Centro de
Estudos de Teatro
(www.fl.ul.pt/centro-
estudos-teatro.ntm) para
a consulta da CETbase. A
forma mais imediata de
aceder a todas as
encenacoes feitas (ou
apresentadas) em Portugal
a partir de obras de Brecht
€& procurar no menu inicial
néo a entidade
"espectaculos”, que é a que
automaticamente o menu
oferece, mas a de
"pessoas’, inscrevendo-se

ai 0 nome de Brecht.

5J05é Miranda Justo, "A
‘distancia’ ao nosso
alcance: Teatro Te 2, de
Brecht", in Sinais de cena,
n. 3, Junho de 2005,

pp. 115-118.

¢ Para além das
apresentacdes estrangeiras
(do grupo Jacara, em 1978,
e da Comédie de Geneve,
dirigida por Benno
Besson, em 1988), esta
peca merecera ja duas
encenacdes em Portugal:
de Jodo Mota, para a
Comuna, com o titulo
Homem morto, homem
posto (7 de Dezembro de
1978), sobre tradugéo de
Fiama Hasse Pais Brandao,
e de Luis Varela, para o
Cendrev, com o titulo

Homem por homem (6 de
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Novembro de 1992), com
traducao de Antonio
Henrique Conde. Para a
Cornucdpia, Conde reviu
o trabalho anteriormente
realizado integrando
cenas que nao figuravam
no espectaculo do

Cendrev.

! V. Um homem é um
homem, em Teatro 2
(Lisboa, Cotovia, 2004),
p. 193. "Ja se sabe contra
quem é a guerra?” |

"Se precisam de algodao,
é contra o Tibete, se
precisam de |a de ovelha,
¢ contra Pamir".
Seguramente hoje, a
questdo do petroleo
indicaria (/indica) outra

geografia...
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guerra, capaz de, em cima de um canhao, disparar sobre
uma cidade inteira onde se tinham refugiado mulheres
e criancas. Nesta versdo ¢ ainda possivel ver o
ensandecimento do sargento, depois de se transformar
em civil, atentando contra a sua virilidade, num assomo
entre a demencial regressdo infantilizada e a condi¢do de
boneco articulado (porque depois da alienacio “militarista”,
perder esse estatuto ¢ esvaziar-se por completo).

A questao da identidade individual, a sua inscricao
num colectivo e a alienacdo sdo motivos centrais desta
pardbola. Mas nela se enfeixam outras linhas tematicas
da leitura da historia: a guerra predadora’, o imperialismo
(excelente ideia de cantarem Rule Britannial), bem como
a sua razao invertida - a imigragdo -, visivel na importancia
obsessiva conferida ao passaporte. E duas outras formas,
ainda que de sinal diferente, de "desumaniza¢do” séo
ainda expostas: a religido e o comércio. Nesta ultima
prova-se que o que se vende ndo precisa de ter qualquer
sentido ou valor, desde que alguém o queira comprar,
legitimando a sua condicéo de mercadoria e privilegiando
na relagdo entre as pessoas 0 cash nexus, ou seja a troca
pelo dinheiro. Em ambas as praticas - religiosa e mercantil
-, 0 megafone artesanal servira o discurso mercadejador
e apologético, como se de uma feira se tratasse.

A cenografia de Cristina Reis representou um dialogo
subtil entre as suas proprias formas de investir a cena e
os "preceitos” que, em 1931, numa encenacdo desta peca
em Berlim, Brecht inaugurava, de forma radical e
modernista, como sendo o0 modo "épico” de representacao.
O palco elevado do Bairro Alto procurava "molduras”
externas e internas: a esquerda, escadas; a direita, uma
rampa; no espaco entre a bancada dos espectadores e o
palco, um piano e uma "bananeira" perto das escadas; a
toda a largura, entre escadas e rampa, sacos no chdo
(alguns deles serdao mais tarde trazidos & cena para apoiar
o canhio). Estes elementos assequram a distancia, mas,
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paradoxalmente também, a ligacdo entre cena e plateia.
Mas outros enquadramentos surgiam ainda: delimitava-
se por dentro o palco com trés paredes amareladas
suficientemente baixas para se deixar ver a urdidura, e
em cada uma delas indicava-se um espaco diferente: ao
fundo, sinalizava-se 0 acampamento, com as
metralhadoras, os capacetes e o canhdo; a direita, o lugar
da cantina, onde se colocardo balcio, mesas e cadeiras e
onde, pendurada na parede, esta uma cabeca de elefante;
a esquerda, uma pintura muito sumaria - sobre a parede
- de linhas geométricas (com pequenas saliéncias para
permitir escalar), evoca um pagode - sem nada de concreto
que remeta para isso, mas permitindo a divertidissima
cena do assalto - e os dois aderecos de cena indispensaveis
para esconder um dos soldados: o palanquim e o sacrario.
Mais central na cena esta um poste altissimo onde estara
fixado um candeeiro e um altifalante (/sirene). E ha ainda
as cortinas: as que servirdo para improvisar uma tenda
para a cantina (que se colocardo a direita do palco de
frente para a plateia) e, mais tarde, ao centro da cena, a
meia altura, a cortina - vermelha - que servira para o
entremez.

Apesar da centralidade deste vermelho - tdo iconico
na representacdo do teatro - e da sua ocorréncia também
nas bandas - com escritos ideograficos - que irao ladear
0 sacrario, a paleta cromatica dominante no espectaculo
era sobretudo feita de castanhos, amarelos, beges e sépia.
E a sua visibilidade maior esteve nas fardas dos oito
soldados - entre o bege e 0 amarelo-torrado, como era
a do exército colonial britdnico -, destacando-se quatro
deles (os que compunham a seccdo de metralhadora) com
cara pintada de branco e labios escuros (evocando
porventura o cinema mudo, de Keaton ou Chaplin). Estes
dois aspectos - uma economia de contrastes e uma habil,
mas leve, sinalizacdo de "fingimento" - pautam uma
encenacdo prodigiosa: a reparticao entre o nivel da historia
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representada e os elementos que subtilmente indiciam a
visdo interrogadora que abre a ironia, ao sarcasmo, a
exposicao crua da mentira e da desumanizacéo.

Esta inscricdo maior nos procedimentos brechtianos
revela a convergéncia de uma clarificacdo dramaturgica
de todas as pequenas acgoes, falas, gestos e atitudes, por
um lado, e, por outro, uma consistente direccéo de actores.
Com um grau de notavel coesao artistica, algumas cenas
surgem antologicas na composi¢do de quadros de imagem
fortissima com pouco mais do que o puro trabalho de
corpos em constelacdes performativas: o enterro de Galy
Gay, o alinhamento dos actores deitados a boca de cena
para figurar o comboio em andamento (simulando o
desequilibrio com o corpo) e, de forma superlativa, o
entremez - A cria de elefante - a boca de cena.
Furiosamente comico, este teatro dentro do teatro, é
forma de redistribuir alguns temas e imagens da peca,
aproximando-as da derrisdo farsica, ao mesmo tempo
que joga na relacdo com a dupla plateia: ndo sé os
espectadores da Cornucdpia, mas também os soldados
que assistem a pecinha, bebendo, fumando, protestando
e, para as apostas, frequentando o “bar” (atras das bancadas
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dos espectadores, no foyer quicd, onde estd o "verdadeiro”
bar). Ao piano, Nuno Lopes (curiosa coincidéncia
onomastica do actor e do pianista...) e a deliciosa
construcdo e desconstrugdo do “julgamento” a que procede
a "bananeira" (num trabalho magnifico de Nuno Lopes),
com a prestimosa ajuda da lua (belissima composicéo de
Ricardo Aibéo) e da chorosa mae (num eficiente registo
comico de Duarte Guimaraes). Adoptando aspectos
"amadoristicos" nos aderecos (Cristina Reis na sua mais
genuina criatividade artesanal), na gestualidade e no
modo enfatico de representar, o entremez € um momento
de rara inteligéncia teatral e de assombrosa exploséo
comica.

Ao longo do espectaculo € rigorosa a diferenciacao
de niveis de sentido e de teatralizacdo: as armas sdo de
madeira e "a fingir", e os disparos das pistolas, tiros das
metralhadoras, bem como as explosées do canhéo sdo
feitos com a voz dos soldados (silvos, tantantan...). O
mesmo procedimento ocorre com as garrafas de cerveja,
de onde "bebem” e que estdo manifestamente vazias.
Porém, durante o entremez, os soldados que descem para
perto da plateia estardo de facto a beber por canecas e
a fumar, o que amplia ainda mais a distancia entre a
naturalidade destes e o registo burlesco do teatro dentro
do teatro, com que dialogam. Entre estes opostos, o registo
intermédio da "transformacao” de Galy Gay em soldado,
de Jeraiah Jip em deus, do sargento Fairchild em civil.

Dinarte Branco, vestindo um modesto fato cinzento
de "operario” da estiva (ndo longe do que Brecht enverga
em fotografias conhecidas), interpreta Galy Gay com um
registo relativamente neutro, de serena desenvoltura, com
momentos de variacdo visiveis: 0 ar malandro quando
entra no bar (vagamente evocando alguns tiques de Raul
Solnado em figura de soldado Schweyk), ou a aflicdo
quando pensa que vai ser fuzilado. Mas sempre assumindo
com alguma frieza (ndo isenta de intensidade) o jogo
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interpretativo. Maria Jodo Luis é uma cantineira expedita
e de largo desenho em palco, que trabalha no fio entre
a seducdo e a rispidez, e com a mesma seguranca canta
e interpreta. José Wallenstein tem aqui uma composicdo
admiravel como Sargento Fairchild, e Pedro Lacerda, como
Jeraiah Jip, explora o seu registo favorito, entre a lassidao
indiferente, a mimica exagerada e a mecanicidade tropega.
De resto, o comico € lugar aberto para uma diversidade
de solugdes, uma vez mais provando o acerto dramaturgico
na analise de cada cena e das varias possibilidades: os
soldados chocando uns com os outros e batendo os
capacetes, certas composicdes de conjunto a evocarem
a banda desenhada (os irmaos Dalton ou os irmaos
Metralha), a conversa dos soldados com Wang (num
trabalho discreto e acertado de Luis Lima Barreto) quando
imitam os que falam em voz alta e pausada com os
estrangeiros esperando assim ser melhor compreendidos,
ou, ainda, o0 equivoco do envolvimento fisico dos dois
soldados quando ficam presos na janela do pagode.

0 elemento musical, trazido pelo piano (com Nuno
Lopes) e pelas cancdes, representou um belo trabalho de
seleccdo de Jodo Paulo Santos, que foi cumprido de forma
apuradissima por todos, e resultou numa extraordinaria
combinacao de melodias ja conhecidas de Weill ("Alabama-
Song", de Mahagonny, entre outras) e as que Paul Dessau
escreveu para a Ultima versdo da peca. De resto, as
explicacoes de Jodo Paulo Santos inseridas no programa,
o registo da colaboracdo dramaturgica de Luis Varela e
de Vera San Payo de Lemos (de quem se transcreve o
texto que publicara no segundo volume das obras de
Brecht na edicdo da Cotovia), a riqueza iconografica e de
informacao do programa, tudo configura uma atitude de
grande probidade intelectual e de extraordinaria concitacao
do que se coloca como exigéncia cultural e artistica a
uma producao de teatro hoje. Ainda que - e ¢ este 0 caso
- essa exigéncia possa parecer excessiva, pela extensao
de 3h45 de espectaculo.

Anatomia da desumanizagéo

A eximia arquitectura deste espectaculo (em que,
curiosamente, Luis Miguel Cintra nio figura no elenco)
prova ainda a superacao que aqui se atingiu como forma
de reinventar Brecht: numa apoteotica construcdo de
sentido que revela o que ele tem ainda para nos dizer, a
nos que "viemos depois dele” e com ele tanto aprendemos
e nos divertimos.
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Titulo: Ruinas. Texto: Jodo Garcia Miguel e Luis Vieira (A caminho do fim). Encenagdo: Jodo Garcia Miguel. Cenografia, figurinos e assisténcia de

encenacdo: Ana Luena. Mdsica e interpretacdo ao vivo: Alexandre Soares. Desenho de luz: Mario Bessa. Preparacdo vocal: Magna Ferreira. Apoio ao

movimento:Luciano Amarelo. Interpretacdo: Isabel Nunes, Isabel Queirds, Luciano Amarelo, Mério Santos, Marta Gorgulho, Pedro Mendonga. Co-

produgdo: Teatro Bruto/TNSJ. Local e data de estreia: Teatro Carlos Alberto, Porto, 1 de Junho de 2005.

No breve texto com que, no programa de Ruinas, assinalam
0s seus dez anos de actividade, os responsaveis do Teatro
Bruto equacionam de forma perturbadora as inquietacdes
que atravessam simultaneamente o espectaculo e o seu
aniversario: "Estamos na porta da entrada sem saber se
¢ a da saida; se estamos do lado de 14 ou do lado de ca".
Se tais duvidas se podem afirmar como expressivas das
indefinicdes varias - artisticas, financeiras, logisticas -
capazes de afligir a existéncia de uma qualquer companhia
portuguesa chegada ao décimo ano da sua existéncia,
elas oferecem-se também como sintese eloquente daquele
espectaculo, uma aventura literal e metaforicamente -
também se poderia dizer dramaturgica e cenicamente -
vivida "entre portas". Tentemos entdo perceber o que pode
ter feito deste Ruinas uma experiéncia tdo singularmente
“liminar".

Jodo Garcia Miguel - o criador convidado pela
companhia para dirigir este projecto - escreveu primeiro
um texto, com Luis Vieira, a que chamou A caminho do
fim, um titulo com difusas ressondncias beckettianas,
reforcadas, alids, em diversos momentos do frenético

dialogo a que condenou as suas indefinidas, mas nem
por isso menos prolixas, personagens: Leonor, Manuela,
Carlos e Duarte, acompanhadas por um invisivel, mas
central e muito nomeado, Francisco, e uma multiplicidade
mais efémera de outras figuras, como o Homem do Fim,
um Padre, uma Empregada (de café ou restaurante), um
Carteiro, um Ando com um turbante, uma Parteira, um
Oficial, um Médico, etc. A construgdo do texto desafia as
mais diversas expectativas dramaturgicas, procurando
nele inscrever "o que se diz e 0 que se pensa, em
simultaneo”, estratégia que justifica tanto as multiplas
contradicdes e redundancias que o atravessam como uma
espécie de recusa paradoxal de um qualquer paradigma
logocéntrico: "Estéo a perceber? Deixem la que eu também
nao".

0O espectaculo parte da ideia de "um grupo de pessoas
que se encontra perante uma porta e que nao a consegue
transpor", ficcdo que o préprio criador reconduz a O anjo
exterminador, de 1962, um dos filmes mais surrealistas
de Luis Bufiuel, baseado justamente na repeticdo
alucinatoria da situacédo de enclausuramento, atravessado
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por ambiguidades e contradi¢ées que se jogam num
ambiente de inquietante mistério. Essa situacdo parece
repetir-se em A caminho do fim que comprime tempos e
espagos, vivéncias efectivas e projeccdes adiadas, o exterior
e o interior, a novidade e o palimpsesto, 0s parametros do
dramatico e a liberdade do lirico, para propor ao espectador,
disponivel a abrir as "portas da percepcao”, uma espécie
de viagem por um territério de fronteira:

Foi assim... estavam quatro amigos em casa... a olhar para uma porta
que se abria e fechava sem nenhuma explicacdo... sem nenhuma
corrente de ar... estavam sentados, assustados e curiosos ao mesmo
tempo. A campainha tocou e depois de se olharem entre si, um deles
foi abrir a porta. Estava um saco preto caido no chdo com roupa Ia
dentro. Cada um deles vestiu um casaco. As portas comecaram a
gemer e fecharam-nos dentro da casa, sem nenhuma razao aparente,
como se o tempo se abrisse e se dividisse em dois. Como se o por

dentro se separasse do por fora.

