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Ao Paulo Eduardo Carvalho que nos deixou tdo 404 a 20 de Maio de 2010

por Maria Helena Serédio

Um deus - um deus solar - de coracdo gentil, de invulgar saber e lucidez, de uma incomparavel

forca animica, de uma rara generosidade e com as emogdes a flor da pele, esteve entre nos
durante alguns - mas muito poucos - anoa.

Quem ele, de facto, era, 0 que fazia por todos nos, sabiamo-lo bem. Quando o nomeavamoas,
entre nos, sabiamos que o seu nome era uma “senha” Qque criava um lago quase secreto que
noas ligava, por mais diversos que féssemos. Era um privilégio a Qque acediamos, Que nos
foidado partilhar, e que agora se rompeu de forma violenta e tdo injusta!

A sua auséncia vem amputar em nos essa parte de nos mesmos: a que construiamos
com ele e por ele. Porque nos inspirava para o melhor, porque nos ajudava a ultrapassarmo-
nos, sempre na demanda de uma perfeicdo que - muito provavelmente - 40 ele conhecia
nos seus contornos exactos.

€ dificil acreditar que, em momentos de diivida, tristeza e aflicdo - pelas mais diversas
desrazdes da vida - ndo lhe possamos voltar a telefonar para ouvir a sua voz que ele
modulava tdo bem entre a compreensdo solidaria e o entusiasmo vibrante com que se
dispunha a refazer connosco o mundo.

Tudo o que era belo e bom o fascinava, nenhuma arte lhe era desconhecida ou indiferente:
com elas convivia e nelas sabia ler a perfeicdo das coisas e a solidez dos afectos.

Foi arquitecto luminoso de muito do Que de melhor fizemos nos ultimos anos: nas
Faculdades de Letras das Universidades de Lisboa e do Porto, na Associagdo Portuguesa
(e Internacional) de Criticos de Teatro, no Centro de Estudos de Teatro da FLUL, no Centro
de Literatura Comparada Margarida Losa, em muitas outras associagdes nacionais e
estrangeiras, e, enfim, e sobretudo, na revista Sinais de cena: a criagdo linda que em grande
parte lhe cabe e onde a sua memoria - e 0 seu coracdo - perdurardo enquanto ela puder
exiatir.

Oxala esse seu transbordamento radioso - Qque o colocava acima dos melhores - possa
continuar a habitar as nossas almas por muitos anos, e Qque a sua voz amorosa - que
dificilmente se calara em nos - nos inspire a superarmos a nossa pequenez e, se possivel,
nos conduza ao que ele se esforcou tanto por construir: um mundo em que o saber, a
competéncia, a beleza, o amor intimo e poderoso fossem as leis do eterno movimento.

Ao nosso Paulo, ao meu (por pouco tempo) discipulo e (por muito mais tempo) professor
cintilante, ao meu companheiro electivo de tantos momentos bons e maus, permitam-me
que lhe dirija a palavra pela voz do poeta Manuel Gusmao para nele identificar o simbolo
absoluto da minha rosa:

escura floresta

e selvagem, a rosa

chega as margens da luz.

desencontrados ventos

a fazem girar

Aobre o seu centro

em movimento.

A metade do caminho

da nossa vida, dira:

toda a esperanca te

¢ exigida, coracdo

que deflagra.

Dois 40is, a rosa: A arquitectura do mundo (Lisboa, Caminho, 1990, p. 76)
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Travessias imprescindiveis

Maria Helena Serddio Editorial Sinais de cena 13.2010

Travessias imprescindiveis

Maria Helena Serddio

Entrando no sétimo ano da sua existéncia e cumprindo
com uma assinalavel reqularidade a sua publicacéo, a
revista Sinais de cena marca o campo dos Estudos do
teatro e das artes performativas em Portugal em trés
importantes vertentes: promove a investigacdo teorica,
critica e historica (quer na secgdo “Estudos aplicados”,
quer no "Arquivo solto"), fomenta a andlise de espectaculos,
livros e edicdes online (em "Passos em volta", “Leituras”
e "Em rede"), e orienta em dois sentidos vitais a atencéo
do leitor: por um lado, olhando as razées portuguesas,
numa atencgdo aos artistas que entrevista (“Na primeira
pessoa”) ou que relembra através de um caderno de
imagens ("Portefolio"); por outro, procurando um diglogo
com realidades de fora que aqui sdo trazidas para a sec¢ao
“Noticias de fora".

E esta bifocalidade repete-se também no "Dossié
tematico” que, em Junho, nos fala do Prémio (e das
Mencdes Especiais) da Critica ao teatro portugués, mas
que em Dezembro vem optando por reunir artigos sobre
aspectos tematicos que geralmente derivam de iniciativas
internacionais, organizadas ou apoiadas quer pela
Associacao Portuguesa dos Criticos de Teatro, quer pelo
Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa.

E esta convergéncia de esforcos entre a Associacdo
e o Centro ¢, sem duvida alguma, uma preciosa mais-valia
na medida em que mutuamente se enriquecem,
promovendo - na esfera nacional e internacional - as
pontes para uma justa e necessaria internacionalizacéo
do teatro e dos estudos de teatro do nosso pais. No debate
em torno da performance (n.° 4), ou de Harold Pinter
(n.0 6), na presente avaliagdo da ecddtica para os Estudos
de teatro (n.° 8), na interrogagdo ao lugar (cada vez mais
residual) da critica de teatro, de danca, 6pera e musica no
mundo de hoje (n.° 6), na inquiricdo - transversal - as
relacdes entre "ficcdes dramaturgicas e cenograficas”
(n. 8), a articulacéo entre "corpos em palco e praticas
cénicas” (n.° 10), ou a "violéncia no teatro” (n.°s 10 e 11),
entre outros passos da nossa publicacéo, foram sendo
invocados pensamentos e praticas que desenham essas
travessias e que colocam aspectos relevantes do nosso
teatro - e das nossas artes performativas - em didlogo
com algumas das questdes candentes com que se debate
hoje o teatro no mundo.

Mas essas travessias - geograficas, tematicas e
artisticas - estao ainda presentes na publicacao de algumas
das conferéncias que o Centro de Estudos de Teatro

promove e de que a Sinais de cena da conta de forma
cuidada e - tratando-se de textos estrangeiros - em
traducdo. E que, para nos, a internacionalizacio nio se
esgota no "levar e trazer" como mercadorias a transaccionar
em caixote fechado, antes exige e promove a nossa lingua
(e a nossa cultura) até no simples exercicio de procurar
0s termos mais correctos, COmo ocorreu varias vezes no
confronto com textos "dificeis" de Erika Fischer-Lichte,
Alessandro Tinterri, Patrice Pavis, Aleks Sierz ou Marvin
Carlson, entre outros. E agilizdmos, entretanto, uma outra
plataforma internacional com a nossa colaboracéo activa
na criagdo e desenvolvimento da revista (online) Critical
Stages / Scénes critiques, da Associacdo Internacional de
Criticos de Teatro."

Nesta edicdo da Sinais de cena, com que abrimos o
ano de 2010, gostaria de destacar os textos que explicam
a atribuicdo do Prémio da Critica a Jorge Silva Melo e as
Mencdes Especiais ao figurinista Bernardo Monteiro e a
encenadora e actriz Monica Calle, bem como as analises
de espectaculos pelos passos em volta de alguns dos
palcos do Porto, Coimbra, Caldas da Rainha, Lisboa e Evora
nos seus mais variados procedimentos artisticos e
configuracdes dramaturgicas. Nuno Carinhas é-nos
revelado - em discurso directo - "Na primeira pessoa” e
Mario Barradas € recordado numa sequéncia de imagens
do teatro que fez no seu trajecto pela descentralizacdo
cultural e artistica em Evora. Do mundo lusafono chega-
nos um artigo sobre processos dramaturgicos em Cabo-
Verde e um sobre a revista O percevejo no Brasil, mas
também um artigo de um investigador em Franca sobre
a dramaturgia de Teresa Rita Lopes. E de dramaturgia
portuguesa fala ainda Silvina Pereira recordando a leitura
de classicos na Livraria Bulhosa e o trabalho - atento e
meticuloso - de Diana Dionisio a reconstituir o trajecto
artistico de Manuela Porto, a diseuse que, pela primeira
vez em Portugal, disse em publico a Ode maritima de
Fernando Pessoa (em 1938).

Na evocacéo das realidades teatrais noutros pontos
do mundo, destaca-se o artigo de Tinterri que nos fala do
futurismo italiano (e que, pela referéncia a Pirandello, ndo
pode deixar de dialogar com o artigo de Jodo Carneiro
sobre Jorge Silva Melo) e uma passagem pela dpera de
Pequim, pela voz de Anabela Mendes. Mas ¢ na analise de
questdes tedricas e criticas que se colocam ao teatro em
geral e, particularmente, ao teatro em Portugal que neste
numero vale a pena sublinhar o que aqui se escreve sobre
livros: os de Jean-Pierre Sarrazac, mas, sobretudo, os
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www.criticalstages.org
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recentes estudos e reflexdes dados a estampa por José
Oliveira Barata, Fernando Mora Ramos, José Luis Ferreira,
Américo Rodrigues, Manuel Portela, Paulo Eduardo
Carvalho e Rui Pina Coelho. Nesta atencdo ao que entre
nos se publica - e cumprindo rigorosamente o que 0s
numeros de Junho da Sinais de cena vém praticando -

o destaque vai ainda para a lista de publicacdes que
Sebastiana Fadda com infinita paciéncia e competéncia
vai anualmente coligindo. Mas outra importante travessia
(agora interartes) habita ainda este numero da revista: a
atencéo ao "filme" de Tiago Guedes sobre O mercador de
Veneza, encenado por Ricardo Pais no Teatro Nacional
S&o Jodo, e um artigo sobre as coreografias de Joana
Providéncia.

Todas estas formas de cruzar territorios, que a revista
integra e proclama, radicam em multiplas formas de
convergéncia e enlace, sem as quais a publica¢do ndo
seria possivel. Dai que ndo sera por demais agradecer aos

Travessias imprescindiveis

que, de forma cumplice e generosa, escrevem, traduzem,
editam e revéem as provas, e que, nesse exercicio, se
encontram com 0s que, nas companhias de teatro, no
precioso Museu Nacional do Teatro, nas suas proprias
formas de fotografar, prodigamente nos oferecem a sua
documentacdo, as suas explicaces, o seu valioso
contributo. Duas instituicdes nacionais merecem 0 nosso
agradecimento muito especial pelo apoio que nos oferecem:
o Instituto Camdes e o Teatro Nacional D. Maria Il. E de
gratidéo falamos ainda mencionando Jorge Salavisa que
tantas vezes nos acolheu no seu belissimo Jardim de
Inverno (do S3o Luiz Teatro Municipal), como mais uma
vez ocorreu para celebrar o Prémio da Critica no passado
dia 15 de Marco. Travessias de lugares - artisticos, teoricos,
criticos e institucionais -, mas também encontro de
afinidades e afectos. Afinal, navegar € preciso, e viver
também - sobretudo nestes enlaces e nestas travessias.
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Do premio e da critica

Rui Pina Coelho

Carlos Porto, co-fundador e Presidente honorario da
Associacdo Portuguesa de Criticos de Teatro até a data da
sua morte em 2009, escrevia na introducéo ao segundo
volume do seu exemplar Em busca do teatro perdido (1973)
que o "critico ndo € um fantasma". Nesse mesmo texto
considerava "infinitamente ridiculo e extremamente cretino”
o critico que se isola do mundo e que se recusa partilhar
“"como qualquer outro cidadao-espectador a problematica
do espectaculo teatral” (Porto 1973: 11). Eram declaragdes
assertivas, patrimonio de uma critica empenhada, de
dimensdo humanista, e de uma maneira comprometida
de ver o mundo como um processo em construcao. Eram
declaragbes que denunciavam uma crenca inabalavel na
relevancia da critica de teatro.

Hoje, querendo herdar a licido de Carlos Porto e o seu
“espectadorismo activo” (/bidem: 12), pugnamos por nao
ser nem fantasmas, nem ridiculos, nem - ja agora -
cretinos. Porém, as circunstancias actuais para a critica
de teatro mudaram de forma radical. Os suportes
tradicionais para a sua publicagdo e divulgacdo mudaram,
o0 seu papel e articulacdo com as estruturas teatrais mudou,
0s modos de fazer sdo hoje outros e as condices para o
seu exercicio mudaram tremendamente. Acrescentando
drama a estas mutacdes, um manifesto desinteresse pela
critica de teatro acompanhou toda esta mudanga. Assim,
navegando entre a estética, a historia, a filosofia, a literatura
e o jornalismo, a critica ndo tem conseguido fugir aquilo
que tem vindo a ser uma lenta e sufocante agonia.

Resistindo a este desencanto geral e apanhada na
encruzilhada de uma caleidoscopica realidade teatral em
permanente mutacao, a critica hoje enfrenta novos desafios
e responde a novas necessidades. O critico brasileiro Sérgio
Salvia Coelho cria a estupenda imagem de um alfandegario
num mundo sem fronteiras ou a de um “"comentarista de
futebol em um jogo de rugby" (Salvia Coelho 2009: 187-
188). Salvia Coelho alerta também para a perigosa confusao
da critica com jornalismo cultural que "pressionado pela
decadéncia do mercado da midia impressa tem pouca
energia para ir contra a maré do marketing. Primeiro, vem
a publicidade paga, depois, a divulgacdo do que esta
vendendo bem e, por fim, se sobrar espago, o pensamento
critico” (/bidem: 196), para concluir que "humilhado pelos
editores, que Ihe negam espaco e pelos criticados, que Ihe
cobram o espac¢o negado, o critico de teatro, este pobre

alfandegario sem fronteiras, estara sempre pronto a se
maravilhar" (/bidem: 197).

Preservar a inocéncia do espanto a que este critico
alude ¢ tarefa ardua. Porque, entretanto, a critica de teatro
mudou-se para um bairro quase invisivel, quase
desnecessario, quase inexistente. Pessoalmente, julgo que
a critica de teatro, quando serve, serve para prolongar a
vida de um espectaculo. Serve para o inscrever na coisa
publica - para provocar a memoria e espevitar a discussao.
Serve para expandir a zona de impacto de um espectéculo.
N&o serve para ajudar a escolher.

E por isso que considero estes Prémios da Critica de
grande importancia. Nao séo - é certo - objecto de
transmissao televisiva nem sao momento de grande gala;
ndo trazem nenhuma fortuna pessoal aos premiados nem
aos mencionados, e menos ainda aos membros do juri.
Correspondem apenas aos belos objectos que entregamos
na cerimonia publica que este ano, uma vez mais, pudemos
realizar no espléndido Jardim de Inverno do Séo Luiz Teatro
Municipal (por especial cortesia do seu Director, o Professor
Jorge Salavisa) e aos textos justificativos que os
acompanham, e que publicamos na Sinais de cena - uma
revista inventada (e mantida esforcadamente), imagine-
se, por criticos de teatro.

Mas, por representarem um momento em que se
voltam a discutir e a analisar espectaculos, encenacgoes,
percursos, interpretagdes, cendrios e figurinos, enfim, por
representarem um momento em que se volta a discutir
teatro, estes Prémios da Critica representam uma firme
vontade da APCT em dar eco ao trabalho - cada vez mais
dificil e feito em condic6es cada vez mais precarias, bem
0 sabemos - daqueles que se vao distinguindo, dos que
vao perseverando ou dos que vdo dando solidos indicios
de exceléncia e qualidade. Ano apos ano. E para 0 ano ha
mais.
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Novas maneiras de lidar com a arte e a vida: Pirandello e Jorge Silva Melo

Novas maneiras de lidar

com a arte e a vida

Pirandello e Jorge Silva Melo

Jodo Carneiro

As duas pecas de Pirandello que Jorge Silva Melo encenou
em 2009 - Esta noite improvisa-se e Seis personagens &
procura de autor - tratam de coisas como ciumes,
adultério, infidelidade, amor, desejo, seducdo, violéncia
fisica, emocional, psicologica e moral. Sdo coisas que
fazem parte da literatura universal, seja ela narrativa, em
verso, ou dramatica; fazem parte da boa e da ma literatura,
da antiga e da moderna, e fazem parte do cinema, da

televisdo, dos video clips e das imagens da Internet.

Pirandello preocupou-se com estes assuntos e com
outros assuntos igualmente complicados, que geralmente,
e com razao, sdo arrumados mais para o lado da reflexdo
tedrica; nomeadamente, ele preocupou-se com as relacées
entre a ficcdo e a realidade, entre a arte e a vida.

E facil enunciar esta questio, que tem honras de
assunto desde, pelo menos, Platéo e Aristoteles. E muito



Novas maneiras de lidar com a arte e a vida: Pirandello e Jorge Silva Melo

mais dificil dar respostas interessantes, inteligentes ou
convincentes para elas. Pirandello foi um dos autores que
melhor o fez. Fé-lo com uma inteligéncia invulgar, e com
um talento também invulgar. Fé-lo, também, com notavel
frontalidade. Nas suas pegas, € ndo apenas nestas duas
(embora estas duas sejam casos paradigmaticos), Pirandello
nao recua perante os assuntos, e fa-lo com uma mestria
que so os grandes artistas conhecem. Ndo recua, também,
perante as dificuldades do assunto, e expde essas
dificuldades fazendo delas matéria das suas obras. Em
Esta noite improvisa-se e em Seis personagens @ procura
de autor nao saimos com respostas banais para questoes
dificeis, mas saimos com maneiras novas e inesperadas
de lidar com as questées. Saimos, também, com a certeza
de que, sejam quais forem os argumentos tecidos sobre
a relacdo entre arte e vida, entre ficcdo e realidade - no
teatro, como nas outras artes, alias, as diferencas ndo sao
tdo grandes como podem parecer - a arte e a vida dos
artistas fazem parte do mesmo universo, tal como no
palco a personagem e o actor s6 tém um corpo. E aqui
que estética e ética talvez se possam comecar a cruzar,

Joao Carneiro Dossié tematico Sinais de cena 13.2010

e € com estas consideracdes que eu quero chamar a
atencdo das pessoas para um traco fundamental da obra
de Jorge Silva Melo: Esta noite improvisa-se e Seis
personagens a procura de autor sao realizacoes
extraordinarias, pela inteligéncia, pelo trabalho, e pela
experiéncia acumulada de que sdo resultado. Sdo muitas
as virtudes destes espectaculos, da organizacdo do
movimento a utilizacdo da musica, da construcédo de
ritmos ao trabalho sobre a palavra, da articulacdo das
cenas as aparicdes, momentos que aproximam o teatro
da epifania ou do milagre. Mas essas aparicées, como alids
tudo o resto, ndo existiriam se, para Jorge Silva Melo,
como para Pirandello as relagdes entre a ficcdo e a realidade,
entre a arte e a vida, ndo fossem uma constante de um
universo em que o corpo do artista e o corpo das
personagens sao s6 um; em que as dificuldades dos assuntos
sao também matéria da criacéo, sdo também matéria
dessas aparicdes que nos permitem, de cada vez e muitas
vezes, ficar convencidos de que temos maneiras novas de
lidar com a arte e com a vida. E que isso seja real ou que
isso seja uma ilusdo €, de facto, a mesma coisa.
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Esta noite improvisa-se,
de Luigi Pirandello,
enc. Jorge Silva Melo,
Artistas Unidos, 2009,

fot. Jorge Gongalves.
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0 mercador de Veneza,
de William Shakespeare,
enc. Ricardo Pais,

TNSJ, 2008

(Sara Carinhas),

fot. Jodo Tuna.
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Alexandra Moreira da Silva

Bernardo Monteiro, cujo percurso discreto se tem vindo
a afirmar de forma segura no panorama do teatro portugués,
muito particularmente desde a criacdo dos figurinos de
UBUs, na encenagao de Ricardo Pais (2005) e onde facilmente
se reconhece uma verdadeira "cenografia a escala humana”
(Pavis 1996:163), assina, em 2009, dois trabalhos bastante
distintos no Teatro Nacional Sdo Jodo: Tambores na noite,
de Bertolt Brecht, e Breve sumdrio da histdria de Deus, de
Gil Vicente, ambos encenados por Nuno Carinhas, que
constituem um excelente exemplo de rigor dramaturgico
e de criatividade na escolha e na conjugacdo de formas,
de cores e de materiais, tornando a valéncia de figurinos
indispensavel para a leitura do gestusglobal do espectaculo.
Na nota enviada para a imprensa sdo evocadas, de
forma muitissimo sintética, algumas das razées que levaram,
este ano, o juri da Associagdo Portuguesa de Criticos de
Teatro a atribuir, por unanimidade, uma das Mencoes
Especiais ao figurinista Bernardo Monteiro. Mas ha outras,
talvez menos evidentes - ou menos sintetizaveis - que
me permito agora convocar e que organizei em trés pontos

diferentes, a partir de trés citacées que, de alguma forma,
inspiraram esta reflexdo.

1. Afinal, o figurino ndo ¢ o envelope...
"0 corpo, afirma Jean-Luc Nancy, é um envelope: ele serve
para conter aquilo que depois sera necessario desenvolver.
0 desenvolvimento ¢ interminavel. O corpo finito contém
o infinito, que ndo é nem alma, nem espirito, mas sim o
desenvolvimento do corpo” (Nancy 2006:147). O trabalho
de Bernardo Monteiro mostra-nos precisamente isto: que
o figurino é - ou deve ser - o primeiro espago desse
desenvolvimento, da expansao do corpo do actor, do seu
movimento, do seu ritmo, da sua respiragao. E esta
consciéncia que nos permite reconhecer nos seus trabalhos
uma visdo plastica sempre a escala humana, que nunca
se sobrepde ao corpo do actor, mas que procura sublinhar
0 que nele existe de mais evidentemente necessario no
contexto do espectaculo - a sua teatralidade.

De facto, Bernardo Monteiro - que entre 2000, altura
em que realiza o seu primeiro trabalho como figurinista
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((A)tentados, de Martin Crimp, encenacéo de Jodo Pedro
Vaz, numa produgdo da ASSéDIO) e 2009, realizou 42
criagdes de figurinos em espectaculos de companhias ef/ou
estruturas tdo diversas quanto As Boas Raparigas...,
ASSéDIO, Ensemble, Teatro Nacional Sdo Jodo ou Novo
Grupo/Teatro Aberto - sabe que 0 “corpo é material. £
denso. E impenetravel” (/bidem:145). Veja-se, a titulo de
exemplo, a dupla Kragler (Paulo Freixinho) [ Murk (Pedro
Almendra) em Tambores na noite (TNSJ, 2009). O figurino
do primeiro (do qual destacaria as emblematicas botas de
onde Kragler fara escoar um "deserto” de areia num inusitado
gesto de contagem do tempo, e uma capa que se apresenta
simultaneamente como espaco amplo moldavel e como
objecto escultorico) transporta a aridez do deserto africano:
as pedras, a lama, a areia. E neste espaco que se movimenta
um corpo também ele arido, sequioso, onde ndo vingaréo
sequer as ideias revolucionarias. Em contrapartida, Murk
veste um figurino classico (fato escuro, camisa branca)
que convoca a ascensdo social da personagem. Uma vez
mais, as botas - desta vez cardadas - e o casaco protector
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que simbolicamente Anna (Sara Carinhas) vestira até ao
momento em que volta para Kragler, serao os elementos
mais emblematicos e de imediata leitura dramaturgica.