Este é um texto que, provavelmente, sobrevivera mal
de forma auténoma, mas que adquire uma extraordinaria
pertinéncia quando convocado como matéria verbal para
um espectaculo de titulo tao diverso como este Ruinas,
onde 0 uso obsessivo da palavra € sintoma de isolamento,
mas também gesto de re-ligacdo. Uma das personagens
confessa, a dado momento, ndo gostar "do modo como
estamos a falar” e outra sugere, mais adiante, que "o valor
da linguagem tem de ser discutido de forma diferente".
Esta interrogacao modernista dos limites da linguagem
surge articulada com um tratamento rapsodico, ao
privilegiar a disseminacdo quase coral do discurso pelos
corpos, afirmando a identidade como um efeito de linguagem
e de movimento. Essa presenca tdo disseminada do texto
no espectaculo surge, contudo, submetida a processos
constantes de negociagdo e compromisso entre dominios
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distintos de significacdo, entre o que vive dentro do corpo
e aquilo que o corpo consegue efectivamente dizer.

A cenografia de Ana Luena - igualmente responsavel
por um conjunto de figurinos imaginativos e
transfiguradores - assegura, com um expressivo acerto, a
paisagem intermédia onde decorre a ficcdo proposta,
através de um habil sistema de portas, distribuidas pelo
espaco da representacdo. As surpreendentes variacoes de
escala dessas portas configuram um territdrio
reconhecivelmente teatral, completado pela presenca quase
lirica de diversos bancos de jardim, umas e outros
implantados sobre uma imensa superficie de papel que vai
sendo rasgado, cedendo a trepidacdo dos jogos dos actores.
Ha portas que se abrem e fecham, sem que nunca ninguém
verdadeiramente saia ou entre, mas ha também portas que
viajam, libertando-se das suas molduras originais para
funcionarem como uma outra espécie de corpo, com o
qual os intérpretes interagem em interminaveis
configuracdes, muitas vezes, fantasmaticamente iluminadas
por Mario Bessa.

Uma das mais comoventes dimens6es deste espectaculo
¢, justamente, o registo de representacéo alcancado pelo
conjunto dos intérpretes: Mario Santos, Pedro Mendonca,
Luciano Amarelo, Isabel Queiros, Marta Gorgulho e Isabel
Nunes apresentam-se como veiculos extraordinariamente
rigorosos, ageis e expressivos, embora deliberadamente
provisorios, de gestos, de movimentos, de hipoteses
multiplas de personagens, enunciadores compulsivos de
palavras com "rabinhos a dar a dar e a abrir e a fechar
portinhas dentro da (...) boca que néo para de se abrir e
fechar". O trabalho com os actores adivinha-se intenso,
demorado, obsessivo, feito de experiéncias e de procuras,
mas invulgarmente sélido na volatilidade pretendida,
resultado de uma pesquisa partilhada e em profundidade
sobre os recursos expressivos do corpo performativo. O
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musico Alexandre Soares € o sétimo intérprete em cena,
acrescentando ao espectaculo uma outra linguagem e uma
dinadmica ora de esclarecimento, ora de desafio, em
desdobradas articulagcdes com as palavras, os gestos e as
imagens.

Pelos corredores do Teatro Carlos Alberto, estendiam-
se ainda, entre 1 e 12 de Julho ultimos, uma série distinta
de outras "portas”, doze retratos, doze imensas telas pintadas
por Jodo Garcia Miguel no decurso dos ensaios e por ele
apresentadas como "ramificacées de um mesmo tronco
comum" - presentificado, também, no espaco cénico -
"que nas suas fases diversas gerou objectos distintos", sob
o titulo de "Eu tenho muitos Franciscos" - uma frase
enunciada por uma das personagens, a dado momento da
peca. Autonoma do acontecimento teatral, esta
exposicaofinstalacdo completa-o, complica-o, multiplicando
pistas e suportes, cruzando territorios e percepgdes, num
gesto invulgar mas coerente de interrogagio das
possibilidades expressivas do teatro, das suas fronteiras e
interseccdes. Outro prolongamento do espectaculo foi um
documentario realizado por Eva Angelo, estreado no
Pequeno Auditdrio do Rivoli Teatro Municipal, no dia 19
de Junho. Em Bruto ofereceu-se como um registo sobre o
processo criativo da companhia e daquele espectaculo em
particular, acompanhado de um esforco de reflexao
retrospectiva e de um olhar centrado sobre o trabalho do
actor.

Ultrapassada a pulsao mais antropoldgica e
efectivamente ritualista que marcou os primeiros trabalhos
do Teatro Bruto, a companhia tentou organizar a sua
actividade criativa ao longo destes dez anos em torno de
ficcdes cénicas a que foi chamando “ciclos": Ciclo 4
Elementos Primordiais, Ciclo Circulo da Cor, Ciclo de Coracéo
nas Maos... S&o, por isso, escassos os espectaculos em que
a companhia "aceitou” partir de um texto dramatico
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preexistente - caso de Arranha céus, Don Juan, Krampack,
Os meteoros -, € muito mais numerosos aqueles em que
a recolha, a colagem ou a escrita de textos se articulou em
relacdo mais directa com as distintas modalidades de
intervencdo na criacdo cénica, motivada por uma ideia ou
tema, que constituia, jJuntamente com o espaco, o caderno
de encargos com que se pretendia seduzir um criador, as
mais das vezes convidado.

Talvez que a diversidade de criadores convidados ao
longo dos anos, bem como a forma algo hesitante através
da qual a companhia tem vindo, em algumas das suas
experiéncias mais recentes, a chamar a si - ou a alguns
dos seus elementos - a responsabilidade pela direccdo dos
seus espectaculos, expliquem a diversidade de objectos
cénicos produzidos, com niveis muito variados de coeréncia
criativa. Depois de Abraca-me, em 1997, esta foi a sequnda
vez que aquele colectivo apelou a colaboragdo de Jodo
Garcia Miguel, um criador inquieto, durante largos anos
associado a essa outra aventura que foi o colectivo Olho.
Ao contrério da desacertada revisitacdo do formato de
café-concerto com Boca, em 2004, Ruinas apresenta-se
como uma celebracao fulgurante, atravessada por um
sopro raro de consequéncia expressiva € uma nao menos
rara capacidade de combinar a interrogacgdo das légicas
do teatro com o préprio acontecer teatro. O territério da
aventura pressupde alguma felicidade, é certo, mas também
implica formacéo continuada, exigéncia e clareza de
propositos. Estar “entre portas" pode ser uma experiéncia
invulgarmente enriquecedora, para criadores e espectadores,
mas exige, como o proprio espectaculo demonstra, uma
permanente aten¢do as portas que, continuamente, se
fecham e abrem, para que melhor se possam ir acertando
os territorios de inscricio: “E preciso entrar no novo mundo
como se chega ao velho. (...) O que eu quero é rodopiar!
Abrir e fechar portas!”

cento e um

<
Ruinas,

de Jodo Garcia Miguel

e Luis Vieira,

enc. Jodo Garcia Miguel,
TeCA, Teatro Bruto / TNSJ,
2005 (Marta Gorgulho

e Mario Santos),

fot. Jodo Tuna.



cento e dois

>

Recital Terra sem vida,
Estaleiro Cultural
Velha-a-Branca,
Setembro de 2005
(Manuela Martinez,
Marta Catarino,

Sofia Saldanha e
Vania Gongalves),

fot. Luis Tarroso.

1 .
Entrevista pessoal,

(7/6/2005)

Sinais de cena 4. 2005 Passos em volta Francesca Rayner

A festa das palavras

A festa das palavras: Uma celebracao de dez anos do Sindicato de Poesia

Uma celebracdo de dez anos do Sindicato de Poesia

Francesca Rayner

Titulo: O Sindicato de Poesia Convoca. Performers: Luis Barroso, Marta Catarino, Susana Cerqueira, Fernando Coelho, Antdnio Duraes, Vania Gongalves,

Ana Gabriela Macedo, Gaspar Machado, Eduardo Jorge Madureira, Manuela Martinez, Paulo Pereira, Sofia Saldanha. Local e data da estreia: Estaleiro

Cultural Velha-a-Branca, Braga, Maio de 2005.

Entre Maio e Setembro deste ano, o Sindicato de Poesia
apresentou quatro encontros ao fim da tarde para celebrar
0s seus dez anos de actividade. Sob o lema "0 Sindicato
de Poesia Convoca", retomou, assim, o espirito das sessdes
Para fugir aos estudos (1996) que ha dez anos preenchiam
os finais de tarde no Sindicato dos Trabalhadores do
Comércio, em Braga, e foi gracas a uma gralha jornalistica
que passaram a adoptar o seu nome.

Cartografias locais (1996-2005)

Embora cada vez mais pertinentes, questdes como o que
¢ a cultura, quem faz a cultura e para quem, sdo hoje
cada vez menos discutidas. Homenagens, comemoracdes
e festivais ndo encorajam o questionamento das figuras
e textos que celebram, antes promovem uma aceitagdo
acritica de uma cultura desligada da experiéncia colectiva.
Ao nivel local, o problema agrava-se: a maior parte da
oferta cultural é concentrada em Lisboa e Porto e as
politicas culturais de muitas autarquias sdo populistas e
confusas, se € que existem sequer.

Contudo, tém surgido experiéncias culturais significativas
fora de Lisboa e do Porto. E o caso, por exemplo, do Sindicato
de Poesia em Braga. Este grupo de amigos, que inclui
professores, actores, poetas e jornalistas, amadores no
verdadeiro sentido da palavra, decidiu em 1996 levar o seu
amor pela poesia a rua. Tratava-se, sem duvida, de uma
proposta inovadora numa altura em que eram sobretudo
individuos e ndo grupos que diziam poesia publicamente.
Houve no inicio um certo cepticismo em relacdo ao projecto
lancado pelo actor Antdnio Fonseca, como relembra Ana
Gabriela Macedo, professora universitaria: "As pessoas
limitavam-se a dizer, em Braga ndo acontece nada, as
pessoas ndo gostam de ir ao teatro, as pessoas nao gostam
de ir a nada. S6 gostam de estar no café". Todavia, as
sessoes de poesia Para fugir aos estudosatrairam logo
uma assisténcia muito heterogénea em termos de idade,
classe social e género. Nas muitas sessdes que se sequiram
a assisténcia continuou a crescer, especialmente entre os
jovens, muitos dos quais chegaram também a participar
nas sessoes.
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Com o Teatro Circo em obras ha ja varios anos, a
oferta cultural na cidade tem sido escassa e de qualidade
duvidosa. Como frisou o actor Anténio Duraes, as
consequéncias foram que "muitas propostas europeias de
teatro ou musica passaram simplesmente ao lado de
Braga™. No seu texto de apresentacio em 1996, o Sindicato
assinalou entdo as suas divergéncias relativamente a
oferta cultural existente, insistindo que “a arte deve ser
publica, polémica e fragil, como as pessoas™. Esta
divergéncia nota-se sobretudo no repertorio vanguardista
e hibrido do Sindicato. A poesia portuguesa tem
predominado (Alberto Pimenta, Al Berto), mas tem também
havido poesia estrangeira (William Burroughs, André
Breton), excertos de textos em prosa (Peter Brook, Antonin
Artaud), e A caridade (1999), uma seleccéo de textos do
dramaturgo Heiner Miiller inserida no ciclo “Malditos do
século: pecados e virtudes". Este repertorio € igualmente
irreverente em relacdo a cultura religiosa da cidade, uma
cultura poucas vezes contestada (como foi a referéncia
polémica, por exemplo, as “nadegas brutais do arcebispo
de Braga", num texto de Guerra Junqueiro, na noite da
Poesia erdtica e satirica).

Nao ¢é por acaso que esta contestacdo cultural surge
associada a adopg¢ao de técnicas performativas pelo grupo,
pois a natureza hibrida da performance posiciona-a
invariavelmente a margem da cultura dominante. Desde
o inicio houve uma vontade no Sindicato de transformar
0 modelo tradicional de recital de poesia para incorporar
elementos performativos, pelas razées que Ana Gabriela
Macedo indica: "Ha uma diferenca entre a poesia lida em
casa e lida por um grupo, as pessoas tém de interagir: a
performance é um acto colectivo™. O texto de
apresentacdo do grupo prometia um "recital ‘dramatico-
poético’ a ser apresentado ao publico” e os jornais locais
falavam em "espectdculo teatralizado" ou em "recital
performativo”. Isto ndo implica que as performances
fossem espectaculos em si (embora algumas o fossem),
mas antes que eram utilizadas técnicas performativas
para tornar os textos mais apelativos, para comunicar
com o publico e para o préprio divertimento dos
participantes. Neste processo foi fundamental a presenca
no grupo de dois actores, Anténio Fonseca e Antonio
Duraes, como também de outras figuras do mundo do
espectaculo como Sandra Faleiro, Luis Assis, e Marcantonio
del Carlo como encenadores convidados.

Nem 8 nem 18/Viva o Maio de 68!

Em comparagdo com algumas performances mais
elaboradas do passado, estes quatro encontros ao fim da
tarde no Estaleiro Cultural Velha-a-Branca foram mais
simples, uma destilacao da experiéncia acumulada durante
o0s anos. O primeiro foi uma "manifestacdo” sobre Maio
de 68. A "Convocatoria” do Sindicato convidou a cidade
"a juntar-se a nds, a questionar-nos e a descobrir connosco
a poesia e 0s poetas” e, se a noite comemorava alguma
coisa de 68, era "o espirito irreverente e criativo associado
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aos eventos de Maio e ndo a sua mitificacao™. Numa
aposta arrojada da organizadora, Sofia Saldanha, ndo foi
permitido as pessoas lerem os seus textos antes do dia
(embora houvesse pelo menos uma pessoa que, vicio da
sua profissdo, ndo resistiu a lé-los antes). Os membros do
Sindicato, vestidos de T-shirts com s/logans do tipo "A
imaginacio ao poder!" ou “E proibido proibir!”, sentaram-
se numa mesa grande ao ar livre no agradavel terraco do
Estaleiro e comecaram a dizer os "poemas”, que incluiram
textos diversos como Excerto de 357 tisanas de Ana
Hatherley, Para fazer um poema dadaista de Tristan Tzara
e dois excertos de Alice no pais das maravilhas. As vezes
diziam um texto individualmente, ou dividiam textos mais
longos entre si. A dada altura, alguém interrompeu a
leitura de outro: "Sera que € assim? Pensei que o fim fosse
diferente!”, revelando uma cumplicidade e um a-vontade
que vem de muitos anos de amizade e de trabalho em
conjunto. No fim, convidaram a assisténcia para também
participar e dizer um poema, mas esta ndo respondeu a
provocacdo e fugiu educadamente para casa.

Homenagem a Eugénio de Andrade: a palavra
incorporada

Depois da morte de Eugénio de Andrade, houve
homenagens e tributos de figuras conhecidas do mundo
das artes e da politica, mas raras foram as intervencoes
publicas de pessoas comuns que simplesmente conheciam
e gostavam da sua poesia. O segundo encontro do
Sindicato, organizado por Eduardo Jorge Madureira, foi
precisamente uma homenagem deste tipo. Dar a conhecer
poetas portugueses fazia parte do trabalho do Sindicato
desde o inicio, viajando pelo pais através de convites das
bibliotecas publicas para dar a conhecer Sophia, Mario
Cesariny e muitos outros. No entanto, ha certas dificuldades
com a dramatizacéo da leitura de poemas de Eugénio de
Andrade, nomeadamente pelo facto de serem muito curtos.
Como explica Anténio Durdes, poemas curtos "ndo dao
tempo para aquecer e ficar na temperatura certa™. A
homenagem do Sindicato, que incluiu 0s poemas As
gaivotas, Homenagem a Rimbaud e Que fizeste das
palavras, foi também ela curta, o que fez com que a
asisténcia infelizmente também nao tivesse tido tempo
suficiente para "aquecer”. No entanto, o ambiente da
Velha-a-Branca teve aqui o seu papel, pois existe qualquer
coisa de absolutamente certo em ouvir os poemas de
Eugénio de Andrade ao ar livre, a hora do crepusculo.

Saberes e sabores: Palavras para fazer crescer agua
na boca

Com o seu terceiro encontro, ocorrendo simbodlicamente
em finais de Julho, o Sindicato fez da antecipacao das
férias um evento cultural. Os sentidos tém figurado vérias
vezes no trabalho do Sindicato (houve mesmo um ciclo
intitulado “Cinco sentidos n&o dizem um poema") e este
encontro, organizado por Anténio Durées, explorou o
sabor e a sua ligagdo com a comida. O titulo Saberes e
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sabores € ja por si sedutor, e revelador da vontade de
criar uma ceia tanto cerebral como sensual que incluiu
"suaves bocalizos" como VAT 69 de Ruy Belo, Aromdticas
de Jorge de Sousa Braga e A bela acordada de Adilia Lopes.
Os titulos dos poemas foram impressos num “Menu do
dia". Também a semelhanca de outros espectaculos como
Aluzirrompe em lugares estranhos, que uniu a voz falada
a voz cantada de um grupo coral, este encontro intercalou
um poema cantado em fado e musica de guitarra entre
os textos. No meio de performers fardados de empregados
e empregadas de mesa, havia uma bailarina ajoelhada, da
qual foram sendo tiradas varias mascaras ao longo da
performance, associando a antecipacao das férias com o
despir dos papéis sociais e o (re) encontro com a nudez
do ser natural. A ligacao com os prazeres do corpo foi
reforcada pelos textos O poeta nude Jorge de Sousa Braga
e O acto sexual é para fazer filhos de Natalia Correia.

Esta performance ja tinha sido representada em
Chaves para uma assisténcia menos numerosa, ilustrando
como o Sindicato tem construido um “repertério” ao longo
destes dez anos que pode ser adaptado para varios lugares
e assisténcias diversas. Esta flexibilidade tem sido um dos
pontos fortes do grupo, especialmente em tempos de
contencdo cultural onde os dinheiros sdo poucos. E pelo
entusiasmo da assisténcia, via-se e ouvia-se que esta
antecipacgdo dos prazeres do Verdo tinha encontrado eco
nos seus proprios desejos pela chegada das férias.

A Terra sem vida/The Waste Land (1922): Um
poema a quatro vozes

0 poema complexo e apocaliptico de T.S. Eliot pode parecer
uma escolha arriscada para uma representacdo. No
entanto, a encenacdo simples e inteligente desta sessao,
organizada por Marta Catarino, fez com que as qualidades
sonoras do poema sobressaissem num ambiente intenso
e assustador.

A festa das palavras: Uma celebracao de dez anos do Sindicato de Poesia

0O ritmo do poema ¢ dificil de captar, uma vez que
muda constantemente de direccdo. Mas embora houvesse
de vez em quando uma passagem lida de uma forma mais
rapida, as quatro mulheres que partilnavam a leitura do
poema introduziram subtilezas e variagces a sua
dramatizacéo.

Vestidas de branco e sentadas a volta de uma mesa
- no centro da qual havia um castical, sendo essa a Unica
fonte de luz na sala -, a primeira impresséo era de uma
sessdo de espiritismo, uma realidade que, de resto, o
proprio texto evoca. Depois, as quatro vozes chamaram
por sua vez as muitas vozes que habitam o poema, desde
0 androgino Tirésias até as pessoas comuns do mundo do
pds-guerra em ruinas que tentam simplesmente sobreviver.
E num contexto como esse, até a natureza parece ser
inimiga das pessoas, tendo sido essa uma das imagens
magnificamente transmitidas por uma grava¢do do som
da agua a cair, tornando todo o espaco ainda mais
ameacador.

Num ambiente de grande intensidade, um movimento
ou uma mudanca de ritmo assume uma grande
importancia. Assim, cada vez que as performers mudavam
de lugar, aproximavam ou distanciavam as cadeiras,
pousavam as cabecas na mesa, ou quando a voz ao Vivo
deu lugar a voz gravada, o efeito foi de uma espiral,
gradualmente ganhando mais forca e mais emocdo. Esta
sessao intimista, contrastando com o humor, irreveréncia
e beleza de sessées anteriores, mostrou a grande
versatilidade do Sindicato nas suas op¢des performativas
e poéticas. O que, esperamos, venha a ser mais conhecido
através da gravacdo de um CD que o Sindicato esta neste
momento a preparar.

Os meus agradecimentos a Ana Gabriela Macedo, Antonio Durées e

Henrique Barreto Nunes pela sua disponibilidade.
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Ana Vaz Fernandes

Titulo: Os animais domésticos. Autor: Letizia Russo. Versdo portuguesa: Letizia Russo, José Lima e Jorge Silva Melo. Encenacdo: Jorge Silva Melo,

assistido por Jodo Miguel Rodrigues. Cenografia: Rita Lopes Alves e Jodo Calvario. Assisténcia de cenografia: Sara Nunes. Figurinos: Rita Lopes Alves.

Desenho de luzes: Pedro Domingos. Operacdo de som:Rui Damaso e Antdnio Venancio. Interpretagdo: Américo Silva, Andreia Bento, Anténio Filipe,

Antonio Siméo, Carla Galvao, Daniel Martinho, Elsa Galvao, Gongalo Waddington, Joana Barcia, Jodo Meireles, Jodo Miguel Rodrigues, José Airosa,

Pedro Carraca, Sylvie Rocha. Producdo: Manuel Jo3o Aguas. Producdo executiva: Sandro Benros. Co-producdo: TNDM |1 [ Artistas Unidos. Local e data

de estreia: Teatro Nacional D. Maria Il, 22 de Setembro de 2005.

Fomos nos que os inventamos: animal entre os animais
domésticos, ndo ha cao que venha ao mundo ensinado a
oferecer naturalmente a pata, para satisfacdo caprichosa
do dono. Sabemos que por detras de cada ordem cumprida
se insinua uma forca violentadora, ainda quando pelo
caminho se constroem dependéncias afectivas e relacdes
de grande proximidade. O recente texto de Letizia Russo
da conta do dominio sobre o Outro, do dispositivo de
obrigacdes e de imposicdes do processo educativo, bem
como dos espartilhos sociais e relacionais dos desejos.
Galardoada com o prémio-revelacdo UBU de 2003,
atribuido a Tomba di cani (Tumulo de cdes), Letizia Russo
comecou no ano de 2000 com o texto Niente e nessuno
(Nada e ninguém); desde entdo, a sua escrita vem
tematizando o exercicio dos pequenos (grandes) poderes,
em universos saturados de individuos marginais, onde a
sanidade e o equilibrio nao se encontram. Os seus textos
exploraram as relacées humanas, a mesquinhez das

hierarquiazinhas e as imposicdes da vontade miuda de
cada um.

Os animais domésticos compée-se de tudo isto, mas
o0 espectaculo capta também, como uma fotografia lomo,
a furia latente e o nervosismo do "animal doméstico” que
foi ensinado, ordenado e composto para viver em formato
standard, de acordo com a légica do domador. Nao se
trata aqui da figuracao de um poder institucional, de
relacdes rei-subdito, ou sequer de impérios financeiros
ou de ditaduras politicas. Os massacres emocionais e
fisicos acontecem nas micro-comunidades de cada um.
Vemos uma mae e um filho em palco, vemos putas e cegos
nas ruas, cées e conversas tristes na paragem do autocarro,
jogos fulminantes de sorte e de azar, além do desdém e
da morte castigadora.

Estas personagens nasceram de Lisboa: a autora
italiana escreveu este texto a convite dos Artistas Unidos,
companhia que entre nos se vem distinguindo pelo facto
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de juntar a actividade teatral também a investigacdo, a critica
e a traducdo de dramaturgos estrangeiros, frequentemente
editados em numeros especiais da revista Artistas Unidos.
0 numero 11 (Julho de 2004) tratou justamente do teatro
contemporaneo italiano, o qual mereceu nos anos 90 a
atencdo da critica internacional, devido ao boom de
dramaturgos emergentes. Nesta edicdo encontramos,
entre outros, autores como Letizia Russo, Davide Enia ou
Fausto Paravidino. A publicagdo dos Livrinhos de Teatro,
em parceira com as Edi¢ées Cotovia, traduz um empenho
generoso em ofertar ao publico pecas teatrais de novos
autores. O texto de Os animais domésticos estd impresso
no numero 10 desta coleccao.

Patrocinado pela Fundagao Calouste Gulbenkian, o
trabalho de investigagdo desenvolvido por Letizia na cidade
de Lisboa revelou-se essencial para a constituicdo do
arquivo de referéncias que atravessa o seu texto. A metropole
nacional é feita de muitas coisas e também de miséria
nos cantos mais sujos. Miséria ¢, alids, uma espécie de
palavra-chave na nova dramaturgia italiana: a miséria social,
economica e a miséria dentro de cada sujeito, manifestada
em conflitos pessoais e inter-pessoais. Aqui se gera uma
vontade perturbada de viver, ainda que "um so dia fora
de minha cabeca”, como insistentemente repete o Filho
(Gongalo Waddington), o idiota d'Os animais domésticos.

Os idiotas em palco lembram-nos mais Kusturica que
Lars von Trier. A decadéncia e a miséria sao entremeadas
com humor duro, suscitando o riso nérveo que advém do
desequilibrio das personagens, doentes da cabeca e
tensamente empestados de si mesmos. Recordo os delirios
da Mae (José Airosa), que evoca um primo exotico e conta
ao filho o desejo de voar, feita Tarzan em lianas; os desejos
inquietos do seu filho, o qual quer tanto viver um dia fora
de si que se sente preso na ignorancia, sem saber sequer
o nome das coisas. A mulher que este ama (Sylvie Rocha),
ensina-lhe aos poucos as palavras e os caminhos do afecto,
mas sonha em apanhar um comboio e partir. Pelo meio ha
cegos que ndo querem ver, cdes com fome e gente com
vontade de ganhar dinheiro com o que quer que seja:
importa sobreviver.

Filhos-da-mae domesticados

As vontades absurdas destas personagens sao conflitos
escondidos que emanam insatisfacédo e frustracao, porque
0s sonhos aqui sdo cacos partidos, sem concretizacdo
provavel. Ndo € dificil encontrar nas ruas lisboetas, como
nas ruas de Portugal, os mesmos idiotas a rir e a chorar
por dentro. Em qualquer fila de espera poderiamos ouvir
ladainhas complicadas, vindas de quem ndo pode fazer
isto ou aquilo. A culpa € assim também expropriada do
individuo, delegada entdo no desastre anénimo e de costas
largas, sistematicamente recordado e acusado na praca
publica.

A peca que Russo escreveu compde-se de pequenas
tragédias quotidianas, ordenadas em palavras cruas e
banais. Quase sempre em didlogo, as personagens falam
por tudo e por nada, cultivam o desejo inquieto, ao modo
daquele querer estar onde ndo se esta, em tempos
convocado por Antdnio Variagdes. Prevalece o querer partir,
a ambicdo pelo que esta além fronteiras, o frenesim da
cidade que passa na rua, la ao fundo.

A mée e o filho, personagens centrais, passam o tempo
a ver navios. Literal e simultaneamente metaférica, esta
expressao caracteriza o ambiente deste espectaculo: num
ponto marginal da cidade, engavetada num aleatorio beco,
onde ao fundo parece passar uma rua mais central, surge-
nos a educacao idiota e letargica de anos a fio a olhar a
estrada. Os "barcos com rodas” (veiculos estupidamente
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confundidos com navios) s3o entdo um simbolo de passagem
e de partida. Ali todos sonham saber como € 14 fora, como
seria deixar tudo para tras (e este tudo é quase nada, pois
nao parece haver passado nem futuro), como seria esquecer
as dividas, as vingancas e 0s amores, para se procurar um
mundo novo, eventualmente admiravel. Este é um espectaculo
que faz da capital um lugar fragmentado e povoado por

historias decadentes, todos os dias mais negras, até ao fim.

0 encenador tem com a cidade uma relacéo privilegiada.
No meio urbano prolifera a diversidade humana,
radicalizam-se as constricdes materiais € 0 gueto explicita
as suas fronteiras. Neste sentido, Os animais domésticos
potencia um espectaculo pautado pelo ritmo da cidade,
entre as horas de ponta, quando alguém se insurge contra
o destino e resolve quebrar os tempos mortos. De igual
modo, a musica intervala e rompe o negrume existencialista
dos didlogos, trazendo uma fugaz alegria idiota, logo
transmudada em melancolia. Como a urbe, toda a trama
¢ cadenciada pelo tic-tac da rotina de todos os dias: na
encenagdo, 0 tempo marca-se ainda pela audi¢do pontual
do arroto de um homem que passa, algo como o relégio
animal do espectaculo.

As conversas, as histdrias e os atritos nascem e morrem
nas periferias; ¢ em espacos acanhados e mediocres que
a jovem escritora italiana encontra um terreno fixo para
se mover, criando um circulo espacial fechado, onde a
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accdo rareia, vigorando um texto apurado e de alta
intensidade dramatica.

Este habitat ¢ feito de caixotes de papeldo e colchdes
desmazelados, onde convivem conhecidos e desconhecidos.
A cenografia assinada por Rita Lopes Alves e Jodo Calvario
¢ economica, como € habitual nas apresentacdes desta
companhia. Renega-se a espectacularidade, a multiplicagio
de elementos cénicos e de aderecos. Modera-se a divagacao
"visualista" e favorece-se uma percepcéo reflectida, com
0 texto em primeiro plano.

Jorge Silva Melo deseja um teatro capaz de fazer
perguntas, e de fazer perguntas de forma insistente, em
torno de um tema. As interrogacées das personagens
sucedem-se em dialogos, umas vezes filosoficos, outras
vezes absurdos, entre o Eu e o Outro ou entre o Eu e o Eu.
Os actores vestiram-se com a angustia e a raiva miudinha
das personagens. Esta raiva eclode pontualmente em
discussdes mais furiosas e em pontapés fugazes a qualquer
coisa no chao. Sao momentos que teriam porventura
merecido uma energia mais determinada, uma vez que
alicercam a purgacao tragica de emogdes: sao eles que
justificam o correctivo imposto as personagens.

No final, a inércia parece domesticar os vivos. Com os
olhos postos nos navios que passam, a morte vem punir
o filho néscio; ja cadaver, no chao, este ¢ ainda condenado
pela mae, num discurso azedo de adeus.
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Titulo: Agatha Christie. Co-criacdo e interpretacdo: André e. Teoddsio, Carlos Alves, Claudia Gaiolas, Claudia Jardim, Diogo Bento, Paula Diogo, Pedro

Penim, Patricia da Silva, Sofia Ferrédo e Sandra Simées. Colaboragdo: Martim Pedroso. Desenho de luz: Daniel Worm d'Assumpcéo. Figurinos, dramaturgia

e cenografia: Teatro Praga. Direc¢do de produgdo e promogdo: Pedro Pires. Co-producdo: Teatro Praga e Culturgest. Local e data de estreia: Palco do

Grande Auditério da Culturgest, Lisboa, 2 de Julho de 2005.

Ao longo de dez anos de existéncia, o Teatro Praga tem
vindo a definir o seu discurso performativo através de
propostas que pensam a estrutura do espectaculo, nao
somente como modelo de questionamento acerca da pratica
teatral, mas também, e sobretudo, como programa de recusa
e negacdo. Ao longo das producées, o colectivo tem oferecido
um discurso feito de perguntas, duvidas e confrontos,
construindo, desse modo, um corpo artistico (auto)critico.

Uma das linhas fortes do seu trabalho assenta na
relacdo com o espectador. Sao os proprios a afirmar que,
nas suas criagdes, "nada ¢é escondido do publico, o publico
nao ¢ raptado para outro espago e outro tempo, € antes
convidado a estar presente em conjugagdo com os actores"’.
O facto de "importar o momento" ndo se prende com
qualquer urgéncia performativa, mas antes com um discurso
sobre a necessidade de validagdo das propostas, no
momento em que acontecem.