De referir, ainda, a escolha minuciosa de cores e de
materiais (Anna surge com um surpreendente figurino
em tons pastel que realca a sua palidez anémica e a -
muito maeterlinckiana - fragilidade espectral convocada
pela interpretagdo de Sara Carinhas), o justo equilibrio
dos volumes (os corpos ligeiramente dilatados do casal
burgués Balicke, os tons escuros, as peles e os chapéus
que corroboram o tom farsesco adoptado pelos actores
Emilia Silvestre e Jorge Mota) e a maleabilidade dos tecidos,
que abrem espaco a uma corporalidade mais ampla,
permitindo, no entanto, ao actor gerir eficazmente esse
"infinito que o corpo finito contém".

2. Porque, ainda que funcionais, os figurinos também
podem ser “belos”

“E necessario, também, admitir que ha sempre alguma
coisa de inquietante no belo. Se é sob a forma do apelo,
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Esbocos de Bernardo
Monteiro para figurinos
de Tambores na noite,
de Bertolt Brecht,

enc. Nuno Carinhas,

TNSJ, 2009.
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Tambores na noite,

de Bertolt Brecht,

enc. Nuno Carinhas,
TNSJ, 2009

(Jorge Mota, Sara Carinhas,
Paulo Freixinho

e Marta Freitas),

fot. Jodo Tuna.

>

Breve sumdrio de historia
de Deus,

de Gil Vicente,

enc. Nuno Carinhas,
TNSJ, 2009,

fot. Jodo Tuna.
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mais do que sob a forma do simples prazer, que a beleza
nos agrada, isso é também porque ela nos inquieta” (Nancy
2009a:140). Em Breve sumdrio da histdria de Deus (TNSJ,
2009), Bernardo Monteiro cria um “figurino-base" em tons
pastel, e com formas amplas, praticamente idéntico para
todas as personagens que habitam esse Limbo
auschwitziano imaginado por Nuno Carinhas (com quem,
alias, o figurinista tem colaborado frequentemente;
podemos ainda citar as colaboragdes com encenadores
como Ricardo Pais, Rogério de Carvalho, Jodo Lourengo,
Joao Cardoso ou Carlos Pimenta). Mas - e porque Bernardo
Monteiro sabe que “[u]m corpo ¢ [também] imaterial. £
um desenho, € um contorno, € uma ideia" (Nancy 2006:145)
- os figurinos a que vem dando forma sdo de um pormenor,
de uma minucia, francamente inquietantes. Nao quero
com isto dizer que as suas criaces se transformam naquilo
a que Roland Barthes chamava "um "alibi"". Por outras
palavras, que o figurino abandona a sua "funcao”, ou
ainda, que se deixa contaminar por essa segunda "doenca”
apontada pelo critico francés: "a doenca estética, a
hipertrofia de uma beleza formal sem relacdo com a peca”
(Barthes 1964:54, 55). Bem pelo contrario, Bernardo
Monteiro coloca-se ao servico do texto e do projecto do
encenador; desta cumplicidade inicial, parte para uma ou
varias propostas que, de alguma forma, e em determinados
momentos, possam, eventualmente, transcender a ideia
de partida. Contudo, € nos pormenores que melhor nos
apercebemos do seu "perfeccionismo compulsivo": 0s
mantos, as pregas, as nervuras, os plissados, os botdes -
e 0s botdezinhos, os forros, 0s bolsos, as tiras dos sapatos,
novamente os botées - dos sapatos, as fitas, os lacos, as
golas, os punhos, as bainhas, a singeleza dos tecidos, ou,
voltando a Breve sumdrio da historia de Deus, a
discretissima gaze no corpo esbranquicado da actriz
Alexandra Gabriel (A Morte). Enfim, tudo aquilo que "quase”
n3o se vé (vale a pena, ainda assim, assistir ao espectaculo
na primeira fila) mas que "se sente”, e cujo efeito so é
perceptivel na sua inquietante globalidade, e na ndo menos
inquietante globalidade do espectaculo. Os pormenores
dos figurinos de Bernardo Monteiro contribuem, deste
modo, para a coeréncia das formas, dos tons, para a
densidade dos volumes, para o0 apontamento historico
(veja-se, por exemplo, o figurino do Anjo de Portugal)
efou dramatrgico (as asas dos Demaonios) ou para a
simples abstracc¢do, sublinhando as linhas de forca do
espectaculo.

Neste ponto, muito teriamos a dizer se recordassemos,
entre outros, o ja referido UBUs (2005), trabalho em que
Bernardo Monteiro recuperava e recriava varios elementos
do traje tradicional portugués, e cujas criacées encarnavam
0 proprio conceito de "Desdramatizacdo da patria”
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subjacente ao projecto global do espectaculo e a muito
singular escrita cénica de Ricardo Pais; ou ainda O mercador
de Veneza (TNSJ, encenacio de Ricardo Pais, 2008) onde os
figurinos se destacavam, simultaneamente, pelo contraste,
pela coeréncia dramaturgica e criativa e - porque ndo
dizé-lo - por uma inquestionavel e inquietante "beleza".

3. Para uma dramaturgia do desenho

"0 desenho ndo ¢ a forma, é a maneira de ver a forma”
(Degas [ Nancy 2009b: 22). Antes de desenhar, Bernardo
Monteiro I€. Lé o texto. E depois I&, I€, Ié. E vé. Muita
iconografia e tudo aquilo que possa ter que ver com a
€poca, com o texto, com o contexto. SO depois comeca a
desenhar. E a conversar (com o encenador). E a modificar
(os desenhos). Até ao desenho técnico que leva para o
atelier. No atelier, seqgue todo o processo de criacdo dos
figurinos. Explica a forma - ou melhor, a sua "maneira de
ver a forma". Constroi, monta, faz provas. Ao (re)criar, os
seus desenhos tém em conta os codigos de representacao
(por exemplo, de uma época), mas também a liberdade da
personagem, a hipdtese dramaturgica convocada pelo
encenador e, naturalmente, a sua propria liberdade de
criador. Deste modo, afasta-se de todo e qualquer risco
de reconstituicdo arqueoldgica, garantindo a necessaria
mas equilibrada ambiguidade criativa, e tendo presente
que cada criacdo devera ser "suficientemente material para
significar e suficientemente transparente para que os seus
signos nao se tornem parasitas” (Barthes 1964: 61).

0 trabalho, esse, prolonga-se exaustivamente até ao
dia da estreia. Por isso, ndo sera estranho vermos Bernardo
Monteiro, depois desse primeiro espectaculo - o da
"libertacao” - (talvez) "em boné, de gola levantada e com
as maos nas algibeiras das calgas” - para citar Tambores
na noite - (Brecht 2003: 146) sair do teatro (talvez) "a
assobiar" e a perguntar descontraidamente: "Que tdmara
¢ aquela tdo vermelha?". Ou outra coisa qualquer. Assim.
Exactamente como esta. Depois - e s depois - da estreia.
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Constanca Carvalno Homem

"Brinca com a tua dificuldade. [...] Se a usares, ela torna-
se interessante.” Foi esta indicacdo que Monica Calle deu
a uma das actrizes no workshop que serviu de base a Esta
noite improvisa-se no Cais do Sodré, a partir de Pirandello,
apresentado ao publico em Novembro de 2009. Enquanto
participante da primeira edicdo do workshop, fui anotando
esta e outras indicacdes, como coisa util, sem ter bem a
consciéncia da sua relevancia; foi mais tarde, ao reler,
que percebi ter anotado ndo apenas instrucdes, mas
fundamentos de uma pratica artistica consolidada. £ a
partir dessas notas que, citando como se abrisse uma
gramatica, conduzirei a justificacao da Mencéao Especial
que o juri da APCT atribuiu a esta companhia.

Pergunto: porque vamos a Casa Conveniente, qual €,
efectivamente, a conveniéncia da casa? Creio que a
resposta € a persisténcia com que abraca um teatro que
alia musculo verbal e exigéncia interpretativa raros a um
impreterivel, generoso designio de repensar formas e
praticas. De facto, o teatro da Casa Conveniente é do
dominio do ndo-domesticado, do improvavel. Rarefeito
naquelas que sao as linguagens e materialidades
convencionadas, uma insinuacao de luz, um rudimento
cenografico servem quase sempre essa preocupagao maior
que € por-se a mercé do texto. "Nao representem, usem-
se" disse a Ménica a certa altura, e é talvez essa a
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trepidacao do texto

caracteristica mais reconhecivel no trabalho dos actores
que habitam a Casa: uma entrega resoluta a trepidacdo
do texto, muitas vezes acompanhada de uma partitura
fisica estrita, que pode ser simples reserva, constricéo,
gesto mecanizado, explosao. Detecta-se uma intencdo de
maleabilidade ao preencher o texto, um alheamento
consciente face tanto a didascalias como a tradicées e
modalidades de o veicular na cena, o que obriga 0s
intérpretes a suspender qualquer intima tentacao de se
apropriar dele de forma cémoda ou rotineira. E que "um
actor ndo pode ser auto-complacente nem auto-
indulgente” e em poucos sitios como neste alguém o
afirma e o procura de forma tao definitiva.

Uma das maiores virtudes do trabalho desta estrutura
¢, creio eu, a vontade de expor o que normalmente se
protege. Na Casa Conveniente tem-se a no¢do de que o
parto esta muitas vezes em curso ao longo da carreira,
de que a construcao do espectaculo pode constituir o
proprio espectaculo. Foi assim nas duas criacées mais
recentemente concebidas em regime de workshop:

A ultima ceia ou sobre O cerejal, a partir de Tchekov, de
2007, e justamente Esta noite improvisa-se no Cais do
Sodré. Se no primeiro ndo havia, por exemplo, uma
distribuicao fixa dos papéis masculinos, no sequndo houve
até espaco para que Mdnica Calle, fora da jurisdicdo do
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Ouves? A tempestade,
sobre A ultima gravacdo
de Krapp,

enc. Monica Calle,

Casa Conveniente, 2009
(Ménica Calle),

fot. Bruno Simao.

Esta noite improvisa-se
no Cais do Sodré,

a partir de Pirandello,
enc. Monica Calle,

Casa Conveniente, 2009
(David Pereira Bastos,
Ana Ribeiro

e Monica Garnel),

fot. Bruno Simao.
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Ouves? A tempestade,
sobre Minetti,

enc. Mdnica Calle,

Casa Conveniente, 2009
(David Pereira Bastos),

fot. Bruno Simao.
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Doutor Hinkfuss mas em plenas funcdes pedagdgicas,
pudesse dirigir os actores em tempo real.

Ha, naturalmente, uma dimensao de risco nem sempre
mensuravel em opgdes que sacrificam a estabilidade do
espectaculo, mas eu diria que o retorno tem sido tanto
maior € mais empolgante quanto maior € a transparéncia
do acto criativo. Por outro lado, ao inscrever no espectaculo
0s gestos, as tentativas, os acidentes proprios de um
ensaio, ao permitir que o publico aceda ao seu esqueleto,
ele transforma-se num objecto até certo ponto documental,
precioso repositorio de um processo.

Finalmente, creio que € de referir, no trabalho da Casa
Conveniente, a urgéncia em redimensionar os espacos
cénico e publico, deixando que se interpelem e co-ocorram
sem ferir as respectivas independéncias. A comprova-lo,
criagdes varias em que a porta aberta possibilita o transito
da ac¢do, a entrada de espectadores curiosos, o entrever
da vida nocturna, visiveis mas paralelos porque, e cito
uma ultima vez: "Ndo quero confundir teatro com realidade,
eu acredito que o teatro é outra coisa."

Entre a Casa Conveniente e Monica Calle a relagdo ¢
de quase sinonimia. Actriz, encenadora e directora artistica
da companhia, ela é a face e substancia mais cabal da
Casa. Protagonizou o acto fundador da estrutura quando,
em 1992, numa primeira morada no Cais do Sodré, estreou
Virgem doida, a partir de Rimbaud, com encenacao de
Amadeu Neves. Apresentado como "strip-tease teatral em
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sessdes continuas”, 0 espectaculo conquistou os prémios
"Sete de Ouro Revelagdo de Teatro" do jornal Se7e e "Actriz
Revelacdo" da Associacdo Portuguesa de Criticos de Teatro
e lancou as bases para o seu percurso posterior, marcado
pela centralidade do actor-matéria e por um interesse
pela "dimensao mais sagrada da palavra”, o que talvez
ajude a explicar a confluéncia e assimilacdo de autores
tdo diversos como Tchekov, Lobo Antunes, Fassbinder,
Beckett, Fiama Hasse Pais Branddo e Thomas Bernhard.
Encontrada uma casa mais que proviséria, Ménica Calle
foi encontrando também um conjunto de intérpretes com
quem e para quem cria € que, sob a sua direccéo, chegaram
provavelmente a assercao mais limpida do seu talento.
Falo de Monica Garnel e Ana Ribeiro, que desde 2000
integram regularmente producées da companhia, e que
retive, de forma indelével, depois de espectaculos como
Comédia ou a forca do hdbito ou A ultima ceia, bem
como de David Pereira Bastos, para quem 2009 foi um
ano de grande vigor, com interpretacdes excepcionais em
Minetti ou Um retrato do artista quando jovem, Ouves?
A tempestade e Porque ndo estds contente?, este ultimo
uma criacao propria. E por causa de todos eles, por causa
de espectaculos como Minetti, Esta noite improvisa-se no
Cais do Sodré e Manifesto, entre outros, que ao voltar a
Casa Conveniente queremos dizer, com Pirandello:

"0 drama vem agora. Novo, complexo.”
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Para um retrato do criador teatral
Christine Zurbach e José Alberto Ferreira

0O desaparecimento inesperado do encenador Mario Barradas
em finais de 2009 veio por termo a um percurso de vida
que se confundiu com uma longa e ininterrupta carreira
no teatro, em que foi actor, encenador e director de
companhia (detalhadamente tratado no volume de
homenagem publicado em 2006). Foi também voz activa
no debate de ideias, no lancamento de propostas e projectos,
associando um caminho pessoal trilhado na criagdo artistica
a militdncia pela implementacdo em Portugal de uma politica
global para o teatro.

Foi em Evora, em Janeiro de 1975, que o sonho pode
tornar-se realidade, com a abertura de uma estrutura de
producio subsidiada pelo Estado, o Centro Cultural de Evora
(CCE, depois CENDREV), pensada para a produgao e criacdo
teatral quer no palco “a italiana” do edificio do Teatro Garcia
de Resende, quer no recurso ao teatro de tréteau para as
digressdes. O modelo do trabalho realizado com a companhia
eborense, composta por actores que aceitaram o desafio
de uma carreira na periferia, encontrava os seus modelos
nas imprescindiveis leituras dos defensores e agentes activos
da politica de descentralizacdo teatral pos-1945 em Franga,
e no conceito programatico de "teatro popular” teorizado
por Jean Vilar. No Portugal pds-1974, permitiram-lhe afirmar
a importancia do teatro como uma arte necesséria, com
objectivos evidentes e claros, dando-lhe uma dimenséo
civica ao reclamar a implementacédo da descentralizacao
teatral no pais.

Além do seu contexto ideologico, a trave mestra para
o trabalho criativo que se desenvolveu em Evora é a escolha
de um repertorio, pessoal efou da companhia, assim descrito
por ele préprio: “uma inatacavel coeréncia, a opgdo por um
teatro em que a qualidade do 'verbo' é o mais forte
instrumento de que esta arte dispoe” (Barradas 1995:6).
Nesse corpo organizado com critérios estético-programaticos
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seguros, destacam-se os textos de autores ‘classicos’ - 0s
franceses Marivaux (1976; 2006), Moliere, Corneille (1985);
Shakespeare (1977; 1994), Biichner (1992), Goldoni (1979;
1993) e Tchekov (1998); os portugueses com os preferidos:
Gil Vicente quase anualmente a partir de 1978, e Garrett

(1977;1981; 1999). Os contemporaneos, escolhidos a dedo:
Adamov, Peter Weiss, Koltes, Brecht (1975; 1998), a evidenciar
0 que o encenador Luis Varela, referindo-se a Mario Barradas,
apontou como as suas "dramaturgias electivas" (2006: 37).

Outro dado transversal a toda a sua obra ¢ a raiz realista
brechtiana da sua proposta estética, bem patente em tracos
que, além da prioridade absoluta dada a fabula contada em
cena, se mantiveram constantes: no jogo nao psicologico
dos actores, na cenografia com o recurso a cortina a meia-
altura da cena, ou aos painéis e biombos moveis, na
iluminacéo frontal do palco como érea de jogo, nos aderecos
e no guarda-roupa, referenciados historicamente, por vezes
num jogo deliberadamente anacronico.

Assim, o conjunto das imagens aqui reunidas visa
ilustrar, numa caminhada cronoldgica, o convivio proposto
pelo encenador Mario Barradas entre dramaturgias diversas,
capazes de alimentar o seu persistente questionamento
sobre os poderes de um teatro inscrito no mundo.
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1 > Osoldado raso,

de Luiz Valdez, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1975

(Teresa Gongalves, Avelino Bento e Clara Joana)
[cortesia do CENDREV].

2 | 3 > Osenhor Puntila e o seu criado Matti,

de Bertolt Brecht, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1975

(2 > Julia Babo, Clara Joana, José Peixoto, Alice Vasconcelos
e Manuela Carlos; 3 > Manuela Carlos, Alice Vasconcelos

e Julia Babo) [cortesia do CENDREV].

4 > 0 preconceito vencido,

de Marivaux, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1976

(Julia Correia, Leandro Vale e Rui Madeira)

[cortesia do CENDREV].

5 | 6 > 0conde de Novion,

de Almeida Garrett, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1977

(5 > Joaquim Manuel Quiné e Rui Madeira; 6 > Clara Joana,
Francisco Baido, Joaquim Manuel Quiné, Rui Madeira,

Manuela Carlos e Alvaro Corte-Real) [cortesia do CENDREV].

7 | 8 > Anoite dos visitantes,

de Peter Weiss, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1978

(7> Fernando Mora Ramos, Rosério Gonzaga,

Teresa Goncalves e Figueira Cid; 8> Fernando Mora Ramos,
Rosario Gonzaga e Figueira Cid) [cortesia do CENDREV].
9 | 10 > Ovelho da horta,

de Gil Vicente, enc. Mario Barradas e Alexandre Passos,
Centro Cultural de Evora, 1978

(9 > Francisco Ceia € Lenadro Vale; 10 > Leandro Vale

e Julia Correia) [cortesia do CENDREV].
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11 > Quinze rolos de moedas de prata,

de Gunther Weisenborn, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1979

(Rosario Gonzaga, José Caldeira, Antonio Borges,
Francisco Ceia e Figueira Cid) [cortesia do CENDREV].
12 > Aestalajodeira,

de Carlo Goldoni, enc. Mario Barradas,

exercicio final do Grupo Il da Escola de Formacao do
Centro Cultural de Evora, 1979

(José Mascarenhas, Santos Silva, José Russo e Ana Meira)
[cortesia do CENDREV].

13 | 14 > Auto de El-Rei Seleuco,

de Luis Vaz de Camées, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1980

(13 > Alexandre Passos e Clara Joana; 14 > Rosario Gonzaga,
Clara Joana e Victor Zambujo) [cortesia do CENDREV].
15| 16 > Apoz,

de Aristofanes, enc. Mario Barradas e Luis Varela,
Centro Cultural de Evora, 1980

(Rosario Gonzaga, alunos do grupo 3 do Centro Cultural
de Evora, Figueira Cid, Alexandre Passos, Fernando Mora
Ramos, Vitor Santos, Argentina Rocha e Avelino Bento)
[cortesia do CENDREV].

17 > Falar verdade a mentir,

de Almeida Garrett, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1981

(José Caldeira, Vitor Santos, Clara Joana, Argentina Rocha,
Victor Zambuijo e Alexandre Passos) [cortesia do CENDREV].
18 | 19 > Farsa chamada Auto da india,

de Gil Vicente, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1982

(18 > Isabel Bilou e Rosario Gonzaga; 19 > Rosario Gonzaga,
José Alegria e Isabel Bilou) [cortesia do CENDREV].

20 | 21 > Osestrangeiros,

de Sa de Miranda, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1983

(20 > José Alegria, Isabel Bilou e Amélia Varejao;

21 > Mério Barradas) [cortesia do CENDREV].

22 | 23 > Hordcio,

de Pierre Corneille, enc. Mario Barradas,

Centro Cultural de Evora, 1985

(22 > Mario Barradas e Rosario Gonzaga;

23 >Mario Barradas, Victor Zambujo, Joao Lagarto,
Figueira Cid e Alexandre Passos) [cortesia do CENDREV].
24 > Helm,

de Hans Gunther Michelsen, enc. Mario Barradas,
Centro Dramatico de Evora, 1991

(Mario Barradas e Vitor Santos) [cortesia do CENDREV].

Christine Zurbach e José Alberto Ferreira

25 | 26 > Clérigos e almocreves,

de Gil Vicente, enc. Mario Barradas e Fernando Mora
Ramos, Centro Dramético de Evora, 1991

(25 > Antonio Placido;

26 > Victor Zambujo, Rosario Gonzaga,

Jodo Toscano, Fernando Mora Ramos e José Russo)
[cortesia do CENDREV].

27 | 28 > Woyzeck,

de Georg Biichner, enc. Mério Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 1992

(27 > José Russo e Joao Azevedo;

28 > Rosério Gonzaga e José Russo),

fot. Alvaro Corte-Real e Nuno Finote.

29 | 31 > Esganarelo ou O cornudo imagindrio,
de Moliére, enc. Mario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 1992

(29 > Victor Zambujo, Ana Meira e Rui Nuno;

31> Victor Torres, Rui Nuno, Ana Meira, Rosario Gonzaga,
Lélia Guerreiro, Vicente de Sa e Fernando Cardoso),
fot. Nuno Finote.

30 | 32 > Auto da Lusiténia,

de Gil Vicente, enc. Mario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 1993

(30> Isabel Lopes, Rita Feteira e Leonel Mira; 32 > Rui Nuno),
fot. Alvaro Corte-Real.

33 | 34 > Acasa nova,

de Carlo Goldoni, enc. Méario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 1993

(33 > Jodo Azevedo e Isabel Lopes;

34 > Ana Meira e Eduarda Reis)

[cortesia do CENDREV].

35 | 36 > Tudobemo que bem acaba,

de William Shakespeare, enc. Mario Barradas,
Centro Dramatico de Evora, 1994

(35 > Figueira Cid e Vitor Santos;

36 > Fernanda Alves)

fot. Alvaro Corte-Real.

37 | 38 > Anoite italiana,

de Odon Von Horvath, enc. Mario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 1995

(37 > Mario Barradas e Rafael Leitao;

38 > Silvia Duarte e Rui Nuno),

fot. Alvaro Corte-Real.

39 > Trésirmds,

de Anton Tchekov, enc. Méario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 1998

(Isabel Bilou),

fot. Paulo Nuno Silva.

Mario Barradas: Para um retrato do criador teatral

40 | 41 > Porque é que 0 meu nome hd-de ser nomeado?,
recital de poemas e cancées de Bertolt Brecht,

enc. Mario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 1998

(40 > Figueira Cid; 41 > Rui Nuno, Alvaro Corte-Real,
Victor Zambujo e José Russo),

fot. Paulo Nuno Silva.

42 | 43 > A.G. - Assembleia Geral do Teatro,

de Almeida Garrett, enc. Mario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 1999

(42 > Dulce Vermelho, Jorge Baido e Hugo Sovelas;

43 > Jorge Baido, Dulce Vermelho, Figueira Cid, Rosario
Gonzaga, Alvaro Corte-Real e Hugo Sovelas),

fot. Paulo Nuno Silva.

44 | 45 | 46 > Auto pastoril portugués,

de Gil Vicente, enc. Mario Barradas e José Russo,
Centro Dramatico de Evora, 1999

(44 > Victor Zambuijo; 45 > Isabel Bilou;

46 > Dulce Vermelho, Rosario Gonzaga, Ana Meira, Isabel
Bilou Hugo Sovelas, Jorge Baido e Figueira Cid),

fot. Paulo Nuno Silva.

47 | 48 > A comédia Mosqueta,

de Angelo Beolco (Ruzante), enc. Mario Barradas,
Centro Dramatico de Evora, 2000

(47 > Figueira Cid; 48 > Figueira Cid e Rosario Gonzaga),
fot. Paulo Nuno Silva.

49 | 50 > Asartimanhas de Scapin,

de Moliere, enc. Mario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 2001

(49 > Figueira Cid e Rosario Gonzaga;

50 > Celino Penderlico e Alexandre de Sousa),

fot. Paulo Nuno Silva.

51 | 52 > Na soliddo dos campos de algoddo,

de Bernard-Marie Koltes, enc. Mario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 2004

(51 > Rui Nuno e Victor Zambujo;

52 > Victor Zambujo e Rui Nuno), fot. Paulo Nuno Silva.
53 | 54 > Farsa chamada Auto da fama,

de Gil Vicente, enc. Mario Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 2005

(53 >Victor Zambujo, Isabel Bilou, Figueira Cid e Rui Nuno;
54 > |sabel Bilou e Maria Marrafa),

fot. Paulo Nuno Silva.

55 > Asegunda surpresa do amor,

de Marivaux, enc. Mério Barradas,

Centro Dramatico de Evora, 2006

(Rosario Gonzaga, Jorge Baio e Alvaro Corte-Real),

fot. Paulo Nuno Silva.
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Nuno Carinhas
Sobre levantamentos e outros pronunciamentos
Alexandra Moreira da Silva e Paulo Eduardo Carvalho

0 percurso criativo de Nuno Carinhas caracterizou-se, durante muito tempo, por uma espécie de errdncia ou demanda artistica, que
melhor explica a natureza multifacetada e independente da sua inscricdo no dominio vasto das artes cénicas portuguesas: actor,
artista pldstico, cendgrafo efou figurinista para danca e teatro, mais fugaz dramaturgo e realizador, encenador. Muitos dos seus
procedimentos cénicos denunciam uma vivéncia profundamente atenta ds mais variadas expressées artisticas da contemporaneidade,
sobretudo aquelas propostas que, da fotografia @ instalagdo, trabalham o espaco. Para além de inimeras colaborag¢des com uma
grande diversidade de criadores portugueses, a sua versatilidade tem-lhe permitido a cria¢do de espectdculos de concep¢do mais
autoral, dominados pela busca de “climas sensorais” e apostados na exploracdo das oportunidades imprevistas oferecidas por uma
grande variedade de materiais e de sugestées, cujos ensinamentos tem sabido recuperar na exploragdo dos repertorios e dos palcos
mais convencionais. A sua aventura mais recente como director artistico do Teatro Nacional Séo Jodo foi um motivo adicional para
uma conversa, realizada no passado dia 28 de Fevereiro, na qual se tentou tracar etapas do seu percurso, perceber o seu fascinio pelo
“levantamento” dos espectdculos e registar outros pronunciamentos sobre a nossa comum realidade teatral.

vinte e nove

<
Nuno Carinhas,
2009,

fot. Jodo Tuna.
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Nos dados compilados pela CETbase, o teu nome
aparece como actor num espectaculo com o titulo Luz
fria, do Proscenium - Grupo de Teatro do Sindicato
Nacional dos Profissionais de Escritorio do Distrito de
Lisboa, em 1965, quando tu terias 11 anos. Isto é
verdade ou € um erro da CETbase?

Eu ja ndo me lembro de ter entrado nesse espectaculo,
mas ¢ verdade que entrei nalguns espectaculos como
"mascote” ou quando era preciso fazer papéis de crianga,
porque os meus pais faziam parte desse grupo. Luz fria
era, alias, um texto extraordinario sobre o conflito atomico,
mas lembro-me muito bem que entrava o Rogério de
Carvalho. E é possivel que eu tenha participado, mas ndo
me lembro. Recordo-me de outros, como As alegres
comadres de Windsor, uma silva vicentina, e outros, porque
tenho fotografias que os documentam.

Na verdade, a CETbase regista ainda outras participacdes
tuas em producdes do Proscenium, como o Rei Lear,
em 1969, e num outro espectaculo que se chamava
Peraltas e sécias, em 1972. Pode dizer-se que estes
foram os teus primeiros contactos com o teatro e que
foi por causa destas experiéncias que o teatro acabaria
por acontecer na tua vida?

Desde os cinco anos que me habituei a ouvir textos de
teatro e a assistir a ensaios, a ver preparar projectores e
a confeccionar fatos, a ajudar o meu pai a decorar os
textos e a minha mae a ler os textos em casa ou nos
ensaios, etc. Com certeza que isso contagiou, de forma
indelével, o meu percurso. Mas como houve um hiato tao
grande, depois, entre fazer isso e comecar a fazer outras
coisas, como ter ido parar a Belas-Artes, ndo me apercebi
imediatamente desse contagio. Hoje, nao posso negar que
podera ter tido algum efeito decisivo.

A tua entrada para Belas-Artes surge na sequéncia
normal da escolaridade?
Sim, depois de ter chumbado...

Certo, mas foi a tua primeira op¢do em termos de
formacéo superior?

Sim, pensei também em ir para Historia, mas acabei por
ir para Belas-Artes.

Mas entdo, apos o tal hiato que referias, o teu regresso
ao contacto com o teatro acontece ainda paralelamente
a tua frequéncia de Belas-Artes? Porque o teu nome
volta a aparecer, novamente na qualidade actor, mas
num contexto menos amador, em producdes do Grupo
de Teatro Hoje e da Barraca, em 1975-1976...

Ha, de facto, um periodo de tempo em que eu nado tenho
contacto nenhum com o teatro. Tenho primeiro com a
danca. Recordo-me de, numa disciplina de pintura, nos
ter sido proposto fazer um trabalho de cenografia,
acompanhando um espectaculo que o Ballet Gulbenkian

Alexandra Moreira da Silva e Paulo Eduardo Carvalho Nuno Carinhas: Sobre levantamentos

estava a produzir, com coreografia do Carlos Trincheiras
e cenografia da Emilia Nadal. A ideia era nos irmos ver o
ensaio e fazermos a nossa propria proposta para o que
tinhamos visto. E essa ¢ a minha primeira aproximacao
ao Ballet Gulbenkian, para além de espectador assiduo da
Companhia desde o Teatro Politeama. Mas, sim, ainda
estava na Escola de Belas-Artes quando apareceram esses
espectaculos: a Mariana Pineda [Grupo Teatro Hoje, 1975],
Afesta do colégio dos alfinetinhos de sequranca do colchdo
de molas do sagrado coragdo [0 Grilo do Pindquio, 1974],
com o Jodo Perry...

Mas como é que surge, entio, este “regresso” ao
teatro?

Boa pergunta... Eu fui mantendo algum contacto com o
teatro através do Primeiro Acto, em Algés, que era um
espaco muito activo, de aprendizagem e de resisténcia,
por onde passou muita gente, entre actores e artistas de
outras dreas. Foi ai, por exemplo, que conheci o Jorge
Listopad e que fizemos uma peca de um autor chinés que
se chamava Milho para o oitavo exército - eu ja ndo me
recordo se este era o titulo original ou 0 nome que se Ihe
deu para fugir a censura. E foi dai que, pela méo do
Listopad, fui parar a producéo do Platonov, numa
companhia com um elenco de luxo [Companhia de Teatro
da RTP, 1974]. Depois da-se o 25 de Abril. E surgem aqueles
espectaculos de que faldavamos e as minhas colaboragdes
mais tarde como cenografo e figurinista...

Ha participagdes tuas como actor até ao inicio dos
anos oitenta, num espectaculo com o titulo Rei Ramiro
[GTN - Grupo de Teatro da Nova, 1982].

Nao, nesse espectaculo ndo participei como actor, s6
desenhei o cartaz. O ultimo espectaculo que fiz ainda
como actor foi com o Ricardo Pais, o Terceiro mundo, em
1981, no espaco da Nova, é verdade.

E como ¢ que acontece essa passagem da experiéncia
como actor para as valéncias de cendgrafo e figurinista?
Isso comeca a acontecer logo na Barraca, em que participei
primeiro como actor [A cidade dourada ou Nem tudo o
que luz é ouro, 1976), mas logo a seguir também nos
dominios da cenografia e do guarda-roupa [Histdrias de
fidalgotes e alcoviteiras, pastores e judeus, mareantes e
outros tratantes, sem esquecer suas mulheres e amantes,
1976]. Mas também serd por volta dessa altura que comeca
a minha colaboracdo com o Ballet Gulbenkian, que
aconteceu porque, uma vez, eu tive a oportunidade de
participar num dos ateliés coreograficos que a companhia
desenvolvia com os seus proprios bailarinos e acabei a
fazer um projecto com o Vasco Wellenkamp. Os meus
trabalhos para a Gulbenkian comecam muito antes das
minhas colabora¢des com a Olga Roriz. E para ganhar a
vida fazendo o que mais gostava, comecei a trabalhar,
com diversos encenadores e diferentes companhias.
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Porque € que abandonaste a experiéncia de actor?
Porque como actor era uma desgraca! Nao tinha estrutura,
nao tinha "estofo”, para aquele tipo de trabalho. E além
disso, tinha para mim muito claro o que seria um bom
intérprete, por isso 0 meu sentido critico acabou por me
convencer a abandonar tal pretensdo. N&o tinha mesmo
a estrutura fisica adequada: recordo-me de terminar
alguns ensaios ou espectaculos com imensas dores nas
costas. Achava que nem voz tinha. E, realmente, o que
sempre me interessou nos espectaculos foi o seu
levantamento, a construcao da sua estrutura interna, a
dramaturgia. Dai a cenografia e os figurinos como
elementos decisivos.

Mas percebeste cedo que o que gostarias de vir a fazer
era encenar?

Eu demorei muito tempo até encenar, até querer encenar.
Aconteceram algumas coisas de passagem, exercicios
finais em workshops, experiéncias que partilhei com o
Ricardo Pais, por exemplo, no ambito de Saudades ou
Ninguém [1978], na qualidade de assistente de encenacio,
mas passaram muitos anos até eu tomar coragem para
encarar uma primeira encenacdo, “a sério”, além de uns
happenings e performances em galerias e bienais.
Finalmente, apds esses anos todos de colaboracdo com a
Gulbenkian, como cendgrafo e figurinista, tanto no Ballet
Gulbenkian como no ACARTE, reuni coragem para propor
a Dra. Madalena Azeredo Perdigéo o projecto de encenacdo
do Amor de Dom Perlimplim com Belisa em seu jardim
[1987], para o qual tinha reunido um conjunto de
colaboradores sui generis, nos quais depositava inteira
confianca. E depois disso, voltei a ficar muitos anos sem
encenar.

Quando falas em muito tempo, estamos efectivamente
a falar de um periodo de cerca de dez anos entre as
tuas colaboragdes com o Ricardo Pais, em espectaculos
como Saudades [1978], Ninguém e Terceiro mundo,
e esse Lorca no ACARTE, em 1987. Ja agora, recordas-
te como aconteceu o encontro com o Ricardo Pais?
O Ricardo estava em Portugal ha relativamente pouco
tempo e terd tentado saber quem poderia funcionar como
assistente de encenacéo, ja a pensar no projecto do que
viria a ser o Ninguém, e tanto quanto me recordo tera
sido o Jodo Perry a sugerir o meu nome. Eu, na altura,
estava a fazer a Mariana Pineda, do Grupo Teatro Hoje,
no auditorio da Sociedade Portuguesa de Autores (SPA),
e creio que foi ai que o Ricardo apareceu, conversamos
e comecamos a trabalhar juntos, a que horas fosse do dia
ou da noite, entre telefonemas.

E que memaria guardas dessa experiéncia do Ninguém?
Eu acho que ha uma coisa que resume esses tempos, uma
nota no texto do Ricardo para o programa desse
espectaculo, na qual ele diz qualquer coisa como: "Esta

trinta e um

<

Nuno Carinhas,

1986,

fot. Mério Cabrita Gil.,
Idade da Prata, Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa

da Moeda.

<
Auto-retrato,
de Nuno Carinhas,

1998.

<

"0s musicos”,

desenho para Na palma
damdo a limpada de
Guernica: Viva Picasso!,

Danga Grupo, 1982.
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0 elenco de Platonov,
de Anton Tchekov,

enc. Jorge Listopad,
Companhia de Teatro da
RTP, 1974

(Nuno Carinhas,

na Ultima fila,

segundo & esquerda).
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encenacdo deve uma mencdo especial ao Nuno Carinhas
a quem pertence desde a origem". Isso diz muito do que
podera ter sido o meu envolvimento no espectaculo e
num projecto cuja preparacao levou muito tempo, que
chegou a ser concebido para o Coliseu dos Recreios, com
uma forte componente circense, e que depois se foi
adaptando as circunstancias e as possibilidades até acabar
no Teatro da Trindade. Eu acho que havia uma capacidade
de entendimento delirante, que nessa altura eu e o Ricardo
conseguiamos ter, € que nos permitiu avancar. A dimensao
poética, a estratégia da colagem, a nivel da dramaturgia,
tudo isso eram coisas que me fascinavam muito. E o que
para mim foi extraordinariamente gratificante foram as
sessoes de trabalho que conduziram e acompanharam a
criacao do espectaculo, nas suas diferentes fases. A
possibilidade de me ter cruzado com o Alexandre O'Neill
e com a Maria Velho da Costa, por exemplo, faz parte das
memorias desse espectaculo. E eu sempre admirei muito
a dindmica que o Ricardo tinha de levar a agua ao seu
moinho, de ter o prazer diplomatico que se impunha ter
para conseguir fazer as coisas. No teatro portugués, ndo
havia muitos criadores free lancers, estava tudo muito
concentrado nos grupos, e essa “independéncia” era uma
coisa que a mim me fascinava. Alids, 0 mesmo se passara
com o projecto do Jodo Perry, A festa do colégio dos
alfinetinhos..., que acabamos todos por ter que pagar para
consequir fazer. Depois, ainda com o Ricardo, também
houve aquelas experiéncias, com o Terceiro mundo € 0s
Comicos concerto, com o Carlos Zingaro e a Emilia Rosa
por parceiros, em que a vontade do experimentalismo nos
aproximava mais da performance do que do modelo teatral.
Claro que isso nos ajudou a todos muito. E muitas outras
pessoas, algumas delas estando proximas do teatro, ndao
eram parecidas com as pessoas do teatro que se fazia na
altura. O lado multidisciplinar e multimédia, ainda que
com meios rudimentares, que hoje nos parecerao ridiculos,
mas com alguma sofisticacdo sonora e musical, era muito

Alexandra Moreira da Silva e Paulo Eduardo Carvalho
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fascinante. E foram-se buscar os poetas, praticou-se a
colagem, uma dramaturgia da fragmentacao, para criar
universos muito distintos daqueles que poderiam existir
se estivéssemos a trabalhar pecas de repertério.
Experimentaram-se narrativas que cruzavam cenas ao
vivo com imagens de video e truques de magia.

De algum modo o que estas a dizer é que tudo isso
funcionou como uma espécie de laboratorio?
Exactamente. A propria exploragdo de espacos néo
convencionais, como a sala da Sociedade Nacional de
Belas Artes ou a grande nave que existia no Museu Nacional
de Arte Antiga, ou a garagem do antigo quartel para onde
foi a Universidade Nova. Eram experiéncias que funcionavam
como desafios as proprias linguagens cénicas e a nds
proprios enquanto “intérpretes”. A movida lisboeta dos
anos oitenta impelia ao desbravamento de novas realidades.

Para fechar esta questdo: achas que todas essas
experiéncias, incluindo as que tiveste como actor,
foram importantes para o teu trabalho futuro como
encenador?

Sim, acho que sim. Todas as experiéncias que se possam
ter quanto ao levantamento de um projecto teatral, desde
a traducdo até a representacdo, sdo necessariamente
importantes. E ai recupero as proprias experiéncias da
infancia, como o relacionamento do corpo com o espaco.

Alguma vez, no contexto de todas essas variadissimas
experiéncias e colaboragdes, experimentaste o fascinio
por alguns dos actores com quem te foste cruzando?
Todos os intérpretes me fascinaram sempre muito, tanto
no teatro como na danca - aqui com o factor acrescido
de eu nao ser capaz de experimentar o mister dos bailarinos.
0 facto de querer estar no levantamento dos espectaculos
nao tem a ver s6 com o lado cerebral e estrutural da
questdo; era também esse trabalho da construcdo dos
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intérpretes e da relacao dos encenadores e dos coredgrafos
com os actores e bailarinos que me interessava. Perceber
como ¢ que se podia potenciar o que os intérpretes tinham
dentro de si para se percorrer um determinado caminho
e depois chegar a um resultado. Poder assistir a construcao
de um solo para e com Ger Thomas, ver como ele tornava
seus os gestos do coreografo, inventando a sua propria
narrativa, € um episodio inesquecivel. Trabalhar como
cendgrafo e figurinista, poder participar nos ensaios, era
também um pretexto para estar livre para esse exercicio
de quase voyeurismo em relacdo ao levantamento e
construcédo dos espectaculos. E eu fiz isso sempre sem
nenhum sentido de censura em relagdo ao trabalho de
cada um: achei sempre fascinante, mesmo quando depois
o resultado poderia ser menos apreciavel. Alias, num dos
primeiros textos que eu escrevi quando comecei a encenar,
chamei aos actores "anjos" ou qualquer coisa assim.
Quando descobri que ndo tinha essa capacidade de ser
actor, os intérpretes passaram a ter uma importancia
ainda maior. E, se calhar, tudo isto é muito
psicanaliticamente explicavel porque eu sempre achei que
0 meu pai era um extraordinario actor, um intérprete
fantastico, a forca de muito trabalho e persisténcia.

0O exercicio das tuas valéncias de cendgrafo e figurinista
fazem-te cruzar com uma variedade imensa de criadores
portugueses, consequéncia da condicdo de free lancer
que abracas...

Mas eu sempre achei que isso era uma obrigacao,
precisamente porque eu ndo tinha uma formacdo
especifica. Pareceu-me sempre que se aprendia fazendo,
por isso, estive sempre disponivel para abracar outros
desafios. E essa variacéo, entre criadores e companbhias,
fazia parte desta condicio. E uma questao de
disponibilidade e de curiosidade. Devo muito aos que me
foram retribuindo a atencao, sobretudo aos mais velhos,
como o Pedro Lemos, a Fernanda Alves e o Ernesto Sampaio,
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ou 0 José Ribeiro da Fonte, o Orlando Worm, o Jorge
Salavisa, a Madalena Perdigdo, o mestre Lagoa Henriques.

Ja explicaste ha pouco como surgiu a tua primeira
encenacdo em 1987. A pergunta agora é porque € que
ela ndo foi sequida mais imediatamente de outros
trabalhos como encenador e s6 em 1993 voltas a surgir
como responsavel pela direcgdo de um espectaculo,
com a Comédia sobre a divisa da cidade de Coimbra?
Pois n&o sei. Terd sido fruto das circunstancias. Era preciso
que eu tivesse uma enorme seguranca em relacdo a
organizacéo e ao sitio em que ia fazer uma primeira
experiéncia. E realmente eu senti-me “protegido” e bem-
vindo no espaco do Centro de Arte Moderna da Gulbenkian
e tinha um grupo de pessoas a minha volta que me
garantiam algum conforto. Depois, como era sensivel a
alguma susceptibilidade ou resisténcia que pudesse haver
nas estruturas de producdo, eu também nunca me propus
a fazer coisas. Naturalmente, podem ter falhado algumas
aproximacdes a alguns grupos ou projectos, mas eu sempre
achei que as coisas deveriam aparecer de uma forma mais
ou menos organica, sem forcar para fazer sé porque tinha
uma boa ideia na cabega. Para 0s meus devaneios pessoais,
eu tinha sempre essa "arte mais intima" que € a pintura;
podia colmatar a necessidade de expressao pessoal por
essa via, sem estar dependente de ninguém. Entretanto
fui sendo pai, dei aulas, fiz algumas comunicacdes e expus
0s meus trabalhos.

Até 1987 e 1993 ou, se preferires, 1996, data a partir
da qual passas a encenar com mais regularidade, seras
capaz de recordar alguns trabalhos que tenhas feito
no dominio da criagdo de cenografia efou figurinos
como mais felizes ou mais marcantes? Um exemplo,
entre muitos possiveis: as portas do Treze gestos de
um corpo [1987], no Ballet Gulbenkian.