A relagdo criacao-objecto-recepgdo obriga-se a um
processo de metamorfose onde séo questionados valores
aparentemente retdricos, como seja o lugar de cada uma

das partes e o seu (real) contributo para a construcdo de
um todo artistico. Trabalha-se em prol de uma ideia que
contrarie tanto a efemeridade inerente as artes
performativas, como o “ruido" que se produz em torno do
seu objecto. No limite, procede-se a um questionar austero
da legitimidade dos discursos artisticos, num contexto
cada vez mais fascinado com o superficialismo, o imediato,
o culto pop do objecto enquanto entidade de prazer,
destinada a ser consumida sem grandes envolvimentos.
Como reflectir sobre o lugar do teatro e da pratica
performativa (em todas as suas dimensdes artisticas) num
mundo perante uma encruzilhada? Devemos abolir as
fronteiras ou perpetuar os cddigos? Para que espécie de
armadilha estd o Teatro Praga a ser atraido? Ndo estara
ele consciente de ser o autor dessa mesma armadilha?
Agatha Christie, estreada no ambito da ultima edicéo do
Festival de Teatro de Almada, € uma co-producao do Teatro
Praga com a Culturgest, o que pressupde o cruzamento
de publicos distintos (diria mesmo, em alguns casos,
surpreendentemente antagonicos). E a ideia de criac3o de



Ratoeira

um publico comum €, n&o s6 uma faldcia, como um exercicio
inutil, uma vez que a validade do discurso da companhia
€ aqui posta em causa, provavelmente como nunca antes
o0 houvera sido, ja que o publico ndo € tdo “controlado”,
como o que frequenta o Armazém do Hospital Miguel
Bombarda, onde normalmente o grupo se apresenta.

Este espectaculo sustenta-se num dialogo com os
espectadores, através de quatro sequéncias perfeitamente
identificaveis: o prologo, onde Pedro Penim escreve com
giz uma série de expectativas (regras?) em relacio ao publico;
uma primeira parte, na qual os dez actores, sem aderecos
ou cenarios, contam a historia de Ten Little Niggers (um
dos classicos fundamentais da autora que da nome ao
espectaculo); na sequnda parte, o espectaculo presta-se
a dissecacdo de toda a estrutura, processo no qual podemos
mais facilmente reconhecer a assinatura Teatro Praga (caos,
referéncias, musica, cenas cruzadas, diversos registos
interpretativos); e, por fim, o epilogo, momento em que
Claudia Gaiolas "embrulha" o espectaculo e o devolve aos
espectadores, confessando que so6 o0s quis surpreender.

Se em espectdculos imediatamente anteriores a relacao
com o publico era mais evidente’ aqui, a relacdo é pensada
a um outro nivel: qual o papel do espectador na validagdo
de uma proposta? Para fazer cumprir a boutade "praguiana”
(“a responsabilidade maxima do espectador”), é necessario
proceder a exposicdo de todo o processo criativo, incluindo
a sua recepcdo. Coisa que ndo sendo nova (ja Brecht falava
disso no seu teatro épico), é frequentemente esquecida. E
€ isto mesmo que surpreende numa geracdo que praticamente
nasceu depois da queda do muro (leia-se da quarta parede).

0 exercicio ndo poderia ser mais ambicioso: utilizar o
universo criativo da mais popular autora de policiais, para
criar um espectaculo sobre os niveis de recepcao,
compreensao e envolvimento do publico com o objecto.
A opcao pelo corpo criativo de Agatha Christie - e ndo por
uma narrativa biografica, como o titulo poderia indicar -,
ndo ¢ de todo inocente. A estrutura dos policiais presta-
se a um jogo de enganos, onde no fim ha sempre um
culpado. Mas sera assim no teatro, e na arte, de uma
maneira geral? Deveremos procurar um culpado com o
intuito de nos "desculparmos" por alguma incapacidade
de contexto?

E por isso que este ¢ um exigente jogo parddico e
reflexivo, onde actores e espectador (no singular, por isso
também o critico deve optar pela observacéo singular)
tentam "sobreviver", muitas vezes na margem de um objecto
artistico que tem tanto de conceptual quanto de auto-
destrutivo. Moralismos a parte, nao se deve partir para
Agatha Christie com a expectativa de encontrar uma
estrutura narrativa fixa. Ndo so porque o Teatro Praga tem
habituado o publico a um didlogo sobre a construcdo
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teatral, assente numa dissecacdo de modelos, contetdos
e conceitos, mas, sobretudo, porque a propria Agatha
Christie gostava pouco de formulas finitas, de modelos
estanques ou de regras inalteraveis, ainda que no final
exista sempre uma morte e um culpado.

A estrutura de Agatha Christie n&o recusa o formalismo
teatral, mas interpreta-o através de uma estrutura do tipo
mise-en-abime. A um prologo (diria que inspirado em
Cocteau e Godard), onde se refere a expectativa dos
criadores em relacao aos espectadores, segue-se uma
narrativa linear, na qual os actores se apresentam pelo
nome das personagens, através de papéis colocados a sua
frente. A narrativa Ten Little Niggers € entdo contada pelos
dez actores, num permanente jogo de manipulacao
elocutdria, onde o discurso de cada uma das personagens
se cruza com o actor. A narracéo ¢ feita sem truques e
sem ilusdo teatral, dependendo do envolvimento do
espectador e da capacidade de persuasdo manifestada pelo
actor. Se esta dependéncia € a base de qualquer "oom"
espectaculo, Agatha Christie acrescenta-lhe o livro mais
famoso da autora e uma lenga-lenga que apela também
ao imaginario popular.

0O cenario vazio e escuro, as roupas negras e as feicoes
raramente alteraveis poderiam remeter imediata e
naturalmente para Brecht. No teatro épico, a personagem
e actor tendem a conviver sem se anularem mutuamente.
Estamos perante um exercicio de mascara, entre as técnicas
do "método” e 0 método blasé, numa constante alteracao
do responsavel pelo discurso. Actor e personagem
confundem-se, num registo de irrepreensivel contencao,
equilibrando o suspense com a individualizacdo que a
proximidade da plateia poderia prever. Recorde-se o que
Walter Benjamin escreveu sobre o actor no teatro épico:

(..) no teatro épico, o actor deve demonstrar através da sua actuagdo
que estd calmo e relaxado (...) A percepgdo mais ampla do teatro épico
¢ talvez aquela que o pensa como um ‘espectaculo a ser cumprido'.
Brecht escreveu: '0 actor deve mostrar o seu assunto e deve mostrar-
se a si proprio enquanto mostra o seu objecto. () Apesar de coincidentes,
as duas tarefas ndo devem coincidir a ponto de anularem as suas
diferengas'. Dito de outro modo: um actor deve preservar a possibilidade
de sair da personagem de forma artistica. No momento certo, deve
manter-se como um homem capaz de reflectir acerca do seu papel.
(Benjamin 1968:155 tradugdo minha)

E claro que podemos evocar Brecht e o teatro épico,
como poderiamos evocar outros tantos teoricos, modelos
ou grelhas de andlise, porque a criacao € algo como um
livro de medicina: cabe 14 tudo, até o "vazio" (titulo original
do espectaculo). O Teatro Praga é o primeiro a fazé-lo. Nos
textos do programa e durante o espectaculo sdo inumeros

cento e nove

* Em Private Lives (2003),
era o publico que escolhia
os actores; em Titulo
(2004), 0 publico podia
optar por participar ou
nao no espectaculo; em
Sobre a mesa a faca
(2005), tinha a
oportunidade de reaver o
dinheiro, o seu e o dos

outros espectadores.
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Agatha Christie,

criacdo e interpretacdo
colectiva do Teatro Praga,
Culturgest, 2005

(todo o elenco),

fot. Angelo Fernandes.
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0s nomes convocados: Andrew Quick, Umberto Eco, Wes
Craven, Herberto Hélder, Freud, Sade, Foucault, Derrida,
Castoriadis, Steiner, Santo Agostinho, os proprios Praga.
A lista € vasta, mas assumida descaradamente, entre o
plagio, a homenagem e o ready-made. Recordem-se casos
recentes: por exemplo, a estrutura de Um més no campo
(2002) ou o primeiro acto de Private Lives (2003). Lembro
ainda a integracao de A menina Julia, de Strindberg, em
Titulo (2004). Sao exemplos do tratamento compdsito dos
textos, classicos ou nao. Aqui, a obra ndo nasce quando
0 homem sonha, mas quando o homem vé. E o Teatro
Praga, ao ver, parece querer perceber o porqué de "fazer
teatro", do mesmo modo que se questiona sobre a razéo
para se "ver teatro”. Em nome de qué?

Levanta-se, por este motivo, a questdo do trabalho
com referéncias culturais e literdrias, num contexto cada
vez mais desatento. E nesse sentido que a sequnda parte
do espectaculo deve ser entendida. Entramos no universo
mais facilmente identificado com o Teatro Praga. O espaco,
antes vazio, abre-se a uma multiplicidade de aderecos e
situagdes, cruzando personagens com actores, numa
curiosa celebracao de opcdes e alternativas. Eis o que
afirmava o programa: "Dez actos privados de fraqueza e
inadequacdo que sdo tornados publicos, atirados a cara,
expostos. Quase nada ¢ completado, fechado ou acabado,
um objecto em que os niveis de medo sao postos bem
altos. Nada se torna seguro e conhecido". Procede-se,
assim, a construcdo de uma rede (o rizoma), cujos pontos
de contacto sé sdo visiveis individualmente. Assume-se
a vontade de cada um na construgdo do todo criativo,
incluindo referéncias, comparacdes ou memaorias - sem
que a resposta de um espectador esteja mais correcta que
a do vizinho. Como afirmam Deleuze e Félix Guattari, citados
por Eco no programa: "0 rizoma ¢ feito de tal maneira
que cada caminho pode comunicar com todos 0s outros.
N&o tem centro, nem periferia, nem saida, porque ¢
potencialmente finito".

Da profusao de cenas emerge uma leitura ironica (ou
sera histrionica?) da Medeia (e do seu crime, certamente),
na qual Claudia Jardim personifica, num registo complexo,
a superficialidade interpretativa em que se deixam cair
muitos actores crentes no “método”. Ou ainda o discurso

Ratoeira

entrecruzado de diversos autores, feito por André e.
Teodosio e Patricia da Silva, que culmina num arrepiante
dueto (desgarrada?) que mistura Schumman e Mara Carlyle,
em duas versdes da mesma cancao (“Ich grolle nicht" /"I
Blame you not"). Discurso esse que, mesmo sendo de dificil
compreensao, levanta pertinentes questdes sobre o lugar
da teoria e do texto filosofico no teatro.

Uma referéncia para o trabalho de compére em que
Diogo Bento e Pedro Penim se implicam, servindo de
"quias de leitura" para o espectador. A Sofia Ferrao cabe
um papel algo ingrato (porque ambiguamente
contextualizado), quando, no que deveria ser o momento
do intervalo, interpela o publico no sentido de o fazer
preencher um espaco vazio. As reaccdes sao as mais
diversas, mas dificilmente alguma é tdo espontanea quanto
0 momento, na primeira parte, em que se descobre o
assassino (que aqui ndo se revela, cumprindo o pedido
feito no prologo).

Quando o espectaculo termina, a sensacdo que fica
nao ¢ certamente a mais confortavel. Umberto Eco, em
grande parte responsavel pela introducao de Agatha
Christie no universo académico, é citado no programa,
dando pistas para a sua compreensdo: ha que estar atento,
desde o inicio. E no espectaculo Agatha Christie, essa
atencdo € também fundamental. Porque estd 13 tudo
explicado e previsto. O cddigo estd sempre no interior da
mensagem. Esta € uma proposta que obriga a uma reflexdo
profunda sobre a pertinéncia da criacdo artistica num
contexto muitas vezes de apatia generalizada. Nao € crivel
que o Teatro Praga possa caminhar para uma
condescendéncia artistica, para um lirismo dramaturgico
ou para uma construcéo cénica inconsciente. O caminho
nao sera certamente o mais obvio. Este esta cheio de
armadilhas. Resta saber se os criadores se lembrardo de
onde as colocaram.
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Desde 1988 - quando se estreou como critico teatral nas
paginas do Didrio de Noticias, de Universus-Jornal das
Universidadese de O Jornal - que Armando Nascimento
Rosa tem vindo a incrementar, com contribuicées
regulares, a bibliografia de e sobre teatro, disponivel no
mercado editorial portugués. A densidade dos referentes
de que todas elas se fazem portadoras, a coeréncia de
um discurso solidamente estruturado, fundamentado na
interdisciplinaridade dos saberes, bem como a qualidade
da escrita e a seriedade intelectual, sdo alguns dos seus
denominadores comuns. Este novo livro nao constitui
excepcao e, para além de confirmar a propensao para a
teatralizagdo de uma mundividéncia muito peculiar,
consolida a obra em geral, porque é a luz da producdo
anterior, inclusive da obra ensaistica, que A dltima licGo
de Hipdtia (redigida em 2001-2002) e O tunel dos ratos
(redigida entre 2001 e 2004) podem e devem ser lidas.
Longe de pretender esgotar as possibilidades
exegéticas, para as quais alids o proprio dramaturgo guia
os leitores nas notas preambulares das pecas, é contudo

Armando Nascimento Rosa, A ultima licdo
de Hipatia, seguido de O tunel dos ratos,
Porto, Campo das Letras, Coleccdo Campo
do Teatro, 2004, 315 pp.

oportuno salientar alguns dados significativos. Entre eles,
e para os conhecedores do trabalho de Armando
Nascimento Rosa talvez seja uma evidéncia, releva-se o
facto de estarmos perante um autor que faz da escrita
um lugar de confluéncias. Isto quer dizer que o teatrélogo
informado, o tedrico culto, 0 hermeneuta arguto e o
cidaddo empenhado se mantém visiveis e vigilantes no
trabalho do dramaturgo.

Quer as monografias de folego sobre Samuel Beckett
(Falar no deserto: Estética e psicologia em Samuel Beckett,
2000) e Antdnio Patricio (As mdscaras nigromantes: Uma
leitura do teatro escrito de Antdnio Patricio, 2003), quer
os estudos mais sucintos em torno da dramaturgia
inspirada na obra de Florbela Espanca ("As mascaras de
Florbela mitica na dramaturgia portuguesa”, 1997), do
debate entre Bertolt Brecht e Walter Benjamin (“A recusa
do tragico: o teatro brechtiano visto por Benjamin", 1998),
do teatro de Natalia Correia ("D. Jodo e Julieta: rostos de
narciso”, 1999) e das peculiaridades do tempo segundo
Fernando Pessoa (“Pessoa e a visdo gnostica do tempo”,
1997-2002, edi¢do electronica), para além de revelarem
os dotes analiticos do autor em relacao a obra de outros
dramaturgos, apontam para aqueles universos que
pertencem também a ele e a sua criagdo original.

Escreve Armando Nascimento Rosa no epilogo ao
livro sobre Beckett: "0 critico procede (..) a uma
permanente /logofagia do pensamento de outros, que
com ele poderao cooperar na ensaistica mise-en-scéne
final" (Rosa 2000: 79), assumindo o ensaio como alomorfia
do discurso dramatico. Mas também o inverso é admissivel.
Assim, ao parafrasear-se a citacao pela permuta do termo
“critico” com "dramaturgo”, e procedendo a uma leve
metatese sintactica, isto é, criando a frase: "0 dramaturgo
procede (..) a uma permanente /ogofagia do pensamento
de outros, que com ele poderdo cooperar na mise-en-
sceéne ensaistica final”, terlamos uma das chaves de leitura
do universo teatral do autor. Pois se ao ensaio ndo €
alheia uma componente dramaturgica, o teatro filtra e
encena o pensamento, num dialogo permanente entre
os dois géneros, com a poesia de permeio. Nascem assim
pecas como Espera apdcrifa (primeira versao in Actor,
1990; nova versao 2000), homenagem na morte de Beckett
baseada em variacées sobre o universo deste dramaturgo,
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Audig¢do - com Daisy no Odre Maritimo (2002) e Samba
de Cecilia (2005, edicdo electrdnica), sobre temas de
Fernando Pessoa. Ou entdo o didlogo abre-se a literatura,
como em Lianor no pais sem pilhas (2001); a mitologia
helénica, como em Goidnia: - Uma nova caixa de Pandora
(1987-2000, inédita) e Um Edipo (2003); & mitologia
hebraica, como em Ndria e Prometeu: Palavras do fogo
(2000-2004, inédita); & mitologia cristd heterodoxa, como
em Maria de Magdala (2003-2004, inédita); as
reminiscéncias do teatro classico francés fundido com a
ficgdo cientifica, como em A ilusdo cosmica (2003, inédita);
a interpelagdo da historia moldada pela intertextualidade
com A tempestade shakespeariana, como em A ilha de
Colombo (2005, inédita); as especificidades de
determinadas correntes filosoficas, como em A ultima
licGo de Hipdtiae O tunel dos ratos.

Na verdade, ndo ha fragmentacdo no discurso do autor
e todos o0s géneros (bem como os temas privilegiados) sdo
convocados no acto da teatralizacao do conhecimento e
das fabulas que o explanam. Aligs, tal como uma das vertentes
da analise patriciana seguia o lema "a palavra como
espectaculo” (Brilhante 2004:113), esse mesmo lema surge
como fio condutor do teatro de Armando Nascimento Rosa.

Pela exuberancia do texto, sujeito a hiperdilatacdo
duma multiplicidade de enredos, A dltima liéo de Hipdtia
assume a configuracao de peca neo-barroca, em que as
palavras rodopiam no vortice de historias contidas umas
dentro das outras, desenroladas sequndo encadeados
l6gicos e cuja ligacdo causal é sempre explicitada. Nunca
se vislumbra até onde levara a forca centripeta activada
pelo autor, numa vertigem que arrasta a realidade (cénica,
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mas ndo so) transfigurando-a incessantemente. Tudo cabe
em A ultima ligdo de Hipdtia, inclusive, como o préprio
titulo aponta, a funcdo pedagdgica do teatro. O palco
como caixa de ressonancia (ou tribuna?) para alertar as
consciéncias, sem todavia esquecer a funcéo ludica, mesmo
que circunscrita em grande parte aos estimulos intelectuais,
imprimidos também por outras referéncias, comentarios
OU recursos:

— técnicos e formais: uma arquitectura complexa em
que pelo menos uma duzia de actores vestem as muitas
madscaras de quase quatro duzias de personagens; 0s
interludios musicais, poéticos e de fantoches (talvez uma
homenagem a leitura do espectaculo D. Jodo e Julieta,
baseado na peca homonima de Natalia Correia, levado a
cena pela Comuna em 1999, e no qual Jodo Mota enxertou
o Auto da feiticeira Cotovia);

— histdricos e literarios: a mitologia helénica como
reservatorio de simbolos que conduzem ao conhecimento
do inconsciente individual e colectivo; a concepcéo barroca
da vida como palco e do palco como metéfora da vida; o
teatro dentro do teatro dentro do teatro dentro do teatro...
entre o Calvino de Se uma noite de Inverno um viajante
e a dramaturgia de Pirandello;

— civicos e politicos: a parddia aos reality shows e a
agonia da Gaivota tchekoviana imobilizada no crude; o
assassinato duma adolescente numa escola portuguesa
devido ao gesto irreflectido dum colega; a denuncia da
lapidacdo do pensamento livre (de Hipatia, e dos perigos
da perplexidade filosofica) devido & intolerancia
premeditada do dogma (de Cirilo, e dos abusos da
mistificacdo religiosa).
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Muito mais sintética e coesa do ponto de vista
dramaturgico, por isso provavelmente mais acutilante e
eficaz, a peca O tunel dos ratos, tal como pretendia o
autor, ¢ uma comédia de enganos com pontos de contacto
- certas técnicas de construcdo - com a pe¢a que a
antecede. Entre outros: o uso das metaforas; a denuincia
de realidades vindas da crénica coeva a redacgao ou da
historia em sentido lato; as valéncias simbdlicas e ironicas
dos nomes; a irreveréncia em relagdo a dogmas, crencas
ou falsos valores estabelecidos; a incrustacéo de intervalos
poético-musicais. Talvez, ainda, possa ser considerada
como uma possivel continuacdo de A ultima licdo de
Hipdtia, pela revitalizacdo da filosofia platdnica e gnostica.
0 precipicio que conduz da teologia (do discurso acerca
da luz e do conhecimento) a teofania (a perdicdo nas
trevas dos icones) é assinalado pela transposicdo alegorica:

— no neo-Inferno dantesco, dotado do seu Virgilio
como guia, em que o subterraneo aponta para este mundo
em que nos iludimos de viver na superficie e onde se
apagam os Teofilos (os sequidores da luz), as Selenes (a
outra face do sol, que é ainda uma forma de luz) e as
Catarinas (os residuos de pureza, ja semi-negra);

— no neo-Evangelho herético, dotado do seu profeta
da ratanizacao (evocadora da rinocerite de ionesquiana
memaria), em que o neo-demiurgo Virgilio se afigura
como um Cristo na negativa, com os seus discipulos, o
seu Paulo-Saul, as suas Madalenas e Madonnas, o seu
Calvario e a sua ressurreicdo, mediada pela aparicdo duma
neo-Nossa-Senhora-de-Fatima.

— na conotacdo grotesca e sacrilega do patronimico
de uma das personagens: (Paulo) Cesto, ambiguo e duplo
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no significado e na categoria gramatical, unificado pela
fonética, como substantivo ("cesto”) tem valor instrumental
e como adjectivo numérico (V1) valor simbolico; por
conseguinte, e em virtude dos poderes hierarquicos que
lhe sdo conferidos, o cacador de ratos é ao mesmo tempo
um anti-Papa na sua ascese no negativo e um anti-Pedro
ministro duma nova igreja.

O tunel dos ratos ¢, como se percebeu, uma comédia
negra, em que o elemento ludico se torna corrosivo € a
funcao pedagdgica uma urgéncia. E ndo sera apenas por
sincronismo na redac¢do que surge na sequéncia de A
ultima licdo de Hipdtia, formando quase um diptico que
deixa patentes algumas mensagens implicitas, ou moral
das fabulas. Se ainda néo formos ratazanas que se devoram
umas as outras, talvez recusemos a lei da selva, que
aniquila os mais fracos e exalta triunfadores de forca
duvidosa. Se a nossa morfologia for a dos morcegos, o
autor esclarece que, apesar de sermos meio-ratos, temos
asas para transcender 0s nossos limites. Finalmente, se
ainda aspirarmos a liberdade, se A ultima licdo de Hipdtia
nos tocar, talvez nos afaste d'O tunel dos ratos.
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Isabel Alves Costa, O desejo de teatro:

O instinto do jogo teatral como dado
antropoldgico, Lisboa, Fundaciao Calouste
Gulbenkian, 2004, 519 pp.

Nao imagino quantos intervenientes na pratica teatral na
escola terdo lido, em 1997, a tese de doutoramento de
Isabel Alves Costa apresentada em Paris e discutida por
reconhecido juri universitario. Ndo me atrevo, igualmente

a imaginar quantos serdo os leitores de O desejo de teatro:

O instinto do jogo teatral como dado antropoldgico,
entretanto publicado na coleccao Textos Universitarios de
Ciéncias Sociais e Humanas da Fundagéo Calouste
Gulbenkian. Porém, se dos mil exemplares indicados como
tiragem, metade chegasse aos destinatarios certos, ndo
tenho duvidas de que uma espécie de "boa nova" abencoaria
certos espiritos, iluminando-os para o mundo do "brincar",
do "faz-de-conta”, de forma estruturada, contribuindo
para organizar um pensamento cientificamente alicercado,
assim se esbatendo a costumeira repeticdo de banalidades
bebidas em vulgatas que percorrem (infelizmente ainda!)
o discurso sobre a pedagogia do teatro e do acto teatral.

0 trabalho de Isabel Alves Costa ganha particular
relevo, desde logo, por se apoiar numa longa pratica que,
precedendo o trabalho de reflexao, Ihe confere solidez
bastante para aferir a eficacia das reflexdes tedricas
operatorias que a autora, com notavel clareza, largamente
nos expoe.

Trabalho ndo dogmatico, mas de um rigor e travejamento
tedrico solido, assumidamente “construtivista-interaccionista
piagetiano", em que teoria, pratica e pedagogia surgem
claramente referenciados na citacdo dos autores essenciais
que enformam o eixo expositivo da autora: Henri Wallon,
\lygotsky, Philippe Malrieu, Bateson; Freud, Erikson, Winnicot,
Hans Zulliger, Jodo dos Santos, Robert Gloton, Francine Best,
Madeleine Goutard e Adalberto Dias de Carvalho (p. 28).

0 trabalho de Isabel Alves Costa visava essencialmente
- ao tempo - clarificar o desnorte epistemologico perante
a progressiva importancia que o teatro adquiria nos curricula
das nossas escolas primarias e secunddrias. Como muitas
vezes acontece neste rectangulo lusitano, nem sempre se
acautela a necessdria articulacao entre a teoria pedagogica
e a sua projeccdo pratica. Ndo foi sequramente por acaso
que se assistiu ao "triunfo do improviso", sobretudo por
parte dos que, aceitando acriticamente qualquer modelo
tedrico, satisfaziam as necessidades da inscri¢do curricular
de um novo universo pedagdgico. Lucidamente, Isabel
Alves Costa alertava para os perigos de uma aceitacdo
irreflectida de nocdes que implicam pressupostos
psicoldgicos, pedagogicos e estético-teatrais nao redutiveis,
na pratica, a facilidades simplificadoras.
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A primeira razéo € que, nestes Ultimos anos, os profissionais de teatro, os
animadores e os educadores fizeram explodir a nocdo de teatro feito pelas
criangas transformando-a em praticas com diversas nomenclaturas: jogo
dramatico, expresséo corporal ou dramatica, animacéo teatral, teatro na
escola, praticas draméticas, etc. e nos angléfonos, drama (creative,
developmental, educational). E na minha opinido, cada uma destas nogées
enferma dos principios tedricos que sdo, as mais das vezes, contraditorios,
até antagonicos, entre si. (p. 207)

Livro apaixonado, de uma clara e evidente empatia
da autora pelo objecto estudado; também um livro por
onde perpassam os afectos da autora. Mas também de
todos os que inquiridos sobre o despontar do "desejo do
teatro” se revelam na mais pura e candida nostalgia de
ser crianga nos "passeios pela memaria" que enriquecem
o trabalho na sua conexdo com os pressupostos teoricos
de que parte Isabel Alves Costa.

Servido pela bibliografia essencialmente francesa
que, também entre nos, surgiu traduzida, o trabalho em
apreco ganharia, porém, em minha opinido, em reordenar
0 seu conteudo organico. Penso evidentemente na sua
publicacdo hoje. Penso, mais exactamente, no leitor que
necessite e procure neste livro referéncias para a discusséo
metodoldgica sobre o "jogo", o0 "faz de conta" ou o valor
"denegacional” que Anne Ubersfeld comecava a teorizar.

José Oliveira Barata Leituras Sinais de cena 4. 2005

Sao reflexdes informadas que ganhariam maior relevancia
reflexiva se agrupadas num momento especifico do
trabalho. Esta reflexdo percorre todo o livro, € certo. Mas
também nao é menos certo que, muitas vezes, a
sistematicidade estrutural deste estudo surge prejudicado
na sua consisténcia tedrica por elementos retirados do
trabalho de campo que Isabel Alves Costa reuniu e que,
pela importancia de que se revestem, ndo ha que excluir.
Talvez apenas re-arrumar como surge no final deste
assinalavel contributo com os Anexos.

Compreende-se no entanto a estratégia sequida.
Sabemos e compreende-se que Isabel Alves Costa da
testemunho comprometido da marcha da sua investigacéo.
Dai resulta a harmonia fragmentada da exposi¢ao.
Quem percorrer atentamente este Desejo de teatro
facilmente compreenderd como tem entre maos um
trabalho sensato, rigoroso, que, ndo pactuando com
modas conceptuais, exige aos educadores um acrescido
esforco para perceber que o homo ludens, que pelo jogo
interpreta e refaz poeticamente o mundo, s6 tem cabal
interpretacdo quando estudado na compreensao de solidos
quadros culturais. Ou, como diz Huizinga em profética
declaracdo de 1938, assumindo que o "jogo é mais antigo
que a cultura".

cento e quinze
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Trés contributos para a Historia do

Teatro em Portugal
Maria Jodo Brilhante

Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos, O teatro em Lisboa no tempo de Almeida Garrett,
Lisboa, 1.P.M., Museu Nacional do Teatro, col. Paginas de Teatro, vol. 1, 2003, 151 pp.

Maria Alexandra Trindade Gago da Camara / Vanda Anastacio, O teatro em Lisboa no
tempo do Marqués de Pombal, Lisboa, 1.P.M., Museu Nacional do Teatro, col. Paginas

de Teatro, vol. 11, 2004, 153 pp.

Gloria Bastos / Ana Isabel P. Teixeira de Vasconcelos, O teatro em Lisboa no tempo
da Primeira Republica, Lisboa, 1.P.M., Museu Nacional do Teatro, col. Paginas de Teatro

vol. 111, 2004, 171 pp.

Com algum atraso relativamente a data de edicéo, mas
muito a tempo para poder ainda chamar a aten¢do dos
leitores para a "novidade" que constitui a publicacdo de
trés estudos sobre teatro em Portugal, as linhas que se
seguem pretendem, sobretudo, ndo deixar passar
despercebido um projecto editorial e um trabalho de
investigacao que devem ser considerados exemplares.

O referido cardcter exemplar prende-se com o facto
de estarmos perante um projecto que reune o desejo de
divulgar o espolio documental de um museu nacional e a
vontade de fazer chegar a um publico alargado o resultado
da investigacao de quatro estudiosas do teatro e da literatura
dramatica. So por si, este propdsito de ultrapassar o espaco
normalmente fechado das instituicdes e academias merece
a nossa atenc¢do. Mas a possibilidade de o trabalho de
investigacao individual poder ser colocado ao servico de
um projecto colectivo deve ser também enaltecida, pois

revela uma mudanca de paradigma na investigacéo teatral
e augura um futuro produtivo no que ao estudo do teatro
diz respeito.

Posto isto, importa igualmente sublinhar que o desejo
de divulgacdo e de alargamento do publico leitor - como
sabemos, ainda limitado em Portugal nesta area do saber
- ndo transige com a qualidade dos objectos produzidos,
ja que estes resultam de trabalho rigoroso e respeitador
dos principios da investigacao historica. Por conseguinte,
aliam o propdsito de analisar e interpretar os dados
disponiveis e pertinentes para o conhecimento da historia
do teatro em Portugal em periodos determinados a
adequacdo desse conhecimento a um espectro alargado
de leitores que engloba necessariamente aqueles que
desconhecem de que ¢ composto o complexo campo teatral.

Aligs, e como bem sublinha o prefaciador do volume
[l da coleccdo, o historiador do teatro Duarte Ivo Cruz,
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"0 teatro em Lisboa no tempo da Primeira Republica traz-
nos, com grande qualidade e rigor, essa visdo, nao
complementar mas essencial do fendmeno teatral, na sua
dimensdo e producio artistica e de insercéo na sociedade,
relativa a um dos momentos mais vivos e dindmicos da
cultura portuguesa” (p. 7). Trata-se, de facto, de concretizar
- gesto por si s6 assinalavel na nossa tradicdo historiografica
que se ocupa desta arte - uma concepcéo de teatro que
se distingue da habitual assimilacdo entre teatro e literatura
dramatica. Se existe em cada um dos volumes um capitulo
dedicado aos textos representados nos nossos palcos, a
sua abordagem faz-se do ponto de vista do que podem
significar a escolha das pegas e a constituicao de reportorios,
logo, enquanto contribuicdo para o conhecimento das
correlagces entre teatro e sociedade, teatro e economia,
teatro e poder, entre outras. Depois de constatarem o
tratamento irrelevante dado nas histérias do teatro
portugués a autores de textos que foram sucessos nos
palcos da Primeira Republica, as autoras afirmam: “Neste
ambito, consideramos que € urgente um olhar ndo apenas
do lado da producéo escrita mas, sobretudo, virado para
a recepcdo teatral, isto &, para os textos que efectivamente
foram representados e para as suas repercussées no
contexto cultural de entdo, porque sdo esses que, em
primeiro lugar, tiveram eco no publico e na imprensa. Sdo
essas as pecas que, de alguma maneira, ‘moldaram’ o
espectador da Republica e se ‘ajustaram’ ao seu gosto,
constituindo o reportdrio de uma época” (p. 96).