Todas as experiéncias foram marcantes e muito
importantes, porque ter dedicado tanto tempo a ver a
criagdo dos espectaculos foi sempre um enorme privilégio.
Além do mais, talvez porque fosse lento, eu precisava de
estar junto das pessoas que faziam e préximo do percurso
de criacdo. Passar o dia nas caves onde ensaiava o Ballet
Gulbenkian ou passar as noites nos diversos espacos onde
ensaiavam as estruturas de producéo teatral com quem
eu ia trabalhando, tudo isso fazia com que cada projecto
tivesse o seu valor e a sua importancia. Podera ter havido
algumas experiéncias que, no final, eu possa ter chegado
a conclusdo que o melhor era ndo ter estado 13, mas
mesmo essas eu ndo posso dizer que ndo tivessem sido
importantes.
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Claro que a experiéncia com o Ballet Gulbenkian foi
extraordindria, mesmo em termos de aprendizagem: tudo
tinha de ser muito bem concebido antes, a pensar naquele
magnifico auditorio, e depois era chegar, instalar e fazer.
E havia muitas condicionantes, como a dimenséo, a
auséncia de uma teia, o proprio facto de ser para danca.
Essa fase do Ballet Gulbenkian, cerca de dez anos mais ou
menos regulares, foi extraordinariamente importante, até
pela elementaridade do trabalho que me era exigido: eu
tive de aprender a conceber coisas muito simples em
termos de aparato cénico para que tudo pudesse funcionar.
E eu acho que rapidamente comecei a transportar essa
elementaridade também para o teatro. Ou entdo jd seria
uma tendéncia pessoal, ndo sei. Enquanto cenografo, onde
aprendi a ver fazer luz foi justamente nos ensaios do Ballet
Gulbenkian, ainda sem bailarinos, ao lado do Orlando
Worm, a iluminar o espaco que estadvamos a trabalhar, s6
com a presenca dos figurinos, para se ter a nogdo do
efeito da luz sobre a roupa. E isso é uma experiéncia Unica.
Aquele espaco era uma espécie de grande laboratorio. Tive
o privilégio de conhecer os Irméos Martins, fantasticos
cenaristas que pintaram panos de fundo a partir de
maquetas pictoricas que eu tinha realizado em formatos
pouco maiores que uma folha A4. E assisti @ manufactura
de centenas de fatos produzidos no excelente atelier de
guarda-roupa da Fundacao. E por isso que me custa a
auséncia total de documentacdo do que foi o Ballet
Gulbenkian. Todas as experiéncias tidas em companhias
estrangeiras foram muito gratificantes e deram um alento
particular, porque conferiram confianca. Estando a
trabalhar fora das estruturas habituais e confrontado com
profissionais e publicos outros, os resultados foram sendo
positivos.

Entre a projeccdo de uma poética propria e as
condicionantes resultantes das conjunturas de producao
com que foste lidando, a verdade é que a tua abordagem
a cenografia é muito pouco arquitectonica e muito
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mais constituida pelo recurso a elementos dotados de
uma certa, digamos, singeleza.

Para mim, a arquitectura sempre esteve fora. O facto de
eu poder trabalhar no grande auditério da Gulbenkian, na
sala do Centro de Arte Moderna - na qual eu tive a
oportunidade de fazer quatro espectaculos sequenciais,
no ambito do ciclo d'0 retorno & tragédia -, ou num espaco
téo diverso como a Casa da Comédia, ou em espagos ndo
convencionais, isso sempre me deu uma elasticidade muito
grande de associar o pensamento ao lugar, primeiro, e
depois ao proprio espaco que se pretendia enquanto
territdrio da ficcdo. Todos os espacos envolventes eram
o primeiro elemento; a arquitectura era a dos espacos
onde as coisas se passavam. As portas de madeira dos
Treze gestos de um corpo, por exemplo, decorrem da propria
sala do grande auditério da Gulbenkian, com aquela
extraordinaria estrutura de madeira que nos ampara o
olhar ao longo da plateia. E, por isso, as portas tiveram o
mesmo tratamento que a madeira da sala. Quando pensei
o Espaco vazio[coreo. Olga Roriz, Ballet Gulbenkian, 1986],
que € so um sofa em cena, obviamente que fui buscar um
sofa desenhado nos primérdios da Fundacao. E evidente
que estes dispositivos foram depois transportados para
outros palcos e outras salas. Mas ¢ verdade que eu trabalho
muito com o contagio da envolvéncia. Quando resolvi
fazer a minha primeira exposicao individual, sabia onde
ela ia ser, isto €, na antiga De natura, na Rua da Rosa, que
era uma loja pequena, com uma configuracao especial,
as paredes esponjadas a ocre, uma porta de vidro para a
rua, ao fundo, uma outra sala mais pequena, um chédo
forrado a cairo, umas vitrinas ao fundo - e eu sabia que
ia fazer uma exposicao para aquele sitio especifico. Nao
quer isto dizer que os desenhos ndo valessem por si, mas
conhecer o espaco para onde eles se destinavam foi muito
importante. Em todos os espagos, quando eu entrava
neles, era importante que os “detivesse” e que no pensasse
s6 na ficcdo em si, mas onde € que ela se iria passar: se
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era em anfiteatro, se era num palco, se havia uma bancada,
se 0 publico estava a volta ou ndo, etc. A arquitectura
estava presente, mas so a partir dai e ndo necessariamente
COMO NOCao para criar um objecto cénico.

Em todo este periodo, até 1996, até esse inicio mais
regular da tua actividade de encenador, foi sempre
claro para ti que o modo como querias inscrever a tua
actuacdo era como free lancer, isto €, nunca tiveste
a tentacdo de constituir ou de integrar nenhuma
estrutura que te permitisse um trabalho mais regular?
Nao. Haveria uma ou duas estruturas com as quais eu
eventualmente me identificaria, e eu poderia ter
experimentado funcionar dentro delas, mas isso nao
aconteceu. O facto de partilhar experiéncias, por exemplo,
numa casa como a Fundacdo Gulbenkian foi decisivo -
ndo que eu me sentisse parte da Fundacdo Gulbenkian e
nem sequer tinha nenhuma avenca, o meu estatuto foi
sempre o de free lancer. Nunca pensei fechar-me dentro
de uma estrutura ou criar a minha propria. Acho que isso,
de alguma maneira, sempre me causou alguma fobia e
acho que era uma forma de estreitamento de procuras.
Enfim, fui membro fundador da Barraca, mas fui o primeiro
a sair. Esses acidentes de percurso levaram-me a ver,
também, que ficar fechado numa casa néo era o que mais
se ajustava ao que eu queria fazer. Nada disto esta desligado
do resto, tem a ver com um percurso de vida... Eu acho
que foi importante nunca ter tido a sensacdo de pertencer
a sitio nenhum, nao ter a obrigatoriedade de estar 13
sempre, 0 que para mim, repito, funcionava como
estreitamento de possibilidades. Mas também ¢ verdade
que eu nunca me preocupei em construir nenhum tipo
de carreira, nada disto era muito pensado: era um
sentimento, uma necessidade, uma forma de viver, sem
ter de me fechar. O empenho em relagdo a cada um dos
projectos era absoluto: tudo aquilo que eu tinha para
fazer com determinadas pessoas em determinados
projectos se esgotava em si proprio. E o ideal é isso, que
ndo fique nada por explorar, por fazer, por identificar e,
portanto, o projecto acaba ali. Se voltar a encontrar-me
com aquelas pessoas, muito bem, caso contrario, aquilo
ficou ali como coisa absoluta.

0 que é que ficou destas duas primeiras experi€ncias
de encenacdo, o Perlimplim, em 1987, e a Comédia
sobre a divisa da cidade de Coimbra, em 1993, para
que em 1996 aceitasses aquilo que imagino que tera
sido um convite para fazeres O grande teatro do
mundo? Tornou-se mais clara para ti a possibilidade
de criagdo de espectaculos?
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Fundamentalmente, tive a percep¢do de que seria capaz
de liderar um projecto, em todas as suas valéncias e
manifestacdes, sendo capaz de perceber que os objectos,
porque eram raros, tinham neles coisas muito substanciais,
tanto para mim proprio como em relacéo aos actores e
as estruturas onde foram desenvolvidos. Sao objectos
distantes, mas ndo sao objectos assim tao dispares - por
exemplo, a Comédia sobre a divisa da cidade de Coimbra
s6 podia ser feito naquela cidade, com aquele grupo [Escola
da Noite]; muito provavelmente, desde o Gil Vicente mais
ninguém teria feito aquela peca. Eu era dado a algum
"esgotamento” do que falava ha pouco: cumpria-se a
tarefa e cumpria-se de uma forma obsessiva e ndo se
pode permanecer assim sempre, por isso, depois tem se
deixar passar tempo.

Para alguém que vinha com um percurso tdo demorado
na criagdo de espagos cénicos, como € que foi ter de
trabalhar com outras pessoas com a responsabilidade
pela cenografia?

Por um lado, eu tinha adquirido formas de didlogo muito
dindmicas, entre mim proprio como cenografo e os
encenadores ou coreografos com quem trabalhava. Por
isso, nessa altura, achei que estava pronto para fazer o jogo
ao contrario. No caso do Perlimplim, eu sabia que estava
a trabalhar com uma pessoa com um gosto muito apurado,
que era o caso da Vera Castro. Em relacdo ao Jodo Mendes
Ribeiro, para o Gil Vicente, eu ndo o conhecia tdo bem, por
isso, tratou-se de arriscar que alguém me pudesse propor
determinado objecto, me condicionasse a ele, e depois eu
responder a isso. Nessa altura, isso era um jogo bem-vindo.
Seja como for, nessas experiéncias, eu passei sobretudo
para 0 jogo com os intérpretes, por isso, tudo o que vinha
de fora ja ndo era assim tao estranho...

O que estas a sugerir € que, de algum modo, deslocaste
os teus objectos ou zonas de investimento?

Sim, embora as coisas nao deixassem de estar relacionadas.
Eu ja tinha experimentado tantos espacos que nao seria
agora um outro, ja cenicamente conformado, que me
condicionaria tanto. No caso da Comédia sobre a divisa
da cidade de Coimbra, estamos a falar de uma caixa de
madeira, que era uma ideia a volta da qual andavam tanto
a Escola da Noite como o Jodo Mendes Ribeiro. O que
constituia um desafio muito interessante. Por exemplo,
quando fiz O grande teatro do mundo, em 1996, teria sido
incapaz de assumir todas as valéncias, seria trabalho a
mais, precisamente porque, nessa altura, o trabalho de
encenador seria 0 que mais me inquietava e ndo seria
capaz de acumular outras responsabilidades criativas.
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Como ¢ que foi vivida a experiéncia de colaborar com
um projecto, entdo, emergente como era o Teatro
Nacional Séo Jodo, em 19967

Desde logo, como uma enorme responsabilidade, mas
também como a possibilidade de reatar um didlogo com
o Ricardo [Pais] que tinha sido interrompido muito tempo
antes, mas também porque achei que era, mais uma vez,
uma questdo de acolhimento: se o Ricardo apostava em
mim para fazer determinados projectos, alguns deles téo
complicados como O grande teatro do mundo, ja dentro
de um ambiente de grande euforia e de brilhante
organizacao como era o Teatro Nacional So Jodo, e com
todo o conforto que se podia sentir dentro dessa estrutura,
entdo eu tinha os elementos reunidos para a mais positiva
das acgdes. Nesses anos todos, eu tinha ficado sempre
com o desejo muito retido de empreender uma nova
encenacao, a espera de um momento propicio para isso
acontecer. Foi com essa euforia que parti para a criacdo
d'O grande teatro do mundo e, mais tarde, para A iluséo
cémica [1999]. Ter comigo criadores como Vin Burmhan,
Nuno Lacerda Lopes, Antonio Lagarto ou Francisco Leal,
Carlos Assis ou Dominique Bruguiere, eram condicdes
inéditas com as quais me confrontei no tempo certo para
poder rentabilizar os meus devaneios.

Igualmente a partir de 1996, em paralelo com as
transformacdes do proprio sistema teatral portugués
e uma acentuada pulverizacdo de projectos e unidades
de produgdo, foi-se tornando cada vez mais possivel
ir articulando a regularidade das tuas colaboragdes
com o TNSJ, em diferentes formatos e valé€ncias, com
colaboragdes com outras estruturas. Tal facto leva-te
a trabalhar em contextos criativos e sistemas de
producdo completamente distintos, tanto no Porto
(Teatro Bruto, ASSéDIO, Ensemble) como em Lisboa
(C3o Solteiro, Escola de Mulheres, Novo Grupo/Teatro
Aberto). Como € que foi ir trabalhando no contexto
dessa diversidade?

Eu acho que identifico duas estruturas como tendo sido
decisivas a partir de dada altura: o Cdo Solteiro, por um
lado, e 0 TNSJ, por outro. Duas ancoras em duas cidades.
Depois, ha um outro mapa que se constréi a volta da
cidade do Porto. Sdo campos de exploracdo completamente
diversos, que me proporcionam um leque de
experimentacdes muito amplo. No caso do Cao Solteiro,
o trabalho a partir de guiées muito singulares, nao
preestabelecidos, e no caso do TNSJ, a possibilidade de
me dedicar mais ao teatro de repertorio. Ha um espectaculo
de passagem entre uma coisa e outra que, para mim,
constitui uma espécie de ligacdo entre todas estas coisas
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que é La dinamica dell'acqua [Teatro Bruto 1998]: é algo
muito especifico, que nao tinha nada a ver com o trabalho
no Cao Solteiro nem com o trabalho no TNSJ. Acho que
funcionou como uma espécie de sintese de muitas coisas
que andavam no ar. E um espectaculo que eu recordo:
fazendo apelo a memoria, de um momento para o outro,
ele aparece. O proprio facto de ter sido num espago néo
convencional [Moagens Harmonia] foi muito marcante.
Mas para regressar a vossa pergunta, continuava a ser
importante ndo estar condicionado a nenhum desses
projectos, o poder alternar. A partir de determinada altura,
com algumas estruturas, eu talvez tenha tido pena de ndo
ter havido uma insisténcia na colaboracéo: acho que senti
isso em relagdo ao Teatro Bruto, por exemplo. Sentia que
as pessoas paravam no momento exacto em que deviam
continuar a pesquisa de um certo tipo de linguagem. Mas
claro que isso tinha a ver com a minha condicao de free
lancer e o facto de os grupos desenharem a sua propria
politica interna.

A outra questao resultante dessa tua condicao de free
lancer prende-se com a propria construgdo de um
repertdrio: na maior parte dos casos, ficavas dependente
do que essas estruturas te convidavam para fazer. Isto
ndo ¢, as vezes, indutor de algum tipo de frustragdo?
0 meu percurso € feito desses desfasamentos e ndo tenho
resquardo em relacio a isso. E algo que tem a ver com o
tipo de inquietacdes que eu ja tinha ha umas décadas
atras: a ideia de que sé se aprende fazendo e de que,
provavelmente, eu nunca irei passar para outro plano a
nivel desta nocao da aprendizagem, que € feita por
estimulos e desafios, abertura de portas que, de outra
maneira, eu nunca iria abrir. O ficar a mercé de propostas
que me sdo feitas € um desafio muito grande, porque ou
eu consigo corresponder aos projectos ou n3o. E como se
um arquitecto dissesse que so projecta em terrenos planos,
ou outro que so trabalha em terrenos em socalco ou um
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qualquer tipo de especializacéo que eu acho que o teatro
ndo contempla. Nunca tive tempo para ter a veleidade de
querer encenar um determinado texto. Por preguica, talvez,
ou o que se quiser. A minha experiéncia foi sempre a de
estar completamente concentrado no projecto que tinha
entre mdos. E felizmente os projectos foram-se sucedendo.
Claro que fui tendo a fortuna de desafios de alguns
colaboradores avisados que me foram assegurando alguma
|6gica em termos de repertdrio, proporcionando-me muitas
vezes a relacdo com autores que eu nunca teria descoberto
ou explorado nao tivessem sido esses convites. Acho que
a questao esta em resolver "problemas". As coisas foram
sendo assim e talvez eu ja ndo tenha idade para que elas
sejam de outra maneira. Claro que agora que, enquanto
director do TNSJ, tenho a possibilidade de determinar
aquilo que eu proprio quero fazer. Estes casos mais recentes,
como os Tambores na noite, 0 Breve sumdrio da historia
de deus ou mesmo a Antigona, sdo coisas que estao dentro
de mim, s&o textos que andam a bulir comigo hd muito
tempo. E agora estou na fase em que posso projectar tudo
isso que nao fiz antes.

Entdo este € o momento para perguntar o que é que
leva alguém, com o percurso que estivemos aqui a
tentar reconstituir, ainda que de forma sumaria, a
entusiasmar-se ao ponto de aceitar esse outro desafio
de dirigir um dos dois Unicos teatros nacionais que
temos em Portugal. Porque € que, a dada altura, isso
se torna entusiasmante ou, dito de outra maneira, o que
€ que te levou a aceitar o convite para dirigir o TNSJ?
Especificamente o TNSJ, esclareca-se. Primeiro, porque ¢
um sitio que me ¢ agradavel, por todas as condicées que
alberga, e porque eu fui construindo um determinando
percurso dentro do proprio Teatro, com uma série de pessoas
com as quais me identifico em muitos aspectos. Depois, de
alguma maneira, porque ndo estava propriamente a substituir
ninguém de forma abrupta. Foi-me confortavel a ideia de
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que havia uma passagem de testemunho, que envolvia
confianca e continuidade. Nao defendo a sucessao dinastica,
mas foi assim que aconteceu. Por outro lado, também,
porque ja estava na altura de poder projectar alguma
convicgado do que eu acharia que seria dar a ver o teatro a
nivel nacional. E, ainda, o desejo de me por nessa posi¢ao
que eu acho que as artes do espectaculo exigem e que é a
missao publica: o que € que era isso de assumir essa posicao.
N&o sou um programador, no sentido mais profissional do
termo, porque nao tive formagdo para isso nem nunca senti
grande atrac¢do por isso, mas acho que tenho - dada a
minha experiéncia de andar por ai a entrosar-me com uma
série de acontecimentos e estruturas - as condicdes para
saber o que € que deve ser mostrado de maneira organizada
e consequente. Sempre me coloquei muito no lugar do
espectador, um espectador necessariamente especial, mas
sempre gostei muito de ir ver sem preconceitos e ndo
necessariamente coisas que so tivessem a ver comigo. Penso
que esta € uma mais-valia importante para esta funcdo. A
direccdo de um Teatro Nacional pode traduzir-se num
percurso mais autoral, por parte do seu director, ou pode
ser um percurso mais aberto. De qualquer maneira, considero
que este ano que ja passou, desde a minha nomeacéo até
agora, € a programacéo desta temporada e toda a outra
que ja esta projectada para a frente, tudo ¢ tdo metedrico
que € necessariamente muito experimental e eu ainda ndo
sei tirar as devidas ilacdes de tudo isto. Ha, com certeza, o
desejo de aproximar tanto geograficamente como do ponto
de vista estético aquilo que se vai fazendo. Ja percebi que
estas novas funcdes retiram muito tempo e espaco a dita
obsessdo com que eu estava habituado a empreender os
projectos, porque ha uma natural deslocacgdo, ndo digo
disperséo, da atencao, algo a que eu ndo estava acostumado.
Esta é uma nova fase que estou a viver. Os projectos sdo
desenhados de outra maneira e precisam de uma abordagem
que ndo me era familiar.

Mas isso também te permite evitar o tal fechamento
de que falavas ha pouco.

Sim, e eu acho que o desafio também foi bem feito, no
sentido de eu ser so director artistico e nao também
presidente do Conselho de Administracdo. Nesse caso, eu
acho que teria pensado muito melhor se aceitaria, porque
nao me sentiria tdo confortavel de imediato.

Tu proprio ja foste adiantando que nao te sentiste
muito tentado, no inicio do teu mandato, a fazer
grandes pronunciamentos ou a explicitar grandes
designios, mas parece-te possivel identificar algumas
inflexdes dentro dessa clara linha de continuidade?
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Eu identificava-me completamente com o que vinha sendo
feito no TNSJ, por isso ndo trazia comigo o desejo de
grandes rupturas. Havia que continuar todo um projecto
que envolve o trabalho sobre os textos, de todas as épocas,
dedicando uma atencdo muito persistente a linguagem;
e prolongar a tarefa de amostragem que o Teatro ja vinha
fazendo. Aquilo que eu posso achar que gostaria de fazer,
e que certamente ja foi tentado ao longo destes ultimos
anos, prende-se, por exemplo, com a vontade de
dessacralizar as salas, contrariar a identificacdo do trabalho
que se faz numa ou noutra sala, sempre numa perspectiva
de alargar os publicos. A nossa grande preocupagdo, do
ponto de vista da comunicacdo, ¢ sempre a de assegurar
a maxima visibilidade e participacdo dos espectadores em
qualquer dos espacos que gerimos. Sempre com a
consciéncia da enorme responsabilidade local que temos,
em termos do proprio tecido teatral da cidade, até pela
auséncia de alternativas para muitas das estruturas locais
e nacionais. Durante muito tempo, eu trabalhei no TNSJ
sem grande consciéncia ou preocupacéo relativamente
ao modo como o Teatro se enquadrava ou relacionava
com as outras estruturas da cidade. E, neste momento,
essa € uma preocupacdo politica muito importante.

Essa € uma preocupagdo que tem sido notéria também
relativamente a estruturas fora da cidade.

Claro. Enquanto viajante norte-sul, que sou, sempre me
fez muita confusdo que os espectaculos ficassem
condicionados a sua cidade de origem. E num pais téo
pequeno, isso nao faz sentido. Mas também ¢ verdade
que temos, hoje em dia, uma mobilidade muito mais activa,
associada também a entrada em funcionamento de outros
teatros espalhados pelo pais.

A situacdo ingrata no Porto passa pelo facto de o
TNSJ ser a unica entidade local que assegura essa
possibilidade de circulagdo, o que € naturalmente
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aberrante para uma cidade com a dimensao e
importancia do Porto. Este facto parece sobrecarregar
as responsabilidades do TNSJ, que € ao mesmo tempo,
sendo sobretudo, um teatro de criacdo. O problema
da cidade, neste momento, ndo é de equipamentos,
porque existem alguns, mas sim de ldgicas de gestdo.
Concordas?

O problema nao € sé do que deixou de haver, mas também
do que ndo se criou de novo. Podia ter desaparecido
alguma coisa, mas ter aparecido outra. Perante a
possibilidade de, com os recursos disponiveis, poder
"importar” espectaculos, eu acho que primeiro ha que
fazer um trabalho de projeccado da criacdo nacional. Esta
¢, sem duvida, uma linha programatica muito importante.
Por outro lado, a estratégia das co-producées, das partilhas,
dos acolhimentos, etc., faz com que mais projectos possam
ser realizados. Além disso, nunca me pareceu que a questao
local fosse mais importante do que a nacional. A questao
nao ¢ caseira, ¢ cosmopolita. No Porto ha uma exigéncia
e uma focalizag¢do do publico como néo existe em Lisboa.

Ha projectos de colaboragdo com outras instituicoes
culturais da cidade do Porto, como Serralves ou a Casa
da Musica?

Sim, ha, particularmente com a Casa da Musica, desde a
ideia de virmos a celebrar os dias mundiais da musica e
do teatro trocando de casa ou, por exemplo, projectos
operaticos que podem vir a passar pelo TNSJ.

Pode dizer-se que, de algum modo, isso traduz uma
vontade tua de continuar a cruzar linguagens?

Sim. Ha coisas para as quais eu ndo preciso de um
comissario, como pode ser o planear de uma exposi¢do
ou de outra iniciativa qualquer que possa servir para gerar
atencdo a volta de um determinado projecto ou
espectaculo, que sdo sempre o centro de tudo. Mas isto
também porque me habituei a ideia de que o TNSJ ndo
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era s uma casa de espectaculos, ndo era s6 um teatro de
portas abertas. Desde sempre se fizeram exposicdes a
volta dos espectaculos, debates, publicacdes, iniciativas
pedagdgicas, etc. Ha na Casa gente muito capaz e treinada
que me acompanha na idealizagdo e concretizacdo de
accdes paralelas. Por isso, eu ndo estou a inventar nada.
Ha uma feliz coincidéncia de objectivos. Nos ultimos meses
o TNSJ tem vivido quase a ritmo de festival e ndo sei se
isso se pode manter...