Se um dos pontos de partida para a organizagdo interna
dos volumes consiste em procurar responder a questdes
aparentemente tao simples como: "A que assistiam os
espectadores quando compravam um bilhete no Teatro da
Rua dos Condes ou mesmo no Teatro Nacional D. Maria
17", ou "Como se desenrolava entdo uma noite de teatro?”,
"Quem escolhia as pecas representadas?”, "Eram sujeitas
a algum tipo de censura?’, "A quem pertenciam as
companhias de teatro?”, ou ainda "Seriam os actores
profissionais daquele oficio?" (volume |, p. 11), a informagdo
facultada ao leitor ndo fica pela anedota ou pela resposta
pitoresca com que por vezes nos presentearam os
memorialistas do passado. O discurso desses memorialistas,
dos bidgrafos de actores, dos cronistas e periodistas surge
aqui cruzado com as fontes (legislacio, contratos, contas
e relatorios de companhias, etc.) que existem nos nossos
Arquivos e que oferecem ainda um vasto campo a explorar.
Por isso, a leitura quer da bibliografia consultada, quer das
notas que vao identificando as fontes citadas ou utilizadas
constitui a prova de que nao nos ¢ oferecida uma historia
"romanceada”, interessada em colmatar lacunas ou
contradicdes detectadas na pesquisa, mas, pelo contrario,
se propde a construgdo (como o €é todo o discurso historico)
de uma realidade parcelar, fragmentada, que esta longe
de responder a todas as nossas questdes ou pelo menos
de o fazer satisfatoriamente, constituindo por isso também
um convite irrecusavel a que mais pesquisa venha a ser
feita.

Maria Jodo Brilhante Leituras Sinais de cena 4. 2005

Claro que nesta proposta de reconstituicdo de como
funcionava o campo teatral em Lisboa nos trés periodos
considerados ndo cabe toda a informacéo que as autoras
compulsaram (vejam-se as referéncias ao Diario do
Governo, ao Boletim do Governo Civil ou ainda o nimero
de periodicos consultados), porque ndo se trata de recolher
e disponibilizar as fontes para o estudo do teatro em
Portugal. Mas quem conhece grande parte dessas fontes
nao pode discordar da pertinéncia da seleccdo efectuada
pelas autoras, tendo em vista o espaco de que dispunham
(cerca de centena e meia de paginas), o publico-alvo
(alunos do ensino secundario, das licenciaturas em artes
do espectaculo, professores e todos os que se interessam
por teatro) e o objectivo da colecgdo (estimular o estudo
das coleccdes do Museu do Teatro, divulgar a investigacdo
sobre teatro), tal como n3o pode ficar insensivel a
inteligéncia das conexdes e interpretacdes propostas a
partir dos documentos (veja-se o capitulo dedicado &
censura teatral no | volume da colecgéo).

Cabe, por isso, uma chamada de atencdo para a
gestdo das imagens que, obviamente utilizadas para
ilustrar o texto, ganhariam em suscitar da parte do leitor
um outro tipo de leitura. Para além de serem fonte de
informacao, as imagens existiram no seu tempo por si,
como elementos, por vezes sofisticados, do sistema teatral
que as autoras procuram reconstituir. Dai que, por
exemplo, uma caricatura publicada em 1939, reportando-
se a uma figura do teatro no tempo de Almeida Garrett,
mereca alguma analise: por ser uma caricatura, por
transportar uma ideia de teatro que somos convidados
a cruzar com o que sabemos ou nao da pratica teatral
desse momento.

Também a reproducdo de um painel de azulejos, de
1762, com figuras da commedia dell'arte (volume I, p.
79) merecia alguma explicacéo, visto que esta por fazer
o estudo da presenca entre nds desses comediantes
italianos, afigurando-se por isso muito interessante o
contributo da historia da arte, e neste caso da azulejaria
portuguesa.

Na sua diversidade inevitavel, tendo em conta as
diferentes condigdes sociais e politicas de que emergem
as praticas teatrais analisadas e a distinta orientacéo que
as autoras vém dando a investigacdo que desenvolvem,
0s trés estudos mostram ter em comum a tentativa de
identificar o sistema teatral portugués: as instituicdes
que o constituem e o seu funcionamento, a sua relacéo
com o poder, os publicos que o sustentam, a tipologia
de espectaculos que ele é capaz de produzir, o lugar do
actor, a politica dos espacos teatrais, entre outros aspectos.
Estes trés volumes de uma colec¢do que se espera venha
a ter continuidade, ndo se furtam a avancar interpretacdes,
a fazer a critica das posicoes e perspectivas expressas
nos documentos ou inscritas nos factos que analisam.
Fazem-no num discurso acessivel, didactico quanto baste,
por vezes irdnico ou até humoristico, cuja leitura se
aconselha vivamente.

cento e dezassete
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Luiz Francisco Rebello, O passado na minha
frente, Lisboa, Parceria Antonio Maria
Pereira, 2004, 383 pp.

Afloracdo de um género de rara ocorréncia na producédo
literaria portuguesa, O passado na minha frente, de Luiz
Francisco Rebello, constitui exemplo do que de melhor
serd capaz de proporcionar o memorialismo, isto em todos
0s tempos e lugares: a presentificacdo do pretérito que,
ascendido as exigéncias de partilha, se transforma em
capitulo de uma longa histéria comum. O escolho a vencer
em tarefa de semelhante natureza, sempre que se achem
em causa autoria e protagonismo lusos, reside no quantum
satis de nostalgia, o qual entre nés se torna por regra
muito mais quantum do que satis, apetite que, conformando
um rosto antropoldgico, ndo cede qualquer espaco aquele
gréo de razoabilidade que autoriza o cosmopolitismo. Mas
as memorias de Luiz Francisco Rebello, tdo cidadao do
Mundo como claro lisboeta, abrem a porta ao advento de
algum lucido quixotismo contra a plangéncia compulsiva
das quitarras de Alcacer-Kibir.

Actor e testemunha da época que Ihe coube, e que
soberbamente reivindicou como sua, o narrador de O
passado na minha frente manifesta-se tenaz inimigo dos
circunstantes letargicos, queremos dizer, nao apenas dos
que se retraem de intervir na cena onde se desenrolam
0s seus dramas, mas também desses que, acostando-se
a moldura temporal que Ihes cinge a biografia, se cegam
para todas as outras, recusando-se a ver o passado “a sua
frente”, e persistindo nele, melancdlica e irremediavelmente,
atras de si. Estamos pois com uma vida de vidas, o que
significa que nos deparamos neste livro perante teias
inumeras, a da escrita, a da justica que é também politica,
e a do teatro que, erguendo-se como afecto maior, atravessa
a esfera de uma existéncia, convertendo-a em arte de palcos
inumeros, igual a que em suma corresponde, ndo s6 a um
inteiro percurso, mas a uma teoria deles, e infinitamente.

Escrever sobre O passado & minha frente equivale a
chamar a atenc¢do para a curiosidade de ser, expressa no
desejo de perpétua viagem que faz subir o itinerario pessoal
ao plano de peregrinacéo, e o propde como pretexto de
comunitarismo, se nao de verdadeiro tumulto moral. Ha
uma paixao vertebrante que rasga estas paginas, a da
companheira de multiplos momentos, nascida como
Afrodite da espuma das vagas, € a elas recolhida, a fim
de que a devolva a proxima preia-mar. Eu adivinho por
isso que Virginia Woolf teria ouvido estas historias num
alerta singular, detectando nelas o remédio para a tragédia
do mondlogo, metamorfoseado em espléndido lugar
geométrico da impossibilidade do didlogo. Pois ndo sera
verdade que, arrimadas a solidao as falas da criatura que

somos, se volvem mais unicas, quando mais iguais as
daqueles com quem cruzamos 0S passos, & que
desatinadamente ousamos amar?

0 compéndio de memorias de Luiz Francisco Rebello
adiciona ao que pertence ao nucleo da individualidade o
que conforma patrimdnio de gentes, portuguesas e vivas,
e sem o diminutivo que a elas apensou Carlos Queiros.
Por obra de uma aventura assim, afloracdo como
apontamos de um género de rara ocorréncia na producao
literdria portuguesa, estamos prontos a um agora como
s6 um sabio contador de lances nos pode legitimamente
augurar.



A pedagogia do fracasso

Joana Almeida Leituras Sinais de cena 4. 2005

A pedagogia do fracasso

Joana Almeida

A Opera do falhado oferece-nos uma comédia mordaz da
cultura portuguesa, confrontando as aspiragdes megaldmanas
com a inércia que caracteriza a angustia de um individuo
preso ao passado, mais interessado na lamuria do que em
lutar pelos seus objectivos. Escrito por J. P. Simées e com
prefacio de Jodo Lourenco, o texto desta opera dialoga
com uma tradicdo de peso, onde devemos incluir, entre
outras referéncias, The Beggar's Opera, de John Gay, a Opem
dos trés vinténs, de Bertolt Brecht e Kurt Weill, e ainda a
Opera do malandro, de Chico Buarque.

0 texto esteve na origem de um espectaculo musical,
estreado em Qutubro de 2003, que nos desenhava a
sociedade de um pais preso ao passado, talvez com aspiragdes
futuras, mas vivendo um presente marcado pela apatia’. A
satira proposta pelo texto organiza-se em torno do reencontro
de dois antigos colegas de liceu, apds terem seguido rumos
muito diversos. O autor serve-se assim de Acaro e icaro, os
protagonistas do enredo, para personificar simultaneamente
0 parasitismo e o espirito sonhador caracteristicos na
sociedade portuguesa. Acaro e icaro, parasita e sonhador
respectivamente, encontram-se no velho café Inferninho
da Baixa, que devido as suas memarias resiste a ser demolido.
A decoracdo das paredes deste café expde quadros
representando alguns dos fantasmas do pais, importantes

J. P. Simoes, (jpera do falhado, Lisboa,
101 Noites e J. P. Simdes, 2004, 133 pp.

para o rumo da ac¢do. Cada fantasma configura um
arquétipo dos grandes simbolos de Portugal, como o
Ditador, o Rei, a Fadista, o Poeta e o falecido filho dos
proprietarios do café.

O Inferninho da Baixa representa a saudade, a meméria
e a evocacdo condensada do que ja se perdeu, ou do que,
mesmo em vida, ndo chegou a ser propriamente
experimentado, apesar de nos aparecer como algo central
na cultura portuguesa. Os donos do velho café, Afonso e
Olga, vivem a frustracdo de ndo terem alcancado os seus
desejos e deparam-se, através de Acaro, com a possibilidade
(duvidosa) de um futuro estavel.

Henrique Céu de Aviz Castelo-Mayor-Que-0-Do-Outro
de Acaro ¢, sequndo o proprio, Engenheiro Financeiro e
representa a corrupgdo, a ambicéo, a desonestidade e o
desrespeito pelas mulheres, ja que uma das suas areas de
trabalho prende-se com a prostituicdo de meninas
ucranianas. A sua vida estd ligada a uma mulher sofredora,
vitima de abusos na infancia. Esta personagem retoma a
conhecida nogdo do ensaio Labirinto da saudade, de Eduardo
Lourenco, segundo a qual 0s portugueses sao um povo de
pobres com mentalidade de ricos. Nesta personagem, mais
do que em qualquer outra, o parecer contradiz o ser. icaro
representa o poeta falhado, embora seguro de que a
inspiracdo ha-de chegar um dia, a tempo de produzir uma
"arte revoluciondria e bela". Grande parte da ac¢do foca o
confronto entre Acaro e icaro, conflito que resulta
essencialmente do nao reconhecimento de que ambos sdo
simplesmente uns falhados.

Iniciado o declinio das diversas personagens, eis que
o0s quadros ganham vida e deles saem os fantasmas, com
solucdes milagrosas para cada um dos problemas. Ao som
da melodia "Grandessissimas Expectativas”, do Ditador, o
que parece ser a salvacdo tao esperada, revela-se afinal
uma reconstrucéo igualmente falhada do passado: “se, por
exemplo, 0 povo vive na miséria, mas nao gosta da mudanca,
a melhor coisa a fazer para lhe dar felicidade ¢ reconstruir
0 passado. Dar-lhe uma historia gloriosa para que, mesmo
na miséria, tenha uma postura orgulhosa” (p. 113).

A boa maneira portuguesa, impera o regime do “tudo
esta bem quando acaba bem", ainda quando tal n&o passa
de pura ficcéo. Seduzido pelas aparéncias, 0 povo acaba
também por projectar o passado no futuro, raramente se
fixa no presente.

O texto de J. P. Simdes procura responder a uma série
de questdes relacionadas com a identidade portuguesa.
Enquanto conjunto de tradigdes, caracteres partilhados,
estados e obrigagdes morais inquestionaveis, esta identidade
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posiciona os individuos no mundo, justamente pela partilha
imaginaria de um sujeito colectivo a que se pertence. Esta
identidade colectiva encontra no passado o seu fio condutor
e a sua razdo de (ndo) ser. O caracter nacional assenta
exclusivamente na projeccdo obsessiva do passado. Isto
mesmo se confirma através da aparicéo dos fantasmas,
emanacao quase transcendental de uma historia, de uma
cultura e de uma politica. O pais desta dpera ndo se encontra
no seu melhor. Os problemas na saude, na educacéo e na
economia tornam o ser lusitano algo amargurado e
descontente, embora persista sonhador, a custa de um
halo do passado que teima em ndo morrer como passado.

0O fado é a musica que melhor espelha o cinzentismo
emocional da nac¢do. As pessoas levam tudo demasiado a
sério, como se cada gesto quotidiano constituisse uma
afronta perante o peso esmagador do passado. Dai que a
ousadia dos artistas justifique a sua marginaliza¢do: os
artistas nao levam a vida a sério. Por outro lado, o povo
desta opera ndo tem capacidade de indignagdo e limita-
se a viver com a sensacdo de que o destino € culpado por
todo o mal que possa acontecer. Este fatalismo, tdo
caracteristicamente portugués, justifica o sarcasmo do
autor, ao qualificar os habitantes da Lusitania como uma
raca de pessimistas insaciaveis, sonhadores eternos que
jamais atingem os seus objectivos.

Inexplicavelmente, a imaginacao dos portugueses
aparenta um optimismo conformado. O final feliz deste
enredo deve-se as palavras ilusorias do Ditador que em tempos
foi o representante maximo da nossa nacdo. Num acto de pura
magia, o Ditador transforma o passado das amarguradas
personagens em contos de fadas. O conformismo revela-se
em toda a sua profundidade nestas personagens que confiam
num chefe politico ja morto. O povo gosta do modelo paternal
do Ditador, o chefe que convence pela abnegacéo dedicada,
uma atitude muito admirada pela mediocridade nacional.

A Opera do falhado ¢ um retrato em clave parodica
dos habitantes deste pequeno pais. Mas o retrato nao
ficaria completo sem o "monstro” da saudade, o supra-
sumo da mitologia nacional, 0 nosso impeto para a
recordacdo nostalgica e paralisante. O mito do Sebastianismo
surge entdo com toda a naturalidade. N&o por acaso, um
dos fantasmas do Inferninho da Baixa € um Rei. Apesar de
todo o tempo que nos separa de D. Sebastido, o povo
falhado anseia pelo seu retorno na pele de um herdi, pronto
para o exercicio de salvacdo nacional. O mito sebastianista
contém uma promessa redentora, bem necessaria ao real
falhado das personagens. Enquanto mito, D. Sebastido
favorece a encenacéo heroica, permite a criacdo de figuras
que o povo se encarrega de amplificar, juntamente com
alguns escritores, como foi perversamente o caso de J. P.
Simdes. A introducio de alguns fantasmas na Opera do
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falhado torna-se importante para viabilizar a provocacdo
final, enunciando um fim (aparentemente) feliz para as
personagens.

Aleitura do texto ndo deixa de nos representar de uma
ou de outra forma. Trata-se de uma sensacdo estranha,
justamente pelo falhanco que desde o titulo paira sobre
as personagens. Nao seremos todos um pouco falhados?
Servird a consumacéo do falhanco para justificar a inércia
fundamental da "raca" lusitana? O leitor podera buscar
resposta parcial a estas perguntas no texto de J. P. Simoes,
dando por certo que a dpera nao regressara aos palcos
nacionais. O leitor encontrara ainda neste texto uma critica
em versdo tragico-comica, revelando o falhanco como
parte da matriz identitaria do povo sereno e docil da
Lusitania. Seremos um povo de falhados! A dpera apenas
nos concede uma oportunidade para ensaiarmos um salto
irdnico para o exterior de tal amargura:

"Quem somos? Como sonhos entre sonhos, entre fabulas astrais e a
cancao dos animais mal escondidos, imorais. Hoje € dia de poesia,
sobe o pano, luzes brilham, acabou-se a dor."

(Cangao dos animais, p. 97)
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Em nome da divulgacao tudo parece permitido. Mais:
sabendo-se da escassez de recursos de apoio com que se
defrontam os estudiosos e praticos do teatro, as tendéncias
desculpabilizantes acabam por deixar no limbo da critica
0 que manifestamente s tinha total expiacdo no braseiro
infernal. Dira o leitor que esta é uma retorica ultrapassada,
propria de coluna de opinido de periddico do século XIX.
Exactamente. £ o que apetece escrever quando se léem
alguns dos mais recentes titulos sobre assuntos teatrais
patrocinados pela Editora SeteCaminhos. Se alguém adquirir
estes pequenos volumes, tera a partida um duplo trabalho:
ler a quase nula informacéo que Ihe ¢ facultada e correr
em busca de alguns dos livros indicados como fontes, na
bibliografia final. Tal ¢ especialmente valido no que diz
respeito aos titulos Teatros portugueses e Os grandes
dramaturgos portugueses, ambos de Luciano Reis. Trata-
se de um prolifico autor, igualmente responsavel pelas
seguintes obras, todas editadas em 2005, pela mesma
SeteCaminhos: Laura Alves: A rainha do palco; Os grandes
actores portugueses; Divas do teatro portugués e Historia
do circo: Familias e modalidades. Juntamente com Jorge
Trigo, Luciano Reis avancou ainda neste ano de colheita
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Luciano Reis, Os grandes dramaturgos
portugueses, Lisboa, SeteCaminhos, 2005,

88 pp.

extraordinaria com dois volumes intitulados Parque Mayer,
respectivamente sobre os periodos de 1922 a 1952 e de
1953 a 1973.

No que se seque, recensearei apenas o volume Os
grandes dramaturgos portugueses. E, no minimo,
incompreensivel que quem realiza este trabalho ndo tenha,
perante tanta fonte que diz ter compulsado, sabido escolher
0 essencial; que nao tenha compreendido, por um instante
sequer, que nao divulga absolutamente nada porque omite
ndo raro o essencial e fica-se pelo acessério. Ao contrario,
presta um mau servico a divulgacdo dos nossos autores
dramaticos reduzindo-os, quase todos, a lapides tumulares
onde pouco mais se inscreve que a data de nascimento,
da morte e, pelo meio, a referéncia acritica a duas ou trés
obras que nos legaram. Para mais, ficamos por compreender
o critério na seleccdo dos nomes apresentados. Ou melhor:
ficamos a saber que o critério seguido € afinal um "ndo
critério”. Em meia pagina de apresentacéo, o autor procura
justificar o trabalho relativo a 359 dramaturgos "“cujas
datas de morte se situam entre o século XIX e o século
XX", num esforco que se reconhece incompleto, "visto a
tipologia desta colecgao”(!). Numa captatio benevolentiae
que cabera ao leitor confirmar ou infirmar, Luciano Reis
diz do trabalho "feito" e do “por fazer": "consultando as
paginas desta obra, pode-se calcular o trabalho de
investigacdo a que nos entregamos por longos anos.
Noutros volumes que preparamos |(...) remediamos muitas
das faltas que neste se poderdo notar, como € o caso das
biografias aqui incluidas, em forma de enciclopédia ou
em edicdes individuais". Mas os critérios? Também ha
resposta: "Como em todos os trabalhos editoriais, fazer
uma seleccdo implica estabelecer critérios. Este é o que
nos propusemos” (p. 5). O autor ignora que o “critério” e
a "critica" sdo parentes pela etimologia e quase siameses
na atitude que legitima escolhas.

Assim, quem pensar que nesta divulgacéo encontrara
informacdes seguras, dificilmente lera um qualquer
enquadramento periodoldgico, genoldgico, uma pista para
ir mais longe. Como quem colecciona "cromos”, o autor
resolveu, em noites de insénia por certo, respigar umas
tantas linhas de obras de referéncia segura e foi-se dando
ao terapéutico trabalho (para si supomos!) de preencher
uma caderneta de cerca de oitenta paginas.

Querem exemplos? Ai véo dois ou trés que o espaco
€ pouco e o tédio ¢ grande. Comecemos por Julio Dantas.
Qualquer amador dramatico sabera mais do que aqui se
pode ler: "Nasceu em Lagos em 1876 e faleceu em Lisboa
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no ano de 1962. Autor de uma extensa producao dramatica,
estreou-se em 1899 com a obra O que morreu de amor”
(p. 39). Pode nio se ter muita simpatia por Julio Dantas
mas, por certo, a sua importancia no dominio da dramaturgia
portuguesa também ndo € assim tao escassa que se
extermine uma vida logo no momento em que se estreia...

E Ramada Curto? Sobre este podemos ler o seguinte:
"Nasceu em Lisboa em 1886, onde faleceu no ano de 1961.
A primeira peca que escreveu foi O estigma, encenada por
Araujo Pereira em 1905, para o espectaculo inaugural do
Teatro Moderno" (p. 38). Pronto!

Mas se julga que houve preocupacdo com outros
nomes a que o labor da investigacdo cientifica dedica
aturada atencdo, desengane-se, carissimo leitor. Leia as
paginas do Arquivo solto da presente revista, onde Rita
Correia resume o projecto de Antonio Ferro e a sua
importancia na histéria do teatro portugués; para o bem
e para o mal. Depois procure a pagina 44 do livrinho que
referimos e fique a saber o que ndo interessa, ou o que
interessa muito pouco: "Nasceu em Lisboa em 1895, onde
faleceu no ano de 1956. Escreveu para o teatro: Eu sei
dancar, Qual é a coisa, qual é ela?, A mulher fatal e A
encruzilhadd" (p. 44). Contente-se pois, pelo menos, sempre
lhe mostram uma fotografia do idedlogo do Estado Novo.

Ignora-se que outros titulos nos irdo surpreender. O
que preocupa ¢ essencialmente a ligeireza intelectual que
parece presidir a todo o plano; pelo que omite, pela forma
acritica como se desenrola a sua apresentacdo publica,
fazendo, eventualmente, crer ao menos informado que a
vida do espectaculo portugués ¢ um somatério de nomes
e de datas.

Divulgar desta forma reforca a ideia de que a nossa
producédo dramatica ¢ anémica; que apenas devemos
voltar 0 nosso olhar para as nossas “divas’, para as "rainhas
do palco" e para os "grandes actores" que pontuaram o
itinerario dramatico entre nds. Porém, objectivamente,
trabalhos e projectos redutores como estes ndo “"divulgam”,
antes "vulgarizam” a banalidade. E fazem-nos pensar que
SO encontram espaco porque uma estruturada politica de
investigacdo cientifica, neste como em outros dominios,
esta em entre nos por apoiar. Ndo provocam nem o téo
portugués corporativismo - com que se minimizam as
criticas bem intencionadas -, nem invejas tontas, frequentes
entre oficiais, mestres ou aprendizes do mesmo oficio.
Apenas um mal-estar tristinho, muito a Antonio Nobre,
a clamar por um Jorge que venha ver 0 nosso pais cheio
de pus e gangrena, sans rancune...
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Luiz Francisco Rebello

Assim como a personagem e as andancas do “ingenioso
hidalgo de La Mancha" serviram de matriz inspiradora a
compositores musicais (Salieri, Massenet, Ricardo Strauss,
Falla, Ravel), artistas plasticos (Goya, Daumier, Picasso,
Dali, Pomar), cineastas (Pabst, Kosintzev, Rafael Gil), era
impossivel que ndo atraissem dramaturgos: basta lembrar
as obras de Guillén de Castro, Jean Richepin, Mikahil
Bulgakov, Gaston Baty, Yves Jamiaque, Alfonso Sastre, que
tém Don Quijote, Sancho Panza, Dulcinea del Toboso como
protagonistas. O teatro portugués ndo foi excepcdo a esta
regra; como também ndo a poesia, de Tomas Pinto Brandao
e Tolentino a Goncalves Crespo e Gomes Leal, Pascoaes,
José Gomes Ferreira e Torga.

Menos de um século havia transcorrido sobre a
publicacdo da 27 parte do Quijote, quando Jo3o (ou Juan)
de Matos Fragoso, prolifico autor de 57 comédias ao gosto
castelhano - e nesse idioma escritas, algumas das quais
em colabora¢do com Agustin Moreto - extraiu de um
episodio da novela cervantina o entremez £/ yerro del
entendido. E numa colectanea publicada em Lisboa no ano
de 1709, Musa jocosa de vdrios entremezes, de Nuno
Nisceno Sutil, incluia-se um Entremez de D. Quijote, em
verso, também redigido em espanhol, que trazia para a
cena o episodio posto em musica por Manuel de Falla no
seu Retablo de Maese Pedro (a investida do “cavaleiro da

triste figura" contra o titeriteiro que narrava com o0s seus
fantoches o romance de Melisendra e Don Gaifeiros).

Até que, em 1733, se estreia no Teatro do Bairro Alto
a "6pera joco-séria" A Vida do grande D. Quixote e do gordo
Sancho Panca, primeira producao teatral de Anténio José
da Silva, "0 Judeu". Dividida em duas partes, a primeira
subdividida em 9 cenas e a segunda em 8, entremeada de
cancdes, a comédia acrescenta as figuras e passos da obra
originaria outras oriundas da fértil invencao do autor,
como o episodio em que o fidalgo manchego persegue o
seu escudeiro convencido que, por artes magicas, nele se
transformou a sua amada Dulcineia. Representada por
titeres (na dedicatdria do autor que precede a edicdo do
seu teatro comico, 1744, alude-se a "alma do arame no
corpo da cortica (que) infunde verdadeiro espirito e novo
alento” as personagens), e s6 mais tarde por actores, a
"opera" conheceu de imediato enorme popularidade; e um
dos seus episodios, de que Sancho Panca € o protagonista,
foi objecto de edicdo autonoma (cenas IV a VI da 22 parte),
sob o titulo O grande governador da ilha dos lagartos. Nele
A. J. da Silva, sem destoar do espirito burlesco da obra,
formula magoadas queixas contra os rigores de uma justica
arbitraria de cuja desumana crueldade ja havia sido e
voltaria a ser vitima inocente: preso pela Inquisicao uma
primeira vez em 1726, e de novo em 1737, de ambas as
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vezes juntamente com a mée, culpado por ndo ter culpa
("se é culpa o nio ter culpa, eu culpa tenho", dissera ele
pela boca de Anfitrido, na dpera homoénima) declarado
“reincidente, negativo e pertinaz", consumiram-no as
chamas da fogueira ateada pelo édio do fanatismo religioso.
Ja no século XIX, em 1807, representa-se no Teatro do
Salitre, sempre em Lisboa, a "ficcao dramética” em 1 acto
de José Joaquim Leal, D. Quixote na cova de Montesinos,
em que o “cavaleiro da triste figura” renuncia a Dulcineia
para casar com Altizidora, disfarcada em rainha do Japao;
a peca seria publicada seis anos mais tarde. Uma revista
do operoso Francisco Jacobetty, estreada em 1887 no Teatro
Chalet da Rua dos Condes, intitulava-se D. Quixote, "revista
do ano de 1886"; e pela mesma altura Gervasio Lobato
traduziu, com Pedro Vidoeira, o libreto da que fora a
primeira opereta de Hervé, Proezas de D. Quixote. E s6 em
meados do século sequinte voltaria o "engenhoso fidalgo”
a ser objecto de transposicao dramatica no nosso pais.
Por uma curiosa coincidéncia, ¢ no mesmo ano - 1944
- que surgem trés obras teatrais construidas sobre o tema
quixotesco: Fernando Amado (1899-1968) e Jodo de Castro
Osorio (1899-1970) publicam, aquele D. Quixote e o outro,
este a tragicomédia O baptismo de D. Quixote; Carlos
Selvagem (1890-1973) estreia no Teatro Nacional a “farra
heroica" Dulcineia ou a ultima aventura de D. Quixote. A
primeira € uma variacao pirandelliana sobre o tema, tao
caro aos autores modernistas, da pluralidade do ser; a
segunda, no dizer de um critico, "uma oratéria exaltada
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da incomensurabilidade do Sonho"; a terceira, que deu
origem a um dos mais belos espectaculos dirigidos por
Amélia Rey-Colaco, com a colaboracéo plastica do grande
pintor Aimada Negreiros e musical do compositor Ernesto
Halffter, da corpo, através do contraste entre a figura do
cavaleiro e os grotescos detentores do poder, ao “sonho
do homem que desde o fundo das idades sofre e combate
por um ideal de libertagdo, de redencéo, de justica social"
e que, transitoriamente vencido, é retomado por outros.
S3o estas as palavras de Jocriz, mogo de cego, quando
empunha a lanc¢a do derrotado cavaleiro: "cavaleiros,
escudeiros e vilées! Aqui tomou suas armas D. Jocriz de
Tristania, que a sua dama fez voto de alevantar os humildes,
libertar os oprimidos, socorrer os agravados e castigar toda
a sorte de injusticas, violéncias e tiranias...". O entrosamento
dos mitos ibéricos do quixotismo e do sebastianismo,
unificados pelo sopro poético e pela exacerbacao satirica,
constituiu-se num dos textos mais importantes da nossa
dramaturgia contemporanea, que ¢ também a metafora
do pais carcerdario que Portugal entao era.

A terminar esta breve resenha da passagem do Quixote
pelas paginas e pelos palcos do teatro lusitano, recorde-
se 0 seu aproveitamento pelo teatro de revista (por exemplo,
em Bate Certo!, 1963) e o espectaculo dirigido por Carlos
Avilez sobre a peca de Yves Jamiaque, no Teatro Experimental
de Cascais, com a colaboracéo do pintor Jo3o Vieira (1967),
em que o actor Santos Manuel teve uma das suas mais
notaveis interpretacoes.
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Sobre o projecto de Antonio Ferro

Rita Duarte Correia

Situando-se numa estreita fatia temporal (o primeiro
semestre de 1925), 0 "projecto” do Teatro Novo, tendo por
principal mentor Antoénio Ferro, confrontou-se com
vicissitudes e tensoes prdprias do pos-guerra e reflecte
0s multiplos e contrastantes didlogos estéticos europeus,
com inequivocos reflexos entre noés. Os anos vinte foram,
de facto, conturbados internacionalmente, facto que
reverteu em tensdes politicas para Portugal, bem visiveis
num desfilar de sucessivos governos que, ciclicamente,
caiam e voltavam ao poder. As vicissitudes do advento da
Republica portuguesa estavam ainda bem presentes na
memoria de todos; o sistema politico dava pequenos
passos na tentativa de afirmacdo e de consolidagdo, tarefa
dificultada pelas conjunturas de mutagdes econémicas e
sociais verificadas também a nivel internacional.
Simultaneamente, um fervilhar de ideias desejoso de
romper com canones socio-culturais e fazer florescer
criacdes realmente inovadoras emanava do espirito dos
jovens intelectuais. A dependéncia de Portugal
relativamente aos ditames e determinacdes europeias de
caracter estético, sendo uma evidéncia que ja ndo ¢ de
hoje, verificar-se-ia nesta fase da nossa Historia através
de importantes vectores de entre os quais se destacam:

por um lado, a musica e, por outro lado, o bailado.
Musicalmente, as ultimas décadas do século XIX e o inicio
do século XX ficaram marcados a nivel europeu por grandes
assimetrias, mutacgées, revolugdes criadoras de cultos
epigonais e de charneira, entre um romantismo tardio,
um verismo acentuado e um prenuncio de vanguardas.
De inspiracdo verista, encontramos Antonin Dvordk e Leos
Janacék, Smetana ou Tchaikovsky. No que diz respeito ao
impressionismo, seria Claude Debussy quem se evidenciaria
pelo desenvolvimento dessa linguagem no campo musical,
aproximando-se do gosto decadente da literatura europeia
sua contemporanea. Ja nos anos vinte, a ciclica reutilizacao
de doze notas, preconizada pelo movimento do
dodecafonismo, criado e empreendido por Arnold
Schénberg, Alban Berg e Anton Weber (da Primeira Escola
de Viena), viria a acarretar rupturas com o sistema tonal.
Estas inspiracdes musicais teriam os necessarios reflexos
na composicdo portuguesa, através de insignes da nossa
musica como Vianna da Mota, Luis de Freitas Branco,
David de Sousa ou Francisco de Lacerda, entre outros.
Quanto ao bailado e, mais especificamente, a afirmacio
do Ballet Russe, este estabeleceu-se como o prenuncio
do fim da aventura romantica mediante a crise do bailado
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europeu, onde se assistia a um esgotamento quer a nivel
da estereotipacao de cenarios, quer no que diz respeito
a inexisténcia de inovacdes em libretos e guarda-roupa.
Os Ballets Russes passariam por Portugal com Nijinski e
Diaghilev. Com eles passaram, junto de certa
intelectualidade, os ventos de mudanca que a inovacéo
estética dos Ballets propunha. No ano de 1917, a revista
Portugal futurista, no artigo "Os Ballets Russes em Lisboa",
assinado por AlImada-Negreiros, Ruy Coelho e José Pacheko,
assinalava a importancia desse acontecimento cultural.