Mas ndo € essa também a vocagdo de um Teatro
Nacional?

Acho que sim. No outro dia, o Bernard Sobel perguntava-
me quantas pessoas ¢ que trabalhavam no Teatro e qual
era 0 numero do elenco e riu-se depois de eu Ihe responder,
acrescentando: "Entédo ndo podes fazer mais do que um
espectaculo por dia". Claro que isto tem a ver com a
diferenca de escala entre os teatros europeus,
particularmente se pensarmos nos franceses e nos alemées,
que conseguem ter uma equipa tdo grande que lhes da
para fazer tudo e mais alguma coisa.

Relativamente aos espectaculos que, neste curto espaco
de tempo, programaste para tu proprio encenares —
Tambores na noite, de Bertolt Brecht, Breve sumario
da historia de Deus, de Gil Vicente, e Antigona, de
Sofocles —, seria possivel dizer que sdo todos eles
textos dotados de uma inequivoca “seriedade de
propdsitos”, de grande consequéncia filosofica ou
interventiva, sentindo-se talvez a auséncia de algo
mais ludico. Isto foi pensado ou aconteceu por acaso?
Dito ainda de outro modo, estas escolhas resultaram
de paixdo ou de obrigacdo?

De paixdo! Precisamente, como eu ja disse, por serem
textos que, das mais diversas maneiras, andavam ha muito
dentro de mim. Mas claro que sdo escolhas que também
resultam do facto de eu achar que ha um défice de
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discussao publica, o que se prende directamente com
preocupacées de cidadania. Por um lado estamos a viver
um momento de conciliacdo e de recuperacéo, tudo aquilo
que tem a ver com a "era Obama", mas também ha, por
outro lado, o sentimento de que tudo isto € muito mais
sério do que outros momentos politico-econdmicos nos
deram a ver e a experimentar. E isso também ¢ a obrigagdo
de um Teatro Nacional, projectar essas inquietagdes, por
uma questao de cidadania e de ideologia. E acho que esta
tentativa, se quiserem, de "politizacao" do repertorio é
uma coisa que, neste momento, me interessa. Dai também
a tentativa de organizar programas a volta destes projectos
susceptiveis de contribuirem para alguma espessura de
propésitos. Mas, sim, parece-me existir uma clara inclinagéo
para o incomodo, reconheco, para a reactualizacdo de
determinadas questdes. Contudo, isso também era algo
que ja vinha sendo preparado, porque ja acontecera, por
exemplo, com O mercador de Veneza e o ciclo de
conferéncias organizado em torno do texto e do
espectaculo. Nao sei... o espirito ludico ndo &, talvez, uma
coisa que me assista de forma muito natural, mas
reconheco que ela se pode encontrar na variedade de
acontecimentos que se organizam a volta de um objecto,
como podem ser 0s painéis que a llda David pintou para
0 Saldo Nobre do TNSJ.

Ja ha pouco referiste a preocupacgdo com a questdo
dos publicos e dos espagos. A nossa curiosidade, agora,
¢é a de saber o que é que, com as condicionantes
financeiras existentes e conhecidas, neste momento,
ainda gostarias de fazer. Quais sdo os desafios que
encaras como mais prementes para o futuro do TNSJ?
Se bem que existam mais espacos para que isso aconteca
- estou a lembrar-me da ocupacdo recente do Teatro Latino
e do espaco da Fabrica -, eu gostaria de repetir a experiéncia
do 30 por noite [2008], isto é, uma amostragem do que
vem sendo feito pelos grupos mais jovens e mais
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independentes da cidade. Gostaria também muito de
activar as edicdes e de levar mais longe o trabalho que se
vem fazendo. Ha, por outro lado, desafios que foram feitos
a dramaturgos portugueses para escreverem textos
"cruzados”: um deles ja esta escrito, a adaptacao realizada
pelo Jacinto Lucas Pires de Judite, nome de guerra, do
Almada Negreiros, € ha um outro que ja esta na calha,
que € o trabalho que a Luisa Costa Gomes esta a fazer
sobre Casas pardas, da Maria Velho da Costa. E eu gostava
que isto pudesse acontecer muito mais. Seja através desta
ideia de adaptacdo dramaturgica da ficgdo portuguesa ou
através de outras vias. Uma das coisas que esta a faltar
¢ a internacionalizacdo: gostaria que isto funcionasse de
forma muito mais dgil, nomeadamente no contexto na
Unido dos Teatros da Europa, mas néo € facil, porque cada
pais tem as suas idiossincrasias, a sua organizacao, etc.
E provavelmente este ndo € o momento ideal para nos
pormos a movimentar de um lado para o outro, mas seria
fulcral. Pela nossa circunstancia, pelo nosso estado quase
insular, o Teatro ndo é muito visto 14 fora, e eu gostaria
de tentar dinamizar mais o circuito de circulagdo dos
nossos espectaculos, com destaque para Espanha e o
Brasil, que séo os dois paises com maior proximidade
geografica ou cultural. Talvez este ano possamos ja ter a
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possibilidade de realizar algumas deslocagées.
Paralelamente, preocupa-me o facto de ndo apresentarmos
aqui mais espectaculos estrangeiros, porque acho que sao
sempre momentos em que o proprio tecido profissional
se regenera, se renova e expande. Mas qualquer tentativa
de, por exemplo, sermos co-produtores de um projecto
estrangeiro ¢ completamente utdpica, porque néo temos
recursos para isso... Outra coisa que esta a faltar € o teatro
para a infancia. Enfim, ha uma infinidade de projectos
que teremos de ir avaliando, pensando e pondo no terreno.
0 designio sera especular fazendo. Adiar necessidades
para melhores dias ndo é coisa de artistas.

Enquanto ndo soubermos com antecedéncia e a médio
prazo quais as verbas que nos cabem, dificilmente
planeamos em consequéncia. Mas é essa a aposta.
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O percevejo — Revista de teatro

Do papel ao virtual
Lidia Kosovski

Através deste artigo, examino brevemente a mutacdo de
uma histdrica revista brasileira de teatro, impressa em
papel, para a sua nova condicdo virtual, como "periddico
cientifico" online. Refiro-me ao percurso tracado pel' O
percevejo - revista do Departamento de Teoria do Teatro,
da Escola de Teatro da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro - UNIRIO, lancada em 1993, em contraponto
ao seu formato atual, como O percevejo on line - periodico
cientifico do Departamento de Pds-Graduacao em Artes
Cénicas da UNIRIO, lancado em 2009.

Neste resgate da origem da revista, comeco pelo
nome, O percevejo, que sSempre provocou nos nao-iniciados
no Teatro uma boa dose de perplexidade. A escolha deste
nome explica-se pela homenagem nédo sé ao poeta russo,
Maiakovski, como as revistas ilustradas brasileiras do final
do século XIX e da virada do século XX. Estas apresentavam
titulos semelhantes, como O mosquito, O besouro, A cigarra,
das quais foram retirados textos e ilustracées para o
numero inaugural e, cujo dossié principal versou
(obviamente) sobre Vladimir Maiakovski, sua vida, seu
mundo, seu tempo.

Em 1993, poucos eram os cursos de licenciatura em
Teatro no Brasil, menos ainda os cursos de pos-graduacéo
e pouquissimas as publicacdes na area. A motivagéo inicial
foi a de marcar um territorio académico, aberto pela
interacdo entre alunos e professores e, sobretudo, com o
objetivo de aprimoramento do trabalho critico-ensaistico
dos alunos da licenciatura. A partir dai, O percevejo
manteve, ao longo de 13 anos, uma viva producdo que

contemplou, entre outros, os seguintes dossiés tematicos:
Teatro e artes pldsticas, Teatro e cultura popular, Teatro
contempordneo e narrativas, Teatro e performance. Além
de Maiakovski, aspectos da obra de Walter Benjamin e do
poeta brasileiro Mario de Andrade também foram foco
de estudo, sob a visada das artes cénicas. No entanto, em
2005, por dificuldades financeiras e de dialogo com a
estrutura institucional, a publicacdo foi suspensa apds o
lancamento do seu derradeiro numero 13, cujo dossié
aborda O teatro de revista no Brasil.

Hoje, transcorridos 17 anos desde o lancamento d'0
percevejo nos anos 90, os nomes correntes dos atores
desta histdria sofreram mudancas: os "alunos” de entao
atendem por "discentes”, os "professores” por "docentes”,
as revistas académicas de arte produzidas em cursos de
graduacgao apresentam-se como "periodicos cientificos"
dos Programas de Pds-Graduacéo e, claro, a motivacao
e a razdo de ser das publicacées também se atualizaram.
O investimento positivo do Estado Brasileiro na pesquisa
académica, incluindo-se mesmo os cursos de arte,
aumentou sensivelmente nos ultimos anos, o que tem
gerado uma nova dinamica de relacdes paradoxais, entre
elas, a intensa pressao sobre a produgdo docente, continua,
permanente e fortemente regulada pelas agéncias de
fomento.

0 quadro inicial de 1993, quando O percevejo - Revista
de Teatro foi criado, como era de se esperar, mudou, €
muito. A motivacdo que ligava alunos e professores por
uma relacdo "amadora" e de certo modo informal e
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ingénua, amadureceu , se "profissionalizou”. Hoje, o
interesse legitimo pela reflexao, somado a necessidade
de sua divulgacédo, mistura-se aos procedimentos
burocraticos de afericdo de resultados, atendendo a
finalidade de quantificacdo de produtividade. Somos
regidos pela "pontuacdo” dos Programas das agéncias de
fomento - publicar em quantidade torna-se um valor de
identidade e qualificacdo da comunidade académica.
"Publicar e pontuar" é hoje, em grande parte, o binémio
motivador. Se este fendmeno ¢ comum em diversas outras
universidades do mundo, para nds, artistas-pesquisadores
brasileiros e doutores pesquisadores em arte, este fato
ainda provoca uma certa perplexidade.

Por outro lado, se a atividade académico-cientifica
tem por principal elemento a comunicacéo entre os pares
para a disseminac¢do da sua pesquisa, 0 artigo escrito
continua sendo a sua expressao-chave, e a publicacdo
periodica sendo o resultado esperado para a circulacdo
de idéias e trocas, 0 que exige apoio para a sua
concretizacdo. Vemos hoje o crescimento inegavel da
producéo de artigos académicos resultantes das novas
politicas editoriais.

Em 2010 - em contraponto a quase solitaria posicdo
d'0 percevejo no panorama editorial dos anos 90 -,
percebe-se uma boa variedade de revistas brasileiras na
area das Artes Cénicas. Enfileiradas junto a nossa pioneira,
podemos citar hoje inimeros titulos: Urdimento - Revista
do Programa de P6s-Graduacdo em Teatro da Universidade
do Estado de Santa Catarina; Repertdrio - Revista do
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Programa de Pos-Graduacéo da Universidade Federal da
Bahia; a Moin Moin, revista de forma animadas, do SARC
- Sociedade Cultural Artistica de Jaragua do Sul e da
Universidade do Estado de Santa Catarina; Sala Preta,
publicacdo anual do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Sdo Paulo - além da cara Folhetim,
publicacdo autdnoma, encabecada por criadores e doutores
livre-pesquisadores associados aos mais diversos artistas
do teatro. Tal conjunto representa uma cadeia que se
retroalimenta. A troca permanente entre os pares é
crescente e desejavel, e o espago se amplifica, acolhendo
a producao multiplicada.

Neste contexto, em Fevereiro de 2009, quando assumi
a Coordenacéo do Programa de Pés-Graduacdo em Artes
Cénicas- PPGAC/UNIRIO, havia que se enfrentar o siléncio
d' O percevejo, ja ha quatro anos e com uma solucéo que
fosse imediata. Para sanar tal lacuna na urgéncia
necessaria, a solucdo on line era, senao a unica,
aparentemente a mais eficiente.

Confirmando a nossa decisdo em assumir a publicacdo
online, questiona-se cada vez mais a dificuldade de
distribuicéo e circulacéo da produgdo académica impressa,
invalidando de certo modo, os esforcos empenhados na
edicdo de revistas em papel. Além de pratica, a solucdo
on line passa a ser recomendada oficialmente, em
detrimento da impressa. E 0 que parece ser apenas uma
mudanga de suporte, revela, de fato, uma nova ferramenta.

A historia do livro ja nos conta como a impresséo em
papel por meio de tipos moveis trouxe, além da
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possibilidade de reproducdo das publicacdes em larga
escala, uma maneira especifica de ler o texto. Sequndo
Chartier, "a obra ndo ¢ jamais a mesma quando inscrita
em formas distintas, ela carrega, a cada vez, um outro
significado” (1999: 71). Sempre que ha a criacado de um
novo suporte, cria-se também um novo habito de leitura,
inédito. E mesmo que ainda ndo haja tempo suficiente
para avaliagcdes seguras, inevitaveis sdo as transformacdes
por vir.

Mas, por outro lado, como superar um certo
sentimento de perda da presenca material nas estantes,
de seu valor como objeto palpavel, superar o seu fetiche?
E quanto as perdas simbdlicas? Significaria uma
decadéncia optar pela rede e desaparecer entre milhares
de blogues e sitios que nela circulam, invisiveis?

Apenas questoes afetivas, sentimentos de perda
“quase-patrimoniais’, como se um novo suporte enterrasse
definitivamente o valor do anterior, por substituicdo. Para
sentimentos timidos como estes, comuns a academia na
hora da quebra de certas tradicées arraigadas, Pierre Lévy
(1993) nos ilumina. Ao definir como tecnologias da
inteligéncia, ou tecnologias intelectuais, trés técnicas de
comunicacdo da humanidade: - a oral, a escrita e a
informatica -, o autor lembra que a sucessdo dessas trés
formas fundamentais de gestao social do conhecimento
ndo se da por simples substituicdo, como até entdo nos
parecia, mas por complexificacao e deslocamentos de
centros de equilibrio. A forma estaria profundamente
ligada ao conteudo no processo de comunicagao, e suas
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alteracdes estariam ligadas também as mutacdes do saber.
Como recusar entéo, pela nossa propria natureza de
pesquisadores, a trilha inevitavel de inclusdo da informatica
em nosso sistema comunicacional? Como nao perceber
seus evidentes ganhos? Como continuar desconfiando
das novas possibilidades editoriais tdo claramente
enriquecedoras? O texto, até hoje apenas lido, pode gerar
um formato de artigo ouvido, a palavra escrita vird a se
somar a oralidade e a visualidade, como matéria ampliada
para nossas verificagdes. Os registros documentais podem
ganhar movimento, os registros filmicos podem abandonar
a sua condicao de mera citacdo descrita; e quanto aos
depoimentos? A voz de um entrevistado nos concede
outra dimensdo ao seu pensamento. O uso de /inks permite
ampliar a producdo de ensaios e artigos para fora de si
proprios, trazendo para as revistas académicas a experiéncia
dos blogues, na dimensdo e funcdo correspondente aos
propositos académicos, criando redes até hoje impensaveis.
Todas essas questdes vitalizadas desenham um
prospero futuro para a produgdo de artigos e ensaios
académicos na area de arte. E mesmo que ainda estejam
por se efetuar, séo visivelmente factiveis. Assim que a
interface criada em funcao do texto impresso, composto
por pagina de titulo, cabecalhos, numeracdo regular,
sumarios, notas, referéncias cruzadas, base conceitual dos
arquivos disponiveis na rede em pdf's, for dominada e
devidamente amplificada, o hipertexto transformara essa
configuracgdo, chegando a criacdo de interfaces mais
adequadas ao modo de assimilacdo da informacdo no
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novo suporte. Ha que se aguardar, investir, acreditar e
realizar este projeto.

Hoje, do antigo O percevejo-revista , como € dito em
nosso primeiro editorial, conserva-se "o conceito de Dossié
tematico, dedicado, em cada numero, a publicagdo do
resultado de pesquisas desenvolvidas por equipes
integradas por docentes e discentes de nossa instituicdo
e de pesquisadores associados de outras universidades
brasileiras e estrangeiras, bem como por docentes livre-
pesquisadores e estara também receptiva a trabalhos de
artistas que atuam na area".

Tecnicamente, optamos por um software livre, como
se observa neste outro trecho do mesmo editorial: "Esta
nova versao eletrénica foi estudada ndo sé para melhor
se adequar as exigéncias do Qualis de periodicos da CAPES,
mas também para usufruir das possibilidades oferecidas
pela tecnologia gratuita do SEER (Sistema Eletrénico de
Editoracdo de Revistas)".

Para os que ndo conhecem, o SEER ¢ uma iniciativa
otimizadora do processo de editoracéo dos periodicos, cuja
construcdo e gestdo de uma publicacéo periddica eletronica
pode viabilizar-se, plenamente , a partir do uso de um software.

Agora estamos em lento exercicio pela conquista e
melhor dominio do SEER como ferramenta de gestdo. Em
breve, gostariamos de alcancar a discussao e publicacdo
aberta entre pareceristas e autores sobre o0s artigos
submetidos e, mais adiante, tentar incorporar a pratica
saudavel dos blogues, permitindo ao leitor a oportunidade
de adicionar uma ficha de comentario.
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0 que parece simples, para nés ainda ndo €. Sobretudo
na superacao de uma certa inércia e acomodagdo em
formatos seguros, semelhantes as nossas referéncias
impressas. Esta passagem, acredito, sera feita. Por ora
convidamos 0s nossos leitores a aceder ao endereco
www.unirio.br/percevejoonline e conhecer os dois niimeros
inaugurais, cujo dossié n.° 1 aborda o tema “A cidade
como suporte da Cena" e o n. 2 "Teatro e pedagogia”. E
vamos torcer para que os deslocamentos neste novo
mundo alegrem o sofrido Maiakovski, o pobre Prissipkin
€ 0 seu amigo inseto. Até la.
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Espacos da coreografia do corpo (1989-2009)

Marta Oliveira e Goncalo Furtado

Desde 1989, o trabalho desenvolvido por Joana Providéncia
na area das artes performativas salienta-se tanto pela sua
persisténcia e profundidade, como pela sua intrinseca
referencialidade multif/interdisciplinar. A actual comemoracio
de duas décadas de carreira surge como um momento
oportuno para abordar a sua obra e a referida
multidisciplinaridade que dela transpira.

Sendo uma importante referéncia no contexto
contemporaneo portugués, considera-se que Joana
Providéncia, enquanto coredgrafa/encenadora, integra
desde cedo a "nova geracédo de coredgrafos portugueses
que abrem as portas a um espaco proximo do Teatro -
Danca [...] A nova danca” (Peres 1989: 8).

Joana Providéncia nasceu em Braga em 1965, cidade
onde viveu até aos 17 anos, iniciando aqui 0 seu percurso
pelos caminhos da danca. Sob a orientacdo de Fernanda
Canossa, estudaria inicialmente ballet, trabalhando o seu
proprio corpo segundo a técnica classica/moderna. No
entanto, a sua relacdo com esta drea nao se limitava ao
exercicio fisico, indo de encontro ao dominio da imaginacéo.
Nas suas palavras: "assistia a concertos regularmente,
fechava os meus olhos e adorava sair da sala e levar-me
por imagens completamente coreograficas de danca e
movimento" (Providéncia 2009).

Na década de oitenta, recorde-se, a danga enquanto
disciplina artistica comecaria a marcar uma posi¢do no
ambito académico, sendo criado em 1983 o Curso Superior
de Danca em Lisboa. Tal facto proporcionou a Joana
Providéncia a oportunidade de prosseguir a sua formacéo
(integrando o curso em 1985) e, consequentemente,
experimentar a coreografia. Neste contexto, sublinhe-se
- como oportunamente ela propria reconheceu - a
importancia que Madalena Victorino, Anne Papoulis ou
Antonio Pinto Ribeiro tiveram no seu percurso. A par destes,
o0 contacto com outros trabalhos ou diferentes areas -
nomeadamente os espectaculos promovidos pela
ACARTE/Fundacao Calouste Gulbenkian - constituiram-
se também como importantes referéncias para a autora.

Eu tenho necessidade de integrar todos esses elementos criativos. Sao
protagonistas dos imaginarios que eu procuro revelar. Preciso que varias
sensacoes estejam presentes e que o publico as experimente. Para mim,
o objecto final, aquele que ¢ apresentado ao publico, é o mais importante.

Joana Providéncia, 2009

No final dos anos oitenta, Joana Providéncia assume-
se no contexto da Nova Danca que entdo emergia em
Portugal. De facto, como Madalena Victorino refere:

[A] danca como "franja” e actividade artistica experimental surge
(...), pela primeira vez, com artistas cheios de uma personalidade
criativa propria que inscrevem no “deserto” portugués uma geografia
de pecas coreograficas, algumas enraizadas em aspectos da cultura
portuguesa, outras a apontar para questoes de cruzamento entre a
danca e a sociedade do século XX. (Victorino 2007)

Neste sentido, o afastamento dos canones da lugar
ao experimentalismo e, embora parecesse que andavam
“todos a tentar resolver o mesmo problema” (Providéncia
1989), Joana procurava uma linguagem prépria, algo que
considerasse seu. O trabalho coreografico conjugava agora
novas técnicas, corpos ou planos, a semelhanca de uma
investigagdo que visa responder/escavar matérias precisas.
Este desejo de procura fez com que a coredgrafa
continuasse a investir na sua formagdo. Com o apoio do
Forum Danca frequenta, no inicio da década de noventa,
o Théatre Contemporain de Dance, em Franca, assim como
o European Choreographic Forum, em Inglaterra.

Em determinado sentido, pode afirmar-se que o corpo,
na relacdo com o espaco e o tempo, se assume como o
seu instrumento de trabalho, a sua matéria-prima. No
entanto, interessa atender que, ja desde os tempos de
estudante, Joana Providéncia sente a necessidade de algo
mais, da "articulacdo do movimento com a linguagem”,
na procura de "um tipo de danca que se afastava da
mimica do gesto” (/bidem). Consequentemente, 0s seus
projectos questionariam frequentemente os limites entre
danca e teatro, conjugando os respectivos dominios de
bailarinofactor e movimento/palavra.

Respondendo a impulsos criativos provenientes de
diversos campos artisticos - da pintura, da literatura ou
da arquitectura -, os seus projectos performativos reflectem
uma certa condicdo de contadores de historias.
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Curiosamente, € neste ambito que se revela uma das
caracteristicas mais singulares da sua obra: a importancia
que atribui a relacdo com os intérpretes. Por outras
palavras, estes possuem um grau de liberdade, nao
necessariamente no campo da improvisagdo, mas antes
mediante a sugestao de propostas. Portanto, ndo se trata
aqui de uma dualidade entre o que € ou nao é programado,
mas antes de um contributo activo do intérprete, nao sé
enquanto corpo, mas também enquanto pessoa: como
refere a autora, “cada intérprete tem uma histéria e eu
quando as ougo penso sempre como eu as resolveria”
(Ibidem). No entanto, a coreografa encarna o seu papel,
e tal como afirma, na procura do sentido final, reorganiza
os mundos que he vao sendo dados. O significado desta
relacdo reside, todavia, também no seu caracter
bidireccional. De facto, em determinadas fases da producio,
a coredgrafa transforma-se em intérprete, afastando-se
posteriormente com vista a “ter um olhar exterior para ir
compondo” (/bidem). Este pormenor do processo criativo
de Joana Providéncia reflecte-se nas suas pecas,
percorrendo um espectro que vai desde o abstracto da
memoria ao concreto do objecto.

0 espaco da ac¢do (seja ele um palco convencional
Ou um espaco arquitectonico especifico) torna-se assim
unico e singular de acordo com cada historia. E no sentido
de incorporar todo um universo ficcional, ela recorre a
diferentes elementos criativos. Movimento/palavra,
luz/sombra, espago/objectos cénicos, cor, projeccdes video,
figurinos, som, etc., constroem um todo cuja coeréncia
advém também da cumplicidade estabelecida entre os
varios criadores. Quando estes elementos se conjugam,
estamos perante um mundo imaginario autonomo que
se apresenta ao publico como um veiculo capaz de
proporcionar uma experiéncia emotiva/sensitiva.

Na analise da sua obra, focar-nos-emos em quatro
criagdes, procurando, através deste percurso, a percepcdo
da complexidade do todo.

Marta Oliveira e Gongalo Furtado
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1.

No final da década de oitenta, cria Mecanismos, um projecto
inserido ainda no &mbito académico, pontuando o término
da sua formacdo e o inicio da carreira de coredgrafa. Nas
palavras de Gil Mendo, neste trabalho, Joana Providéncia:

[A]parenta seguir processos adquiridos de composicao ou adoptar
linguagens convencionais, fa-lo como um pintor que estica e prepara
a tela, e sobrepde-lhe um texto coreografico que se distancia
totalmente da mera manipulagéo de linguagens pré-codificadas;
onde o movimento usado € marcado por rigor e exactiddo matematica,
da lugar a expressao do corpo individual, € esse rigoroso mecanismo
funciona como uma pelicula em que as diferencas se fixam.
(Mendo s/d)

Seguindo um conceito inicial de homenagear o trabalho
do bailarino, o projecto assume a procura de novas
linguagens, desde a configuracéo do espaco cenografico
a posicao/movimento dos corpos. De linguagem minimal,
0 espaco performativo revela toda a sua simplicidade: a
cortina de ferro dos préprios teatros apresenta-se como
um plano vertical que, aliado ao solo, configura de forma
primaria o espaco. A um nivel material, como a autora
refere, nao havia propriamente algo construido. No entanto,
a manipulacdo da luz, na sua qualidade imaterial, permitia
organizar e definir o espaco, de acordo com 0s seus cinco
habitantes - os intérpretes. A projeccao destes no plano
vertical altera no espectador o sentido de gravidade. Neste
caso, a autora refere a influéncia da Escola de Cinema
(proxima da Escola de Danca), quer na procura, em palco,
de planos vistos de cima, quer no abrandamento do
movimento dos intérpretes, o que remetia para a no¢do
de cdmara lenta. Aqui, proporciona-se uma percep¢ao
muito precisa do corpo, o que ndo ocorre com a velocidade
do movimento. De facto, torna-se possivel observar o
corpo em tensao, que deste modo expde 0 mecanismo
que 0 move: composto por pontos de apoio, musculos,
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tenddes. Por outro lado, as diferencas entre os intérpretes
tornam-se também mais claras, indo de encontro ao
objectivo de Mecanismos. Em suma, uma individualidade
dos corpos,- marcada pela diferenca fisica, mas também
pela pessoa que o habita,- € exaltada através da repeticéo
de "movimentos precisos” (Peres 1989).

2.

Poucos anos depois, ja formada e a convite da Fundacdo
de Serralves, surgiria In-victro (1992), um projecto em
que a relacdo com o espaco arquitectonico se constituia
como o principal desafio. Nas palavras da prdpria autora:
“uma coisa € quando partimos para um espaco num palco
[que] a partida estd despojado, e todos os elementos que
|a se metem vao altera-lo; outra coisa é ir ao encontro de
espacos que ja existem (...) e explora-los e serem eles
quase o impulso para a construcdo do proprio trabalho"
(Providéncia 2009).

No processo de constru¢do de In-victro, a autora
comega por se relacionar com o espaco, indo para além
da experiéncia fisica de o percorrer. Tanto a histéria de
ambito arquitectural como a memdria da propria casa
constituiram-se como factores fundamentais para a
definicdo do projecto. Deste modo, a relacdo com o edificio
inclui também a procura das histdrias de quem outrora
ali morou. Recorda:

[Flui a procura da historia do Conde de Vizela, que mandou construir
a Casa de Serralves (...). Ele acabou por ter de a vender por problemas
financeiros, mas estipulou que a casa e os jardins nunca pudessem
ser vendidos separadamente. (...) Quis manter esse elo. (Providéncia
1992)

Esta posicao influenciaria, portanto, a escolha do
espacgo onde iria ter lugar o espectaculo, o que de certa
forma trouxe novas possibilidades para o desenvolvimento
da propria coreografia:

Marta Oliveira e Gongalo Furtado
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Acabei por escolher uma sala que tem uma caracteristica que eu
considero interessante que € a sua relacdo com o exterior: hd uma
enorme portada de vidro que estabelece uma ligagdo muito bonita
com o jardim. Achei que essa sala permitiria explorar a coreografia
como uma invasao de fora para dentro: as bailarinas visitam a casa,
visitam os espectadores que estao dentro. (/bidem)

A relacdo com a arquitectura ultrapassa as
caracteristicas fisicas, uma vez que esta drea passa a
definir também o contetdo e a forma da performance:

[Elstudei também a época em que a casa foi construida, a Bauhaus,
o Surrealismo, o Dada. Vou usar um poema de amor do Apollinaire
e um texto do Duchamp dito pelo préprio sobre uma musica de
fundo dele que é fantastica... e ainda musicas do Jean Cocteau.
(Ibidem)

Estas escolhas estavam também relacionadas com o
Conde de Vizela uma vez que, sequndo a autora, estas
correntes eram uma “filosofia de vida em que a arte era
apenas um meio, e eu acho que a casa funcionou assim
para ele" (/bidem). Recorde-se ainda que a construcdo das
trés personagens femininas faz-se a partir da histéria do
D. Juan, uma ligagdo implicita a vida do Conde.

Desta forma e em suma, podemos acabar olhando
para In-victro como um projecto gerado para um contexto
e um ambiente especifico, cuja ligagdo com o lugar que
0 acolhe € de facto vital.

3.

Refira-se agora que, se em In-victro o ponto de partida
foi a arquitectura, no mais recente Mdo na boca (2004)
foi a pintura que desempenhou esse papel. Também a
convite da Fundacéo de Serralves, este projecto
performativo surge em paralelo com a exposi¢cdo da obra
de Paula Rego, tendo como objectivo recriar o seu
imaginario. Logo desde o primeiro contacto, a coredgrafa
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percebeu o potencial e o impacto que este trabalho poderia
ter, vindo a afirmar mais tarde que "o impulso da obra de
Paula Rego foi tao forte que me permitiu criar partituras
relacionadas com as emogdes que marcaram de uma forma
nova o desenho do meu movimento” (Providéncia 2009).

Se para Paula Rego a "mao funciona como a boca"
(Providéncia 2005), Joana Providéncia comunica através
do corpo, descobrindo as narrativas presentes nos quadros
da pintora. Percebendo a forca destes enquanto contadores
de historias, a coredgrafa afirma que desde a fase inicial
do projecto sentiu a necessidade de, de algum modo, o
texto e a palavra estarem presentes. Contudo, estes nao
se assumem sob a forma verbal mas antes, “a historia e
a palavra aconteceram so pelo corpo” (/bidem). O contacto
com a obra de Paula Rego manifesta-se num trabalho
"mais fisico e mais orgénico [que] se une a esta ideia de
narrativas” (/bidem), constituindo-se como uma experiéncia
marcante no percurso da coredgrafa.

No sentido de estabelecer uma resposta/proposta para
o universo ficcional em questéo, o resultado final reflecte
os principios criativos de Joana Providéncia,
nomeadamente, a relacdo com os intérpretes e a
conjugacdo de diversas linguagens artisticas. Como refere:

0 som, a luz, os figurinos, a ideia da terra, que acabou por aparecer
porque eu sentia a Paula Rego muito ligada a terra, € no inicio era
(...) s6 uma ideia, um conceito. E a certa altura surgiu a necessidade
de que ela estivesse presente, que estivesse cd e que houvesse o
cheiro da terra. (/bidem)

Os corpos, portadores de histérias, movimentam-se
sobre a terra estendida no chdo e projectam-se na tela
translucida que ora os absorve, ora se enche de cor. O
espaco cénico apresenta-se como uma espécie de arena,
onde por uma hora os trés intérpretes viajam nas suas
memorias, expondo perversidades, desejos, medos e
angustias. O espaco é organizado pelos corpos, estaticos
ou em movimento, que o enchem de tensdes sublinhadas
pela luz, pela cor e pelo som. Mais do que uma impresséo
fugaz na memoria dos espectadores, o contacto dos corpos
com a terra deixa o espaco com as marcas fisicas dos seus
movimentos, reflectindo a violéncia ou a leveza destes.
Tendo tanto de humano quanto de surreal, o imaginario
de Paula Rego € também recriado com o recurso ao teatro
de sombras. Deste modo os intérpretes, associados a luz,
transfiguram os seus corpos em termos de forma, escala
ou proporcao, recriando situacdes que normalmente ndo
ultrapassam o limite da imaginacéo infantil. A forma como
se explora esta linguagem artistica néo deixa o publico
indiferente, a semelhanca do que acontece perante os
quadros de Paula Rego.

Marta Oliveira e Gongalo Furtado
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Da memoria, o espaco acolhe os fragmentos fisicos
(objectos cénicos) e confronta os trés corpos, uns com os
outros, e cada um consigo. Do impulso, masculino e
feminino, assumem a condicédo carnal, num jogo de
imposicao/submissao alimentado pelo instinto animal. O
resultado final ¢ fruto de um processo onde, na verdade,
se mesclam os universos das duas criadoras. Deste modo,
apos uma primeira fase de "apropriacao”, da-se lugar ao
"afastamento do ponto de partida” (/bidem). "0 projecto
a certa altura ganha vida prépria” e cumpre aquilo a que
se propoe: "falar sobre a Paula Rego" (/bidem).

Recentemente, afirmou: "Em Herberto Hélder, a ideia
da humanidade que o texto contém parecia-me uma
hipdtese de continuidade com a obra anterior associada
a Paula Rego" (Providéncia 2009). De facto, em 2008,
Joana Providéncia cria Ladrées de almas, a partir do conto
“Lugares lugares" do poeta. Tendo desta vez a literatura
como base do trabalho, este projecto real¢a o fascinio da
autora pela palavra e pela narragdo de histdrias, assumindo-
se na interseccao do trabalho coreogréfico e da
interpretacdo teatral. Joana Providéncia da corpo a historia
onde "Era uma vez um lugar com um pequeno inferno e
um pequeno paraiso” (Hélder 2009: 51), recorrendo a
testemunhos reais de algumas pessoas. Estes néo sdo mais
(e ja sdo tanto) do que historias de vida, de seres humanos
que salvaram ou foram salvos. Estas histdrias, que
funcionam para o projecto como uma espécie de subtexto,
s30 também o ponto de partida para Arvores, um projecto
video da autoria de Eva Angelo que surge em simultaneo
com Ladrées de almas.

Relativamente a estas historias, diz-se:

[S]a0 no fundo memorias fragmentadas, apropriadas e recriadas
pelos co-criadores e intérpretes deste espectédculo onde se torna
presente gente ausente e onde se vive mostrando pequenos grandes
lugares dentro de cada um numa viagem pelo tempo. O tempo vivido
interiormente, o tempo como passagem, o tempo das estérias e o
tempo intemporal das almas... O que sdo as almas? Onde estao? Nos
cabides? Nos sapatos? Nos seres que, apesar de ausentes, este
espectaculo torna presentes?'

A integracdo das varias areas ora é simultanea ora é
sequencial. No entanto, "esta tudo muito intrincado”
(Providéncia 2009) no sentido em que entre elas existe
uma espécie de dependéncia. Se o elemento video era a
partida um pressuposto, com o desenvolvimento do
projecto acabou por ser posto de parte. "A luz ¢ sempre
uma area que vem bastante mais no final, quando o
trabalho ja esta bastante acabado. Mas os figurinos, 0s
cenarios, os objectos de cena, sdo coisas que sdo
construidas a medida que o trabalho mais coreografico,
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se quisermos, vai aparecendo.” (/bidem) Por fim, juntando
actores e bailarinos em palco, o espectaculo apresenta-
se ao publico dotado de uma certa teatralidade, de resto,
uma caracteristica de Joana Providéncia como ja foi
referido.

4.

Na globalidade da obra da coreografa assistimos a um
generoso indagar sobre a performancee a sua relacéo
com outras formas e linguagens. Assistimos também a
uma sistematizada incursao multidisciplinar, que a
aproximou do teatro, do cinema, da arquitectura, da
pintura etc. Estes e outros cruzamentos seriam atestados
e expansiveis referenciando muitos outros estudos
realizados ou nao realizados, pecas feitas ou por fazer.”
Os territorios de exploracéo artisticos percorridos pela
coredgrafa sdo um espaco infinito de criacdo.

Gostariamos de terminar, referindo que hoje, Joana
vive e trabalha no Porto, onde vai gerando os seus projectos.
Paralelamente, integra o corpo docente da Academia
Contemporanea de Espectaculo, sendo responsavel pela
area do movimento. Aparentemente, a opcdo do ensino
trouxe-lhe alguma estabilidade ao nivel da subsisténcia,
que, verdade seja dita, muitas vezes nao € assegurada
pelo trabalho coreografico. Mas dar aulas consistiu em
mais do que isso: apresentou-se também como um modo
de passar e receber informacéo, oportunidade que a autora
encarou com prazer.

A coreografa afirma que a "danca é uma forma de
estar, vive comigo, faz parte do meu corpo como o meu
cabelo ou os meus pés. E uma forma de olhar a vida, de
pensar” (Providéncia 2009). Independentemente do motivo
e da forma como os projectos surgem, "o principal na
construcdo de um trabalho é de facto querer claramente
comunicar e fazer experimentar alguma coisa” (Providéncia
2005). Metamorfoseando-se entre coreografa, intérprete
e espectadora, Joana Providéncia relacionou-se com eles
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de diferentes modos, alimentando-os, submergindo efou
afastando-se deles. A manipulagdo dos diversos conceitos,
referéncias e linguagens permitiu-lhe encontrar um
universo proprio para cada projecto, distinguindo-os
claramente uns dos outros. Cada um foi Unico e singular,
como os corpos. Cada um foi auténomo, ganhou vida, e
contou as histdrias que ao longo do tempo se foram
cruzando com a autora. No entanto, apesar da
individualidade dos projectos, a um “nivel mais
dramaturgico, é capaz de haver elementos que (os)
aproximem"” (Providéncia 2009). A verdade é que os
projectos nos remetem sempre para a autora e carregam
temas, ou melhor (para usar as palavras da autora),
preocupagdes comuns: "A questdo da humanidade, a
questio da fragilidade humana" (/bidem). No fim, "o ideal
€ que as pessoas ndo saissem nunca indiferentes.
Trouxessem sempre qualquer coisa consigo” (Providéncia
2005). E vimos trazendo muito, destes espacos da
coreografia do corpo.
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O corpo comico em Esse tal alguém,
de Teresa Rita Lopes

Lucas Cureau

Entre as recentes obras teatrais da ja consagrada Teresa
Rita Lopes, Esse tal alguém aparece como uma interessante
sintese de varias vertentes que podemos encontrar no
conjunto de sua obra. Dentro do teatro portugués
contemporaneo, esta obra heterogénea guarda uma
unidade geralmente legitimada pelo seu rigor, pela sua
originalidade, ou por seu lirismo altamente inventivo e
feminino, ou até mesmo feminista.

No prefacio de seu Teatro reunido, a organizadora
Sebastiana Fadda classifica de forma brilhante as
diferentes tendéncias do teatro lopesiano, num esforgo
de tematizacéo e de generalizacdo cuja pertinéncia ndo
carece de ser demonstrada, parecendo-nos
particularmente perspicaz na sua conclusao. Trata-se, no
teatro de Teresa Rita Lopes, de "tornar habitaveis o corpo,
o quotidiano e 0 mundo" (Fadda 2007: 19). Posicionando-
nos agquém desta interpretacdo vagamente pos-
existencialista, tentaremos elaborar analises mais formais
acerca do problema do corpo comico e do corpo cénico,
estabelecendo novos paralelismos e inserindo a "visdo de
mundo” da autora num conjunto mais largo de conceitos
e paradigmas.

Primeiramente, questionaremos as formas e as funcdes
do texto dramaturgico lopesiano, analisando sobremodo
as nogdes literarias (e linguisticas) de género,
intertextualidade e interlocu¢do. Em seguida, veremos
como se coloca na peca analisada o problema da imagem,
duplamente relacionado com o problema da mistificacéo
romantica e com a questdo do espaco cénico. Tal
concepgao, a nosso ver, afirma uma visdo neo-barroca do
mundo, cujo raio de alcance nao se limita ao ambito do
teatro contemporaneo. Por fim, tentaremos definir uma
poética da invencdo que somente a palavra feminina torna
possivel, bem como as relacées que tal palavra entretém
com um corpo cénico que € também maneira de contar.

1.

A presenca da poesia no teatro, em termos puramente
formais, apresenta-se principalmente como uma
reapropriacdo da tragédia grega. Em seu "Modo de usar”,
a autora € explicita ao configurar os seus dois semi-coros:
o primeiro, feminino, é "lirico"; o segundo, masculino, é
discursivo e "sentencioso”.
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0 que aproxima ou distancia essa configuracéo inicial
da tragédia grega classica? Tomando por modelo a tragédia
sofocliana, Aristoteles afirma na sua Poética que o coro
deve ser considerado como um verdadeiro actor do "drama”
(entendido como "ac¢éo”), cabendo-lhe a fungo de participar
no desdobramento dramatico da intriga. Em Esse tal alguém,
a forte heterogeneidade das cenas torna essa participacdo
propriamente impossivel: 0s semi-coros comentam mais
do que articulam a dramaticidade da peca. Apresentando-
se como dois coros "pela metade”, as duas instancias
dramaticas ndo simbolizam apenas o que pode haver de
antagonico ou complementar entre homem e mulher, entre
ELE e ELA. Formalmente, ambos 0s grupos sdo amputados
de sua funcao dramatica original. Exemplo irrefutavel de
tal transformagdo: em nenhum momento da pega trazem
alguma informacdo determinante para os relatos do que
lhes sucede, antes explicitam os fundamentos conceptuais
do conjunto da obra, numa dindmica mais estrutural do
que linear.

No que diz respeito a narrativa, dificilmente encontramos
uma tradicdo teatral fortemente ancorada numa relacao
explicita entre narracdo e teatro. Parece-nos importante,
entdo, acentuar o delicado pleonasmo anunciado no
arquitexto da obra: "ficcdo dramatizavel". Esse tal alguém
questiona, de facto, o conceito de "ac¢do dramatica” e,
seguindo as tradicées populares dos “contadores de historias”
e dos espectaculos de feira (universo simbolico anunciado
desde a primeira cena), a voz que conta assume diferentes
papéis.

Fazendo da nogdo de “intriga” o elo entre a realidade
historica (que precisa de ser contada e utiliza meios ficcionais
para se tornar inteligivel) e a ficcdo (que precisa ser
temporalizada para significar), Paul Ricoeur reinterpreta,
em Du texte & ['action, a poética aristotélica sequndo a
oOptica da configuracdo narrativa e temporal. Se, no texto
de Rita Lopes, "drama” se refere ao género teatral consagrado
pela ideologia burguesa e roméantica (e seu individualismo
“sem Deus"), uma leitura atenta do filosofo francés permite-
nos dizer que, tanto na narrativa como no teatro (na ficgdo
como no drama), trata-se sobretudo de atribuir uma
temporalidade & accao, por meio de procedimentos
inteligiveis. Tornando ELE e ELA arquétipos de um mesmo
drama humano, T. Rita Lopes recorre a narrativa para criar
uma tensdo e uma redundéancia que afirmam a
possibilidade de dramatizar toda a experiéncia humana.

2.
Que forma toma a ac¢do dramatica em Esse tal alguém?
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Mais precisamente, que modelo de intriga nos ¢ proposto
por Teresa Rita Lopes, e sob que formas este modelo se
apresenta? Em todas as cenas, trata-se evidentemente de
contar historias de amor mais ou menos fantasiosas, mais
ou menos bem resolvidas.

Dois mecanismos correlatos parecem estruturar a
intriga da peca, organizando histérias de amor quase
sempre ambivalentes (leia-se: historias de amor que sempre
tomam duas vias diferentes). Primeiramente, um dos
elementos estruturais mais relevantes € a intertextualidade
interna 4 organizacdo das cenas. A cena 2, na qual um
homem casado se apaixona por uma mulher de calendario,
corresponde dramaticamente a cena 7, na qual uma mulher
casada defende frente ao "Senhor Doutor Juiz" a sua
anacronica paixao pelo "homem do quadro”. Formalmente,
esta mesma cena 7 retoma a cena 4, na qual um homem
se dirige a mesma figura de autoridade que é o "Senhor
Doutor Juiz". Tematicamente, esta mesma quarta cena
coloca em jogo o0 arquétipo do romantico facilmente lirico
(que faz "versos” e ndo "poesia") e dificilmente fisico (que
tem vergonha do proprio corpo), ja presente na cena
anterior. Sequindo o mesmo critério de encadeamento
pela caracterizacdo da personagem, a mulher em busca
de "uma casa e desse tal alguém" da cena 5 é anunciada
pela figura feminina da cena 4, que também vé no amor
uma coisa a ser construida e ndo somente desfrutada.
Seja pela nocédo de personagem e suas diferentes
configuragdes (arquétipo, figura), seja pelo desdobrar
dramatico das cenas, Esse tal alguém estrutura-se em
constante referéncia aos seus proprios mecanismos
internos de "significacao”.