Outros incontornaveis marcos para a contextualizagdo
cultural e estética dos anos vinte portugueses sao as
influéncias exercidas pelos movimentos de vanguarda no
nosso pais, nomeadamente o Modernismo e o Simbolismo,
assim como a experiéncia que o teatro Naturalista francés
- sobretudo o Théatre Libre de Antoine - viria a inspirar
na projeccdo do Teatro Novo.

Quanto a este projecto, o que mais importa dizer sobre
ele relaciona-se com as polémicas em que se encontrou
envolvido, muito antes de a primeira peca - Knock, de
Jules Romains - ter sido levada a cena. Com efeito,
nascendo envolvido em polémica, e tendo apresentado
poucos espectaculos, originaria uma controvérsia quase
fulanizada, pelo que o seu percurso viria a esbater-se
subita e inexplicavelmente. Subjaz, porém, uma
questionacdo em torno do que tera definido, enfim, o
projecto do Cercle do Teatro Novo. Um momento de
inquietacdo, um assomo ou um epifenémeno, que se viu
revestido de inquestiondvel valorizacdo por ter levado
avante tentativas de repercutir tendéncias estéticas
europeias em territorio nacional, acabando, apesar disso,
por se reverter numa fugaz e efémera experiéncia. Tera
sido, por isso, um episddio cuja duracdo ndo completou
um més e que, por varias e longas semanas, se encontrou
envolto em polémicas que resistiram heroicamente até
ao produto representado. Por seu turno, estas controvérsias
desempenharam, consequentemente, o papel de auténticos
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satélites gravitacionais alheios a real importancia que os
criadores do Teatro Novo Ihe queriam conferir. As polémicas
terdo coadjuvado, de alguma forma, a que se retirasse
parte da energia e da vitalidade essenciais para uma
apreciacao cabal e imparcial do verdadeiro trabalho de
renovacao a que se propunha.

Tendo por mentores intelectuais como Ferro, José
Pacheko e Lino Ferreira, pretendia-se que as mutacdes
artisticas, a efervescéncia politica e cultural a que se
assistia na Europa fossem visiveis neste projecto. Sendo,
todavia, prematuro e incipiente, sobretudo pelos artistas
de que se fez rodear, o Cercle podera ter funcionado como
ensaio ou esbog¢o daquilo que Ferro viria a colocar em
pratica com o Teatro do Povo (1936) e os Bailados do
Verde-Gaio (1940) - estas iniciativas, nestes anos, terao
sido, portanto, implementadas ja de forma cimentada e
madura, bem assimiladas as varias tendéncias estéticas
e, sobretudo, com um Antanio Ferro devidamente protegido
pelo Regime Estadonovista). Quando se alude a uma certa
incipiéncia do Cercle abre-se espago para serem levantadas,
por exemplo, questdes episodicas da propria encenacdo
do Teatro Novo. Joaquim de Oliveira, numa obra publicada
em 1950 sobre as suas memorias do Teatro Novo, escreve,
a determinada altura e a proposito do convite que Ihe
fora dirigido para encenar a primeira peca colocada em
cena pelo Cercle, que guardara uma enorme magoa sobre
esta encenac¢do: ao observar o cendrio imaginado por
Leitdo de Barros, deparara-se com uma "copia infeliz do
cenario que se percebia do borrdo das capas da Petite
lllustration. Acrescentava, ndo obstante, que este cendrio,
por tentar colocar em pratica a novidade do panorama
em movimento (uma inovacéo técnica), se tornava
impraticavel pelo excesso de ruido que produzia, o que
seria comprometedor da ideia e do préprio Anténio Ferro.
A partir deste exemplo poderemos imaginar o restante
aparato cénico e a filosofia subjacentes a colocagdo em
cena da peca de Jules Romains. Por isso mesmo, do
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conjunto documental apresentado sobre o Teatro Novo,
poder-se-a inferir que esta novidade ndo terd sido muito
mais do que um conjunto de bravatas pessoais
transformadas numa excelente rampa de lancamento
para outros interesses e outros projectos de Anténio
Ferro.

Teatro Novo. O que pensam a tal respeito
Carlos Malheiro Dias, Julio Dantas e
Henrique Lopes de Mendonga'

Eis 0 que nos disse Carlos Malheiro Dias antes de partir
para o Brasil:

Todas as iniciativas que combatam a rotina, que Ihe
déem uma guerra sem quartel, merecem o meu aplauso.
O Teatro Novo é uma bela consequéncia da actividade
de meia duzia de rapazes. O Teatro Novo pode ser um
passo para a frente na nossa civilizagdo. Combaté-lo néo
€ apenas um erro: € um crime.

0 depoimento de Julio Dantas:

“Teatro Novo"? Mas entendamo-nos. Novo em qué?
Na data? Na idade dos autores? Nas ideias? Nos processos?
E o teatro que da as “Ultimas novidades"? £ o teatro que
representa as pegas dos “novos'? E o teatro que se propde
discutir as ideias e os problemas do momento? E o teatro
simplesmente novo no processo de realizacdo cénica, -
cubista, futurista, expressionista? Nao sei. Para representar
as ultimas novidades, a salinha do Tivoli ndo chega: nao
se mete 0 mundo numa bombonniére. Para so representar
pecas de rapazes novos - seria necessario nao deixar
entrar os cabelos brancos de Pirandello. Representar as
obras doutrinarias, fazer o teatro-tribuna, ndo vale a
pena: ninguém vai ao teatro para ler artigos-de-fundo
nem para ouvir sermdes. Resta a hipotese do teatro de
Processos Novos. Euma curiosidade, mas uma curiosidade
"efémera”. Entretanto, nao deixaria de ser interessante
- confesso - assistir amanh3 a representacdo de uma
peca como a do jovem Bertolt Brecht, Rufo dum tambor
na noite, com a realizacdo cubista que Ihe deu o
Kammerspiele, de Munique. Eu gosto do cubismo. Gosto
de tudo o que me diverte. Mas para mim - sinceramente
lho digo - ndo ha "teatro novo" nem "teatro velho". As
obras de arte ndo tém idade. O que ha é "teatro bom" e
"teatro mau" _ teatro que atrai e teatro que repele. Pdem
o primeiro? E um sucesso. Psem o sequndo? E um desastre.
E aqui tem a minha opinido, que, como V&, ndo tem
interesse nenhum.

A opiniao de Henrique Lopes de Mendonca:

S6 algum tacanho rabugento negara a sua simpatia
a tentativa do Teatro Novo. Por mim, posto que aleitado
as tetas do Romantismo, nunca me mostrei desfavoravel
a quaisquer experiéncias inovadoras, e até tive durante
a minha vida literaria ocasido de lamentar a falta de
palco onde elas se realizassem. Com um fruto da minha
lavra sucedeu uma vez ter ele, com o decorrer do tempo,

Rita Duarte Correia Arquivo Solto Sinais de cena 4. 2005

perdido o sabor acre das primicias e quando alcancou a

dita de ser exposto a guloseima publica, ja o sol da moda
0 sazonara talvez em demasia. Para que outro tanto ndo
possa repetir-se com os meus jovens colegas, deve animar-
se 0 empreendimento, embora sem indagar com demasiada
circunspeccdo até que ponto ele é viavel no nosso meio.
Deixemos a juventude os méritos da temeridade. Nao Ihe
faltara com o seu amparo a Fortuna, de harmonia com o
classico ditame.

Porque a primeira condicdo de empreendimentos
desta natureza ¢ a estoica abstenc¢do de lucros materiais.
Desde que se mercantilizam, comecam a atraicoar a sua
missao. Passam a ser objecto de exploracao banal, e
quantas vezes corruptora, dos empresarios de oficio. S6
a generosidade algo imprevidente da mocidade os pode
manter na elevada esfera que lhes é adequada, nao se
limitando a exibir o ultra-moderno, mas desenterrando e
desempoeirando tanta velharia a que o sol de hoje presta
cores de novidade. Convencamo-nos de que lbsen ou
Sudermann, Pirandello ou Bernardo Shaw ndo sdo mais
estranhos e curiosos para os homens actuais do que
Aristofanes ou Kalidasa, Marlowe ou Calderon de la Barca,
e até o0 nosso Gil Vicente do Velho da Horta e de Rubena.
Em arte, afinal de contas, assistimos constantemente ao
seguinte espectdculo: a dentuca do futurismo aferrando
pela ponta a cauda revolta da tradicao.

Teatro Novo. O que pensam a respeito
desta iniciativa

Ramada Curto, Vitoriano Braga e Gualdino
Gomes’

Eis o depoimento do sr. Dr. Ramada Curto:

O Teatro Novo é uma ideia altamente simpatica. Se
0s nossos dramaturgos tiverem que dizer ao publico coisas
“novas", que nao caibam nos palcos “velhos", ja se nao
podem queixar de ndo terem lugar onde dizé-las. Teatro
ja ha. Faltam agora os Pirandello, os Shaw, os Curel e 0s
Lenormand. Existem? E o que o Teatro Novo vai procurar
demonstrar. De resto, se ndo existirem, a culpa ndo ¢ dos
fundadores da boite e fica-lhes a consolacéo de que nestas
coisas de arte, como em tudo, ndo ha apostolados inuteis.

Quando nao salvam mais ninguém salvam os apostolos.

O sr. Vitoriano Braga diz-nos, sem relutancia alguma,
0 que Se segue:

Nao creio, € com que magoa o digo, no éxito do Teatro
Novo, ideia que o meu espirito aplaude em absoluto e na
qual ha dez anos penso. Contudo, duvido do seu éxito
porque sei a guerra que he vai ser movida pelos autores.
De uma maneira geral o actor ndo tem interesse em
interpretar pecas cuja representacdo nao seja “finalidade".
Se o valor da obra a representar é tao grande que o
principal interesse reside no valor intelectual da obra e a
representacao é simplesmente um “meio” de patentear
esse valor, o actor sente-se reduzido, amesquinhado e

cento e vinte e sete

" Didrio de Noticias, 21 de

Aoril de 1925.

2
Didrio de Noticias, 26 de

Abril de 1925.
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Capa da primeira edicao
de Mar alto,

de Antoénio Ferro

(Portugalia Editora, 1924)

: Domingo llustrado, 26

de Abril de 1925.
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combate a representacao desse género de peca de teatro
superior. Tem razdo? Talvez. Quem escreveria
verdadeiramente pecas de teatro: Ibsen ou Sardou? Para
0 caso presente o que importa € que pretendendo,
certamente, os organizadores do Teatro Novo montar
pecas de primeira categoria, isto é, o teatro em que a
representacao € meio, o artista ou se desinteressa pela
razao exposta ou confessa tacitamente que as pecas a
que deve a sua notoriedade nado sdo, ndo podem ser
consideradas de arte absoluta.

Apesar do que aqui fica dito, que mais € um desabafo,
o Teatro Novo e os seus organizadores contam
absolutamente comigo. Gualdino Gomes ¢ breve:

- Sim, meu caro amigo, Teatro Novo; mas novo em
tudo: no edificio, nas pecas, nos codmicos, e até no publico.
Novo... como aquela prosa que ainda ndo havia no tempo
de Fradique Mendes.

Ma-lingua: Fantasia cénica, levemente
cinica e muito sonica’
(Argumento)

Novo Teatro. - Magia em um acto

ou dois ou mesmo mais se for preciso.
(Foi a cena na Bica do Sapato

as zero horas do dia de juizo.)

Personagens: um cego, um visionario,
um biombo, um jornalista, uma cadeira,
trés ou quatro fragmentos de empresario,
e cinco pecas de serapilheira.

Cenario: Uma saleta na Avenida

toda pintada de oca e alvaiade;

janelas para um beco sem saida;

portas que chiam muito.

- Actualidade. -

Assim que entra o primeiro espectador
ouvem-se as trés pancadas de Moliére,
vindo a boca de cena um director
talhar a canivete uma colher.

Se depois do primeiro entrar segundo,

0 cego pde 0 bumbo no proscénio:

vem logo o jornalista pelo fundo

bate no bumbo e diz: "Eu sou um génio."

Todos aplaudem calorosamente

e ele repete: "Um génio!" - erguendo um dedo.
Do céu, (aos trambolhdes) cai Gil Vicente

que vem mamando um limdozinho azedo.

Um teatro novo? Sobre o projecto de Antdnio Ferro

Montado numa cana, o visionario

vem a correr mandar cantar o cego

e pega nos fragmentos de empresario,
que vai, a esquerda baixa, por num prego.

As cinco pecas de serapilheira
desenrolam-se entdo com majestade
indo formar em torno da cadeira

um halo circular de divindade.

Na cadeira se senta o jornalista

que, vendo Mestre Gil aos trambolhdes,
lhe acalma o frenesi malabarista
dizendo apenas: “Toma |4 pinhées.." -

Nesta altura, entusiasmo delirante.
Avanca um dirigivel de oxigénio

no qual o jornalista, num rompante

se instala repetindo: "Eu sou um génio."

A seguir ha uma ceia de homenagem.
(Quve-se ao longe um relinchar de potros)
Reina o box; ha knock-out sob a linhagem.
Ficam todos a olhar uns para os outros.

Cada um diz o0 que lhe vem a Ideia.
E quem a néo tiver, com um abano
pde-se a abanar uma fornalha cheia
de terra, cinza e nada.

- Cai o Pano. -
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Capitulo Primeiro (Da Associacao e dos seus fins)
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A Associacdo tem por objectivo:

Dignificar, estruturar e responsabilizar a actividade critica relativa a teoria e pratica do teatro,

entendendo-se por actividade critica ndo so a critica de espectaculos, mas também tudo aquilo que
diga respeito a informacéo, reflexao e teorizagdo no campo das artes performativas.

Sinais de cena

a participacdo de quem deseje colaborar enviando artigos que julgue corresponderem aos objectivos

da publicacdo e as modalidades enunciadas pelas rubricas existentes. A consulta do sitio da APCT na Internet

(www.apcteatro.org)

e 0 contacto por correio electronico (geral@apcteatro.org ou estudos.teatro@fl.ul.pt ) séo

indispensaveis para conhecer as normas de apresentacao dos artigos (dimens3o, aspecto grafico, citacées, referéncias
bibliograficas, ilustragdes, etc.).

' ASSINATURA

Desejo subscrever os
total de 22,00 & ben
Fora do pais: Europa

‘ Nome:

numeros 5 e 6 da revista Sinais de cena (correspondentes a Junho e Dezembro de 2006), no valor
eficiando assim de um desconto sobre o preco de venda ao publico.
24,00 & [ Fora da Europa 26,00 &.

‘ Morada: ‘

‘ Cddigo postal: ‘ Pais: ‘

‘ Endereco electrdnico: ‘

‘ Forma de pagamento: L] vale postal [] Cheque ne. ‘ Banco ‘
(passar 3 ordem de Associagio Portuguesa de Criticos de Teatro)

‘ Data: ‘

Preencha e envie este cupdo (ou fotocopia do mesmo) para:

Sinais de cena

Centro de Estudos de Teatro

Faculdade de Letras de
Alameda da Universida

1600-214 Lisboa (Portugal)

Lisboa: sala 67

de )
Assinatura:




ERRATA

Por lapso, na Sinais de cena, n.° 3, p. 111, o desenho de Ramada Curto € atribuido a Roberto Nobre, quando o seu
autor ¢ Amarelhe.