A esta intertextualidade interna, podemos no entanto
acrescentar uma intertextualidade pela qual a autora se
refere a grandes textos do repertorio teatral classico ou
moderno. Sempre no intuito de fortalecer uma intriga que
o texto teatral mais escamoteia do que nega, vemos assim
intervirem em Esse tal alguém intrigas de outras pegas
consagradas. Na segunda cena, por exemplo, 0 mondlogo
masculino retoma ndo somente o cendrio da peca O
barbeiro de Sevilha, de Beaumarchais, mas também a
accdo dramatica que estrutura a intriga da mesma: como
na obra do dramaturgo francés, trata-se de roubar a
mulher amada ao "velhaco" que a detém. Este mesmo
desdobramento dramatico, vindo de Escola das mulheres
de Moliere, ndo encontra na figura da esposa do barbeiro
uma personagem a altura de Figaro, é certo; tampouco
guarda o mesmo teor politico e social das pecas as quais
se refere. No entanto, no que diz respeito a intriga, uma
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analogia dessa ordem parece-nos justificada em varios
outros espectros tematicos: a questio da espera (e sua
desaceleragdo dramatica) evoca o teatro do absurdo e a
dramaturgia de Samuel Beckett (A espera de Godot); o
problema do sonho e da ilusdo convoca a mais pura
tradicdo do teatro barroco espanhol, que encontra nas
figuras de Calderon de la Barca (A vida é sonho; "sera toda
a vida um faz-de-conta?", Semi-coro 2, entreacto 1, p.
17) e de Lope de Vega, representantes privilegiados de
uma filosofia teatral reapropriada. Este mesmo Lope de
Vega teoriza uma comédia espanhola cujos fundamentos
nao passam desapercebidos em Esse tal alguém:
privilegiando o sujeito a accdo e a caracterizacao da
personagem, uma ac¢do ndo conforme as normas antigas
que possa cativar o seu publico, Teresa Rita Lopes afirma
mais uma vez o seu gosto por intrigas rebuscadas.

De maneira indirecta, esta intertextualidade
propriamente teatral coloca sobre a mesa o problema
dramaturgico do repertério. No palco, a historia por contar
deve ser nova, adequada as expectativas e ao universo de
um publico contemporaneo? Ainda ¢ possivel interpretar
textos datados, marcados pelas épocas em que foram
escritos? Inserindo o repertério teatral na propria
composicdo de sua obra, a autora portuguesa toma uma
posicdo mais nuangada, que problematiza internamente
essa questdo da possibilidade de encenagéo.

3.

Embora responda a critérios de dramaticidade ambiguos
(articulacdo da intriga pela redundancia da narragdo) e se
insira numa dupla intertextualidade igualmente dramatica,
a forma do mondlogo coloca também de maneira pungente
a questdo linquistica do interlocutor. De que maneira se
fala com o "Outro" em Esse tal alguém?

Ja no primeiro entreacto, o problema coloca-se de
maneira explicita, pela voz do semi-coro feminino: "‘Quem
és tu, esse tu com quem falo?" (p. 15). No entreacto quinto,
0 mesmo semi-coro declina este questionamento de
maneira mais radical, posicionando-o entre as figuras do
"homem" e de "Deus": “Quem és, esse a quem eu digo tu?"
(p. 60). Problema crucial da linguistica inaugurada por
Ferdinand de Sausurre, o interlocutor é, sequndo Emile
Benveniste, o imperativo de todo e qualquer enunciado:
sem interlocutor nenhuma linguagem se actualiza. De um
ponto de vista mais filosofico, Jacques Derrida afirma em
seu O monolinguismo do outro que a nossa maneira de
falar € por definicdo configurada pela instancia do outro.
Em Esse tal alguém, esta instancia é apresentada como
um mistério, retomando externa e internamente problemas
colocados por autores como Samuel Beckett, que, em
Actos sem palavras, experimenta a supressao da fala como
novo elemento dramaturgico, questionando e
reconfigurando a relacdo entre o espectaculo e o publico.
De que maneira um questionamento desta ordem aparece
na peca lopesiana?

Tematicamente, aparece pelos comentarios acima
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citados. Nos entreactos, 0s semi-coros ndo somente
comentam e estruturam a obra, como também colocam
em jogo uma alteridade reciproca e dificil, mais
fundamentada por suas diferencas do que por seus pontos
comuns. Interpretando diferentemente a accdo que se
desdobra sob seus olhos, ELE e ELA repartem-se também
no modo como se relacionam com o "Outro": a figura
feminina ¢é lirica na sua forma e conteudo (utilizacdo do
verso livre contemporaneo para expressar uma visao bem
personalizada das relacdes humanas: € necessario construi-
las); ja a figura masculina usa as formas populares mais
tradicionais, para evocar opticas mais comuns € menos
individualizadas. Deste antagonismo tematico e formal
nasce uma tensao que as personagens da pega incorporam:
duvidando da pertinéncia da relacio (entenda-se por
relacdo esse forte e necessario compromisso com a
alteridade, enunciado por Edouard Glissant na sua Poética
da relagdo Il), as personagens femininas das cenas 4 e 5
postulam a necessidade individual de construir uma
percepcao de “"esse tal alguém", nascido do mistério inicial
- esta construcdo seria a Unica a poder criar uma relacdo
verdadeiramente reciproca. Negativamente, as personagens
masculinas sequem critérios néo relacionais, colocando
a frente de tudo uma visao quase utilitaria da relagdo.
Para retomar o problema da presenca da imagem no
texto, é importante sinalizar antes de mais nada que tal
desdobramento evoca primeiramente a problematica da
mistificagdo pela imagem. Na cena 2 em particular, uma
visao satirica de certo idealismo banalmente romantico
¢ firmemente apresentada, tomando as mais diferentes
formas. A figura feminina ¢ clara no que diz respeito a
aura na qual o homem a envolve: "Sé me queres para
olhar" (p. 25). No entanto, mais do que uma simples satira
na qual se convoca um imagindrio datado e pouco
adaptado as situacdes dramaticas presentes, imagem e
mistificacdo colocam de maneira palpavel o problema
fenomenoldgico e estético da visdo. Na cena 4, ELA estipula
que "primeiro temos que descobrir o que esta a vista mas
a gente n3o conhece porque sé olha com os olhos" (p.
41). E possivel, portanto, “conhecer” pela visdo? Caso seja
possivel, de que maneira se adquire este conhecimento?
Este ultimo é perceptivo, sensorial, ou estrutural? Mais
uma vez, € curioso notar a amplitude de tais
questionamentos, que nos remetem para as mais diferentes
areas do pensamento critico contemporéaneo: para o teatro
e para a representacao (imagem e espaco cénico),
obviamente, mas também para o problema da
representacao nas artes plasticas, assim como para 0s
questionamentos psicanaliticos acerca dos mecanismos
do sonho e para as suas relacdes com a producao textual.
No que diz respeito a imagem e mistificacdo (ao
problema da visdo no desejo e no relacionamento amoroso),
a figura feminina estabelece uma relagdo que,
principalmente a partir das cenas 4 e 5, se apresenta como
mediata: se a visdo interfere no relacionamento amoroso,
deve ser por meio de mediac6es e experiéncias sensoriais
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nao imediatas, contrariamente aquilo que muitas vezes
almejam as personagens masculinas (o vulcdo, o
deslumbramento, etc.)

Assim como evoca a questdo do desejo e da imagem
(e as suas mistificacdes), a tensdo estabelecida por esse
"desejar sem tocar" (semi-coro feminino, entreacto 4)
trabalha sobre a relagdo entre espago cénico e
representacdo. Em On n'y voit rien, o historiador da arte
francés Daniel Arasse problematiza a representacéo pictural
sob 0 mesmo angulo: um quadro "da vontade” de tocar,
mas apresenta-se precisamente como aquilo que ndo
pode ser tocado. Colocando o publico como interlocutor
privilegiado da representacéo teatral através da forma do
monologo, radicalizando uma posicao por vezes ingrata
(referimo-nos & arma apontada aos espectadores na cena
6), Teresa Rita Lopes articula um "muro invisivel" (aquilo
que separa a peca do publico) cujas fronteiras sdo opacas
e ambivalentes. O publico pode desejar aquilo que lhe é
representado, sem nunca poder tocar. No entanto, o que
esta em jogo do outro lado do muro ¢ precisamente isto,
assimilando-se assim mais uma vez vida e teatro. Como
construir um espaco cénico que seja também espaco vital?
Na peca Who's Afraid of Representation?, apresentada em
2006 no Festival Alkantara (Lisboa), Rabih Mroué retoma
de forma violenta essa assimilacdo, perguntando ja no
titulo de sua obra: "quem tem medo da representacdo?”
Maneira de dizer, talvez, que o problema da representacao
teatral ndo se coloca apenas em termos teatrais, e que
todo o universo dramatico estabelece inimeras pontes
entre “realidade” e "ficcao”, entre texto e imagem, entre
corpo e palavra.

A nosso ver, esta abordagem do problema
representacional e cénico encontra uma base tedrica em
determinados mecanismos psicanaliticos identificados por
Sigmund Freud. Posto que, se pensado nestes termos,
todo o desejo acusa uma privacao, é necessario construir
(psiquicamente, mas também teatralmente) algo para
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substituir essa falta. Na cena 5, um pensamento desta
ordem é claramente enunciado pela narradora-personagem,
que evoca uma possivel cena fundadora no seu passado
infantil, sob "os tectos maternos". J& no primeiro entreacto,
a instancia do "Outro” € trabalhada pelo semi-coro feminino
de maneira explicitamente psicanalitica: “Quem és tu, que
me obrigas a sonhar contigo?” (p. 15). Se o “Outro” se
apresenta como um mistério, € precisamente porque nos
obriga a dar sentido as imagens que nos sdo indirectamente
inteligiveis, como o desejo ou o sonho freudianos. Sistemas
imaginarios (produtores de imagens), por definicao
indeterminados e desconhecidos, sonho e desejo levam-
nos a produzir textos ou representacées que os tornem
perceptiveis ou até mesmo assimilaveis. E importante
notar, nesta perspectiva, que o recurso aos modelos
psicanaliticos permite ultrapassar os paradigmas pessoanos
de alteridade. Grande especialista do poeta Fernando
Pessoa, Teresa Rita Lopes perverte assim o “teatro estatico”
do mesmo: fundamentado numa auséncia de acgdo fisica,
de inspiracdo simbolista (segundo a qual o espirito,
independente do corpo, seria intenso por ser incorpdreo),
a poesia pessoana dramatiza interiormente a questao do
"Outro”, ficando portanto aquém da questdo do corpo e
da presenca cénica.

As marionetas, neste contexto, expressam talvez a
nao-dominacdo do corpo a qual todo o ser humano pode
estar submetido. Mais do que simples tradicdo popular,
estes corpos mecanicos (brilhantemente trabalhados por
autores como Heiner Miller, em Germania, Mort a Berlin:
"Sur la scene se tient un homme. Il est plus grand que
nature, peut-étre une marionette” (1985: 98), as marionetas
colocam o corpo humano (e portanto o corpo cénico)
num outro dmbito. Nas suas Meditagdes cartesianas, o
fenomenologista Edmund Husserl conceptualiza um corpo
de "carne" que nos obriga a pensar a nocéo de corpo
também a partir do sujeito que faz a experiéncia do mesmo.
Mais do que por simples influéncia psicanalitica, a presenca
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do corpo cénico em Esse tal alguém responde a uma larga
criteriologia contemporéanea, sequndo a qual a instancia
corporal ndo pode ser plenamente objectivada e
exteriorizada.

4.

Neste contexto tedrico e conceptual, quais podem ser as
funcdes do "corpo cdmico" herdado da tradicdo farsesca?
Em A cultura popular na Idade Média e no Renascimento,
Bakhtin analisa a farsa e o Carnaval como inversoes quase
institucionais das normas politicas e sociais vigentes.
Género especialmente prolifico nessa cultura ibérica que
o0 socidlogo brasileiro Sérgio Buarque de Hollanda julga
essencialmente personalista (ao individuo socializado de
outros paises europeus - e principalmente protestantes
- corresponde o culto da pessoa em paises como Espanha
e Portugal), a farsa inverte em Esse tal alguém as
prerrogativas romanticas do amor. Satirizando o gosto do
absoluto de tal concepcéo, Teresa Rita Lopes assimila na
cena 2 a felicidade neste caso almejada ao simples alivio.
Outro lado da moeda, aos versos responde a necessidade
incontrolavel de espirrar, ou ainda, de encontrar um canto
onde poder mijar tranquilamente. Negando que o desejo
seja coisa imediata e masculina, a autora estabelece que
este gosto do absoluto se acompanha de uma nao-
consciéncia do corpo, cujas consequéncias nado podem ser
menos do que catastroficas.

No entanto, mais do que uma simples inversao grotesca
do corpo comico, o teatro lopesiano postula a variabilidade
constante do corpo cénico, no espaco que lhe cabe.
Metaforicamente, a “casa” almejada na cena 5 corresponde
também a uma adequacao necessaria entre o0 espaco € o
corpo. Embora resulte desta busca uma inegavel frustracdo
(a narradora-personagem n3o encontra a casa tao
sonhada), trata-se explicitamente de colocar os mecanismos
do sonho e do desejo ao servico de uma construcdo
espacial adequada. Podemos entender também o corpo
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cénico como uma busca dessa adequacdo ao espago que
€ 0 seu. Mais do que uma simples interpretacdo aplicada
ao campo do teatro, tal concep¢ao do espaco responde
a uma criteriologia largamente sedimentada no
pensamento critico contemporaneo. Noutro pais, noutra
lingua, falando de outra arte - a escultura -, Georges
Didi-Huberman estabelece em Etre crdne a necessidade
de se pensar a arte em relacdo ao seu espaco - sendo
este, igualmente, cosa mentale. Em seus Points de
suspension, o encenador inglés Peter Brook analisa de
maneira pouco tedrica mas altamente empirica a questao
do espaco cénico. Para Brook, este ¢ antes de mais nada
uma "ferramenta” de encenacdo. Embora longe do
minimalismo cénico deste encenador, Teresa Rita Lopes
traz a cena o problema do espaco teatral, e das diferentes
maneiras de o ocupar.

5.

Definido o espectro morfolégico da cena, torna-se entao
necessario analisar o lugar ocupado pela palavra dramatica
em Esse tal alguém. Antes de mais nada e mais uma vez,
€ preciso relaciona-la com o problema da poesia e com
a oposicdo fortemente afirmada de uma palavra lirica
feminina e um falar popular masculino.

Ao longo da pega, esta oposi¢do encontra na dicotomia
verso/poesia a sua maior expressdo. Na cena 3, Teresa Rita
Lopes cria deliberadamente uma tensao entre palavra
poética e verso, entre indefinicdo e definicdo. Quando
lisonjeada, a personagem feminina diz ao seu interlocutor
masculino: "Adorei aquele verso em que me chama deusa
do crepusculo! Vocé é mesmo um poeta!” (pp. 31-32).
Definicao banalmente romantica da musa - mas, antes
de mais nada, definicao. Nesta mesma cena, quando
revoltada, ELA diz que ELE Ihe escreve "baboseiras nas
cartas” (p. 30). Questionando a propria pertinéncia do
verso (tradicdo poética largamente problematizada pelo
modernismo), a personagem feminina postula
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indubitavelmente algo que a ultrapassa. Na concep¢ao
lacaniana do desejo, este é precisamente o que ndo pode
ser nomeado, aquilo que permanece indefinido.
Formalmente, a palavra poética aparece portanto como
algo que vai além do verso, algo que acontece num “teatro
do acontecer" ao qual corresponde também um viver
interpretado sob um angulo barroco. Sendo precisamente
aquilo que faz o desejo acontecer, a palavra poética (forma
pela qual repetidas vezes a fala se dd a entender sobre a
cena) responde a um paradigma ambiguo e complexo,
que postula a sua impossibilidade para se tornar algo
construido de maneira intimista e personalizada.

Figura explicitamente "feminilizada" (ele declara que
ndo quer morrer sem “dar a luz" o poema), 0 amigo da
narradora-personagem na cena 5 almeja escrever o poema
de sua vida - e ndo o verso - encontrando dificuldades
que colocam a poesia directamente no campo do
inconsciente e do desconhecimento do mesmo. Exemplo
privilegiado desta tensdo: o escritor acaba escrevendo o
poema ‘como o amor” quando menos se espera... Por
outras palavras, escreve 0 poema como quem escreve um
acontecimento fundador. Interpretacdo materna da palavra
poética: esta acontece no corpo e no espago do corpo, e
nao somente no espaco dentro do qual o dito corpo evolui
(0 escritor, por exemplo, ndo consegue escrever o “poema
de sua vida" nas casas onde havia previsto fazé-lo).

Neste contexto, a invencao (interpretada como
processo altamente feminino e varidvel - neste ultimo
ponto identificamos toda a influéncia de Fernando Pessoa
na obra de Teresa Rita Lopes) torna-se o imperativo de
toda e qualquer presenca cénica. Passando pelo corpo,
mas também pela palavra e pelo espaco variavelmente
adequado aos dois critérios anteriores, a inven¢do torna-
se a Unica maneira para aprender a "brincar de incorporar
personagens”.

6.

Estruturada em constante referéncia aos seus proprios
mecanismos internos, a peca Esse tal alguém reapropria-
se de um repertorio teatral largo e variado. Sob diferentes
formas, este ultimo assume uma funcédo narrativa e
estrutural. Neste ponto, identificamos a erudicéo quase
ludica de Teresa Rita Lopes, erudicdo essa que traz consigo
posicoes tedricas ambivalentes e nuancadas, que a autora
muitas vezes reitera nos seus textos criticos.

Baseada numa oposicio entre ELE e ELA, a peca trabalha
sobre um paradigma relacional complexo: afirmando
explicitamente a ndo concordancia das perspectivas
masculina e feminina, Teresa Rita Lopes traz indirectamente
a cena a necessidade de uma relacdo baseada numa certa
“"complementaridade” - embora a instancia feminina seja
visivelmente apresentada como paradigmatica.

Lucas Cureau Estudos aplicados Sinais de cena 13. 2010

Para além dos mecanismos psicanaliticos que obrigam
homens e mulheres a dar sentido aquilo que véem, o corpo
cénico aparece em Esse tal alguém como algo variavel e
reversivel. Mais uma vez, nos parece necessario lembrar
que, embora se relacione com a tradicdo farsesca ibérica
assim como a uma visdo do mundo fortemente aparentada
ao barroco, este paradigma de presenca cénica responde
a uma criteriologia contemporanea largamente declinada
noutros campos do conhecimento. Ndo podendo a instancia
corporal ser plenamente objectivada e exteriorizada, ¢
preciso portanto pensar de que maneiras se pode ocupar
um espaco - e, sobremodo, um espaco cénico.

Embora ndo possamos afirmar que uma dialéctica
entre corpo e espaco seja positivamente corroborada pela
autora (que muitas vezes parece acreditar mais no “fogo
interno" de cada pessoa), parece-nos correcto dizer que
o imperativo feminino e materno da invencao coloca o
corpo em relacdo com o0 espaco, ainda que negativamente.
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Que farei com estes cldssicos?

Que farei com estes classicos?

Silvina Pereira

No meu percurso como actriz e encenadora, trabalhei
com varios encenadores, com diferentes perspectivas
estéticas e ideologicas e, de uma forma quase exclusiva,
com textos de autores vivos, ou que pretendiam ter algo
a dizer a cultura e a sociedade do ultimo quartel do século
XX.

Foi a partir destas experiéncias artisticas e teatrais
que me fui apercebendo de que, para ver activamente o
teatro contemporaneo e compreender melhor a
dramaturgia actual, é conveniente e mais enriquecedor
conhecer os classicos. Nao por razdes de arqueologia
literaria, ou por querer representar algo que nunca ninguém
fez antes, mas porque estes textos transportam e contém
histdrias e emocdes da natureza humana em estado puro
e sao fonte de vitalidade, de um pulsar de razdo e de
emocao, que nos deixa ver e compreender melhor 0 nosso
presente. Claro que as condicdes de recepcédo sdo hoje
diferentes. Por isso, ha necessidade de um trabalho
dramaturgico que ponha em evidéncia, ao nosso olhar,
as linhas de forca, os ritmos, as pulsdes e as sensibilidades
que atravessam a accéo e as personagens dessas obras.

Percebi também, através do contacto com esses textos,
que a experiéncia cénica ¢ fundamental para o
conhecimento de uma obra dramatica. Porque a

teatralidade é um atributo especifico do teatro, e a
passagem pelo crivo da pratica cénica possibilita testar
e potenciar teatralmente as componentes visuais e sonoras
de um texto, como acontece com Shakespeare, Calderon
ou Moliere. O jogo dramatico, a circulagao da palavra -
através do desdobramento personagem/actor - e a
qualidade de representacdo de um texto classico reflectem-
se, segundo Adamov, na sua capacidade de “projeccdo no
mundo sensivel dos estados e das imagens que constituem
as forgas escondidas (...) a manifestacio do contetido
escondido, latente, que alberga os principios do drama”
(Adamov apud Pavis 2002: 359)

Até ha relativamente pouco tempo, o conhecimento
do teatro classico portugués ndo passava de umas quantas
obras de trés ou quatro autores, sendo o mais conhecido
Gil Vicente. Mas mesmo dele, e de algumas das suas obras,
por ndo terem sido com mais frequéncia representadas,
pbde dizer Antdnio José Saraiva que a "demonstracao
mais cabal da incapacidade dramatica de Gil Vicente
parece-me estar no seu teatro romanesco” onde "se ndo
encontram nem a situacdo nem o caracter” (Saraiva
1981:101). Um criador, que tenha trabalhado em palco
o teatro vicentino, poderd, sem duvida, subscrever a
opinido de Luis Miguel Cintra que ja considerou a obra
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de Gil Vicente como sendo "da mais alta poesia cénica,
muito estimulante para um encenador moderno”.' Bem
gostariamos que Antdnio José Saraiva tivesse assistido a
Tragicomedia de Don Duardos de Gil Vicente, em 2006,
pela companhia de teatro Nao D'Amores, encenado por
Ana Zamora, e ouvido os actores falarem da sua experiéncia
como intérpretes. Teria assim repensado, certamente, a
sua reflexdo sobre o teatro de Gil Vicente.

A representacao de Dom Duardos no espago para o
qual foi concebido - os Claustros de los Dominicos, em
Almagro - naquela noite em que o ouvi, naquele sitio em
que o vi, carregado de tdo real simbolismo por se tratar,
ademais, de um verdadeiro espaco renascentista, tornou
bem claro que um espectaculo teatral vicentino ¢ bem
mais do que o texto escrito por Gil Vicente. Naquela
quente noite de verdo, naquele claustro, debaixo do céu
estrelado, viveu-se uma experiéncia total de palavra/corpo,
pelo que os actores, falando no dia seguinte sobre o
processo de trabalho, evidenciaram a forte e particular
experiéncia vivida e o percurso espiritual/poético que a
representacao do texto lhes permitiu.

Sdo experiéncias emocionais e estéticas desta natureza,
conhecidas e vividas pelos actores e pelos que participam
na criacdo de um espectaculo, e reconhecidas e partilhadas
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pelo publico, que convidam a uma reflexdo centrada na
experiéncia da "representacao” e ndo uma analise
exclusivamente logocéntrica. O texto dramatico, depois
de limpo do po das estantes, ndo se revela plenamente
na mudez e na soliddo da leitura. Ele transmite-nos a
consciéncia do facto "que o texto do drama dirige-se
intencionalmente para uma experiéncia colectiva de uma
acgdo posta em presenca” (Kelera 1986: 23).

Uma boa forma de reconhecer a teatralidade de uma
obra, na auséncia de condicées de producdo para a por
em cena, € através de uma récita ou de uma leitura
encenada, onde estdo patentes as relacdes dialécticas
entre a escrita e a oralidade, entre o texto dramatico e a
sua realizagdo vocal: "Esta € a razdo pela qual a leitura
teatralizada do drama se revela muito util. Ela permite
interpretar o teatro a partir de modelos de actos cénico
e, a0 mesmo tempo, interpretar o teatro a partir de
estruturas literarias do drama" (Ratajczak 1986: 48).

Os classicos na Bulhosa

O programa de leituras encenadas que organizei na Livraria
Bulhosa, de Janeiro a Junho de 2008, teve o proposito,
conforme se podia ler no folheto de apresentacao, de
"mostrar a riqueza da cultura teatral classica portuguesa,
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a sua importancia e actualidade, que poderia, se ndo
deveria, estar permanentemente presente nos nossos
palcos, como fonte de onde continua a emanar a nossa
identidade e diversidade cultural." Um sequndo aspecto,
a concurso com o primeiro, era mostrar a dimensao teatral
destas mesmas obras.

O ciclo de leituras envolveu seis obras da dramaturgia
quinhentista: Os Vilhalpandos de Francisco Sa de Miranda;
Comédia Eufrosina de Jorge Ferreira de Vasconcelos; Auto
de Filodemo de Luis de Camées; Comédia Ulysippo de
Jorge Ferreira de Vasconcelos; Comédia O cioso de Antonio
Ferreira; Comédia Aulegrafia de Jorge Ferreira de
Vasconcelos.

Participaram nas leituras um total de 13 actores:
Alexandre Ferreira, Augusto Portela, Carmen Santos,
Esmeralda Veloso, Filipe Petronilho, Isabel Fernandes, Jodo
Ricardo, José Gil, Julio Martin, Margarida Rosa Rodrigues,
Mario Redondo, Paulo Matos e Silvina Pereira.

Cada sesséo foi organizada em duas partes. Na
primeira, o publico assistiu a leitura da peca e, na segunda,
foi feita uma apresentacao e contextualizacdo da obra e
do autor, em formato de tertulia, tendo como pano de
fundo a dramaturgia classica portuguesa. Os convidados
foram, respectivamente: José Camades, Anibal Pinto de
Castro, Vanda Anastacio, Diana Alves, José Augusto Cardoso
Bernandes e Isabel Almeida.

Tudo se estima segundo se julga

De uma maneira geral, imperava sobre as pecas o
pressuposto de que nao tinham qualidades dramaticas
ou cénicas. Sobre esta questao fulcral, o testemunho de
André Dourado, 0 entao responsavel pela programacao
cultural da Bulhosa, é elucidativo:

A proposta da Silvina Pereira de centrar este programa nos Classicos,
dedicando os seus primeiros meses aos autores quinhentistas, foi
para n6s um contra-desafio, tanto mais que, de muitos deles, ndo

Que farei com estes classicos?

havia sequer edicdes no mercado. A proposta foi aceite pela sua
qualidade e originalidade mas também porque, a titulo pessoal, ndo
deixava de me intrigar que num pais como a Espanha - comparavel
pela proximidade e ainda pela similitude/partilha da producio
dramaturgica dessa época - se continuem a representar com sucesso
e por todo o pais os ditos Classicos, e em Portugal eles sejam téo
raramente vistos e ouvidos em palco, porque tidos por dificeis,
desinteressantes ou mesmo irrepresentaveis (causa ou consequéncia
do seu desaparecimento dos curricula escolares?). (...)

Moral da histéria: como os proprios apresentadores notaram,
alguns até pronunciando um 'mea culpa’, caiu ali por terra o mito
da ndo representabilidade desses textos, e essa nao terd sido a menor
das virtudes dos "Classicos na Bulhosa"”

Para além do mito da "irrepresentabilidade”, deve
acrescentar-se que a tradicao critica deste repertorio
enferma da atribuicdo de um excessivo peso da analise
textual em detrimento de uma efectiva analise
dramaturgica. A visao literaria, cuja tendéncia é focar
sobretudo aspectos como a analise critica do texto, o
tema, a filiacdo ao género, ou o lugar no canéne, faz
esquecer que a leitura de uma comédia exige do leitor a
posse de uma consciéncia metodologica que reconheca
0s signos teatrais e o0s visualize através da imaginacgao,
dado o "duplo estatuto da obra dramatica: obra cristalizada
tradicionalmente nas categorias literdrias e obra destinada
a realizacdo teatral" (Ratajczak 1986: 41).

“segura quem pode: sabe quem alcanca”
Quintiliano dizia ter "mais prazer a ouvir versos do que
a lé-los" (Kowzan 1988:363), afirmacgdo que, mais do que
revelar um gosto pessoal, mostra o impacto da palavra
dita. Mas, ser leitor ou espectador de qualquer das obras
acima referidas, acarreta nos nossos dias algumas
dificuldades. Uma delas ¢ assinalada por José Augusto
Cardoso Bernardes:
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Centrada na palavra, quando a palavra era, ela propria, a causa € a
consequéncia da accao e a sede do Logos, a comédia do Renascimento
coloca hoje problemas de representacéo acrescidos, exactamente
porque, no nosso tempo, a palavra se encontra deperecida e
desqualificada. Representar as comédias de Antonio Ferreira (como
as de Sa de Miranda ou Jorge Ferreira de Vasconcelos) pressupde,
por isso, um processo de reabilitacdo do acto de dizer. Na sua
singularidade formal e semantica, cada palavra transforma-se em
objecto de pensamento dilatado. E isso que faz deste tipo de teatro
um acontecimento estranho e ao mesmo tempo produtivo. "Estranho”
porque contradiz a pressa instrumental com que hoje falamos;
produtivo porgue nos prova que nem sempre foi assim e que nao
tem que ser assim forcosamente.

Nesse sentido, para além do alcance patrimonial de que se reveste
e dos efeitos de beleza que pode originar, a encenacédo cuidada de
pecas do século XVI pode ainda constituir um excelente antidoto
contra um certo tipo de barbarie anti-humanista que caracteriza o
nosso quo'ddiano.3

O texto acima transcrito oferece um trilho de reflexéo,
deveras proficuo. Algumas sdo as dificuldades na
transmisséo deste repertorio e, sequramente o
desconhecimento do valor e do poder da palavra é um
deles. A "estranheza" é experimentada, logo a partida,
pelos actores. Perceber e dizer esse discurso constitui uma
empresa draconiana, um trabalho arduo que requer
competéncias especificas. Ou seja, trabalhar hoje a
encenacao e interpretacao dos classicos implica todo um
programa de reflexdo em varios campos, que ajudem a
conseguir com eficacia uma boa recepcdo do espectaculo.

Outra das dificuldades prende-se com o facto de esse
teatro ndo despertar uma memoria no espectador. O
publico contemporaneo, arredado dessas remotas paragens,
nao tem referéncias nem habitos de "ver" e "ouvir" esses
textos. Falta esse conhecimento, ou melhor, essa intima
convivéncia com 0s nossos classicos, que faria deles
parentes proximos em vez de parentes remotos, e em
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muito atenuaria a impresséo de dificuldade, fazendo
emergir, em Ultima instancia, um imaginario teatral
portugués que, infelizmente, n&o existe, porque ndo se
vé representado.

Por isso, a comecar pelos criadores e a acabar nos
espectadores, a nossa condi¢ao, € a de estrangeiros, em
casa propria. Vanda Anastdcio, oferece-nos uma reflexdo
global, sobre esta malfadada "terra incégnita”, onde, ainda
assim, pode prevalecer a surpresa e 0 agrado:

0 ciclo de leituras encenadas proposto e realizado pelo Teatro Maizum
na Livraria Bulhosa pode descrever-se como uma surpresa € uma
revelagdo.

A surpresa esteve quase sempre da parte do publico.
Estranhamente, sdo muitas as pessoas que estdo convencidas de
que a Cultura Portuguesa se reduz aos estreitos horizontes dos seus
dirigentes contemporéaneos...

0 sentimento de estar perante uma revelagdo parece ter sido
comum a todos. Como o repertorio teatral do nosso pais nao €
ensinado na escola, como as edi¢des acessiveis sao poucas e como
raramente ha a oportunidade de ouvir representar teatro portugués,
poucos s&o aqueles que alguma vez leram essas pecas ou as viram
em palco e, mais raros ainda, aqueles que sabem quao actuais elas
realmente séo. Essas sessdes permitiram dar a ver um patrimonio
que € nosso, e provar ao publico curioso, cada vez mais numeroso
de sessao para sessao, que o teatro portugués do século dos
Descobrimentos constitui uma memaria cultural forte, capaz de
"mexer connosco” ao fim de centenas de anos, capaz de fazer rir e
de por o dedo em "feridas" sociais e culturais que nos incomodam
ainda hoje e que parecem ser de sempre...

Foi uma oportunidade rara de poder apreciar e valorizar um
patrimonio hoje muito esquecido, ndo porque seja €scasso, ou porque
nao tenha interesse, mas sobretudo por falta de um orgulho nas
coisas nacionais que vem sendo destruido ao longo de décadas de
crises nacionais sucessivas. E ndo se interprete este apelo a
valorizacao do teatro cldssico portugués como uma visdo

primariamente nacionalista das coisas: na Europa multicultural que
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se anuncia, na qual todos os membros tém direito a um lugar,
Portugal ndo pode, por ignorancia, pelo apagamento da sua memaria,
por desprezo do que ¢ seu e do que é capaz de dar, aparecer como

. 4
um lugar vazio.

0 conhecido conceito de "espaco vazio" proposto por
Peter Brook, em tudo difere do “lugar vazio" evocado por
Vanda Anastacio. O primeiro € um transfigurador e positivo
lugar essencial, enquanto o segundo € a auséncia que
falta preencher, teatralmente significando o “Inverno do
nosso descontentamento”.

“Este feliz encontro dos nossos espiritos”

Quer os convidados, quer o publico, constataram que este
repertdrio dialoga com e interpela a nossa
contemporaneidade e que, ainda hoje, "ver" e "ouvir" estes
textos proporciona um aliciante e estimulante prazer estético.

A propésito da Comedia Aulegrafia, tal como
aconteceu com a Eufrosina e a Ulysippo, a experiéncia da
leitura em voz alta revelou um potencial teatral que deixou
mais uma vez surpreendidos os proprios actores, referindo-
se as palavras de Jorge Ferreira de Vasconcelos como
sendo "gostosas de dizer como o mel”. A leitura publica
na Livraria Bulhosa a 17 de Junho de 2008, como no ano
seguinte, no Teatro Nacional, a 15 de Setembro de 2009,
mostrou a presenca e o despertar da voz de grandes
personagens teatrais, a espera somente de que aquelas
duas leituras encenadas, desse "magnifico teatro" como
Ihe chamou Isabel Aimeida’, se venham brevemente a
transformar num feliz espectaculo.

Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades e, por
isso, dever-se-ao ultrapassar preconceitos, resgatando
para o teatro o que € do teatro. No dia 27 de Margo de
2010, a actriz Dame Judi Dench relembrou que "temos a
responsabilidade de continuar essa tradicdo de
divertimento, de educacao e de edificacdo dos nossos
publicos".

Que farei com estes classicos?

Representar o teatro classico de Sa de Miranda, de
Camaes, de Anténio Ferreira e as magnificas comédias de
Jorge Ferreira de Vasconcelos e tanto outro teatro
portugués € uma obrigacdo dos criadores portugueses e
a missao de qualquer Teatro Nacional. Razdes para isso
nao faltardo, sendo uma delas a da constituicdo de um
repertorio teatral classico portugués capaz de dialogar e
de se afirmar perante outros repertdrios congéneres
europeus, como o sonhou Almeida Garrett "andemos com
a missdo que € nobre e generosa” e, quanto ao mais, "se
queremos que a peca seja percebida, entao € preciso saber
fazé-la cantar” (Brook 1977:59). O publico, agradece e
aplaude.
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A arquitectura dos conceitos
A “invencao da teatralidade”, por Jean-Pierre Sarrazac

Alexandra Moreira da Silva

No inicio dos anos oitenta, aquando da primeira edicéo
de O futuro do drama (1981), obra incontornavel para os
estudos de teatro, e muito particularmente para quem
dedica especial atencdo as dramaturgias moderna e
contemporanea, Bernard Dort, num prefacio memoravel,
escrevia o sequinte: "Jean-Pierre Sarrazac viu muito, leu
muito; encenou textos e realizou espectaculos; falou com

inumeros autores e homens de teatro; escreve pecas;
ensina teatro a estudantes e aprendizes de actor. Estg,
portanto, dentro e fora, simultaneamente. Foi deste duplo
ponto de vista que ele partiu". Desde entdo, Jean-Pierre
Sarrazac escreveu e publicou varios ensaios: de Thédtres
intimes (1989) a Thédtres du moi, thédtres du monde (1995),
passando pelo importante estudo La parabole ou I'enfance
du thédtre (2002) até ao belissimo texto dedicado ao
publico juvenil Je vais au thédtre voir le monde (2008), e,
naturalmente, Critique du thédtre: De 'utopie au
désenchantement, recentemente reeditado em Franca -
et pour cause - obras maiores a que se foram juntando
inumeros ensaios mais curtos, mas igualmente importantes,
publicados em revistas e publicacdes varias, € cujo conjunto
constitui, hoje, uma verdadeira Poética do drama moderno
e contemporaneo. Desta vasta obra, reconhecida
internacionalmente com o prémio Thalia, atribuido pela
Associacéo Internacional de Criticos de Teatro, em 2008,
gostaria de salientar trés aspectos que me parecem
fundamentais para a percepcédo daquilo a que eu chamaria
a "arquitectura dos conceitos” na obra teorica de Jean-
Pierre Sarrazac.

Em primeiro lugar, e retomando as palavras de Bernard
Dort, referiria o facto de Jean-Pierre Sarrazac partir sempre,
nos seus ensaios, de um duplo ponto de vista: se o futuro
do drama continua a ser uma preocupacao maior, a ocupar
um lugar privilegiado no pensamento do autor, a
representacdo, o espectaculo, a pratica teatral estdo sempre
presentes nas suas reflexdes, sequindo o duplo movimento
que vai do teatro ao drama e do drama ao teatro. Em
segundo lugar, sublinharia uma caracteristica que, de
certa forma, torna a obra ensaistica de Jean-Pierre Sarrazac
invulgar no panorama dos estudos de teatro: refiro-me
a sua inequivoca actualidade. Eu diria que as suas reflexdes
sao, frequentemente, prospectivas, que, apesar de terem
como objecto a mais efémera das artes, e muito embora
o autor, tal anjo da historia benjaminiano, olhe atentamente
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para o passado, 0s Seus NUMerosos ensaios antecipam o
futuro do drama e mesmo o futuro do teatro. Este facto,
deve-se, a meu ver, ndo sé ao duplo ponto de vista de

que falei anteriormente, como também - ou sobretudo -
a uma pertinente conceptualizacdo das praticas observadas,
quer no dominio do texto quer no dominio da representagéo:

"rapsodizac¢do", "autor rapsodo”, "transbordamento”,

"desvio”, "extimo" (a exteioridade do intimo), "drama
parabolico”, “infradramatico”, "drama-na-vida" e "drama-
da-vida", séo apenas alguns dos conceitos que Jean-Pierre
Sarrazac pensou e teorizou, e que se tém revelado, para
todos nds investigadores nesta area, instrumentos teoricos
de uma grande eficacia e operacionalidade.

Os trés ensaios agora publicados em portugués, que
integram a obra intitulada Critique du thédtre: De |'utopie
au désenchantement, publicada em 2000, sao um
belissimo exemplo de tudo quanto acabo de referir. Nestes
ensaios, o autor regressa a Brecht e a sua indiscutivel
influéncia no teatro europeu dos anos sessenta, mas
também a Bernard Dort e a Roland Barthes, com o claro
objectivo de propor uma (re)articulagdo das dimensées
estética e politica do teatro. Sem cair naquilo que poderia
ser interpretado como uma “tentacdo nostélgica
geracional”, Jean-Pierre Sarrazac questiona as mais variadas
formas de resisténcia e de transformacdo de "um teatro
critico”, confrontando algum "desencanto” do panorama
teatral contemporaneo com o caracter utopico do conceito
de "teatro publico” que emergiu no pos-guerra. Neste
sentido, 0 autor procura ndo so circunscrever a ideia de
um teatro critico, como também responder a algumas
questdes prementes no actual contexto teatral: de onde
vem, para onde vai a ideia de um "teatro critico"? A pratica
de um teatro critico podera, hoje, conservar o seu valor
transitivo de transformacgdo? Ou, pelo contrario, estaremos
na presenca de uma ideia obsoleta, sem expressdo, no
teatro que podemos ver, actualmente, nos palcos europeus?

Os ensaios incluidos neste volume, que tentam
encontrar e sugerir respostas para estas questoes,
antecipam o regresso de "um teatro critico” - regresso a
que temos vindo a assistir de forma bastante evidente
nos ultimos anos - propondo-nos um percurso através
de varias personalidades (Bernard Dort, Roland Barthes...),
de pecas e de autores de teatro (August Strindberg, Luigi
Pirandello, Arthur Adamov, Bertolt Brecht, Heiner Miiller...),
de espectaculos e de encenadores (Jean Vilar, Giorgio
Strehler, Antoine Vitez, Patrice Chéreau...), de ensaios
(Brecht & Cie, de John Fuegi...), de revistas (Thédtre
populaire..), que nos permite reflectir sobre a funcao e os
poderes do teatro, sobre a sua dimenséo civica - ou, na
expressao de Denis Guénoun (1997), sobre a sua
“necessidade"” da ironia pirandelliana, passando pela arte
critica brechtiana, até alguns dos mais recentes contributos
criticos de autores e de encenadores contemporéaneos (de
Samuel Beckett a Edward Bond), Jean-Pierre Sarrazac
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questiona ainda conceitos fundamentais como
"teatralidade”, "comentario”, "representacdo emancipada”
ou "teatro épico”, tracando as directrizes de um teatro
que, ao suscitar um espectador activo, permite renovar a
relacao entre a "percepcdo” e a "experiéncia vivida".

Chego, finalmente, a terceira e Ultima ideia que gostaria
de convocar a propésito dos textos incluidos neste volume.
Ainvencao da teatralidade e os dois ensaios que se seguem
sao, parafraseando Walter Benjamin, ndo apenas a
expressao mas a realizacao do pensamento. As ideias
fluem, entrelacam-se e sucedem-se a um ritmo quase
alucinante, ndo por impulsos ou com gesticulagcdes
discursivas exuberantes, mas com a sobriedade e a clareza
que s6 a maturacgdo e a "profundidade” - no sentido
barthesiano do termo - autorizam. Em forma de sintese,
eu diria que, a imagem da rapsodia, a escrita ensaistica
de Jean-Pierre Sarrazac assume "uma forma livre - que
ndo é a auséncia de forma". Com esta critica "do" teatro,
0 autor prossegue a aventura critica dos seus mestres
Bernard Dort e Roland Barthes, colocando-se sempre do
lado da reinvencdo do drama, quando muitos insistem
em declarar a sua morte.

Na verdade, trata-se de uma dupla aventura - a do
dramaturgo e a do ensaista - sempre com a secreta
ambicdo de transformar o teatro, esse espaco onde a
realidade se abre aos multiplos caminhos do possivel.
Talvez por isso mesmo, e como Zola, nas suas pegas ou
nos seus ensaios, Jean-Pierre Sarrazac parece querer dizer-
nos constantemente: "o teatro ndo existe, existem teatros,
€ eu procuro o meu".
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Dos joelhos para baixo
Alessandro Tinterri

0 teatro italiano do inicio do século XX surge marcado
em termos dramaturgicos pela comédia burguesa. O
repertorio sofre ainda uma forte influéncia do teatro
francés e, quanto a organizacao teatral, ela consiste na
herdada do século XIX, dominada, na auséncia do encenador,
pelos actores, cujo poder absoluto ¢, todavia, posto em
causa por uma aguerrida tropa de autores, chefiada por
Marco Praga. E, portanto, num panorama com caracter
essencialmente conservador que os futuristas irrompem:

Na cena italiana dos tempos anteriores a primeira guerra mundial,
Marinetti e os futuristas entram de facto como contestatarios
barulhentos, introduzindo modos revolucionarios: devolvem ao teatro
- num sentido anti-naturalista - funcées novas de comunicagdo
entre o palco e a plateia, recuperando os tragos do evento espectacular,
contra um teatro concebido unicamente como texto escrito para a
recitacdo. Mas, se na sua accéo provocatoria e subversiva de renovacao
- contra o habito teatral burgués naturalista dominante - podem
hoje ser detectados prenuncios do teatro moderno, ela permanece,

porém, como um episédio marginal no ambito do teatro italiano,

sem conseguir minimamente alterar a realidade de um rotineiro
teatro de repertorio, um teatro da palavra, no seio do qual as
intervencdes espectaculares futuristas ndo encontram nenhuma
possibilidade de inscricdo. (Lapini 1977: 29-30)

E para este quadro que quis aludir no titulo deste
artigo evocando um guido-sintese de Marinetti, Basi[Bases],
em que se viam apenas as extremidades inferiores dos
actores, cortadas dos corpos pelo pano de boca, pelo que
S0 visiveis do joelho para baixo, querendo com isso sintetizar
numa imagem a revolucdo futurista nos nossos palcos:
uma revolucdo que ficou interrompida. “A cultura oficial”
- continua Lapini - "empurrou os episddios teatrais
futuristas para a cronica das manifestacdes mundanas,
negando-lhes toda e qualquer intervencao critica mais
aprofundada". As conclusdes de Lia Lapini séo ainda hoje
validas e, contudo, nao dispensam alguns esclarecimentos
uteis.

Ja Umberto Artioli observara que, na estratégia da
comunicago futurista, o teatro ocupa um lugar de absoluta
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centralidade, sendo considerado como o "medium
privilegiado, o ponto fulcral mesmo da Weltanschauung”
do movimento futurista. Vale a pena lembrar que estamos
em Janeiro de 1909, pouco antes, portanto, da publicagcio
do manifesto fundador do movimento, a cronica da estreia
no Teatro Alfieri de Turim de La donna & mobile® de
Marinetti, encenada pela Compagnia Drammatica di
Spettacoli Storici e Popolari, Citta di Milano, dirigida por
Andrea Maggi, companhia absolutamente respeitavel, mas
que ficava nos antipodas do vanguardismo. A noite tomou
um rumo tal que nao permitiu aos criticos presentes na
sala uma compreensao plena da comédia e, logo, de a
poderem avaliar, pelo que se limitaram ao mero dever da
cronica: "Em que consiste realmente o drama La donna
€ mobile, de FT. Marinetti, ndo é possivel dizer, nem mesmo
depois da primeira representacdo” - admitia candidamente
o critico da Gazzetta del Popolo -, "porque a de ontem a
noite nao foi uma récita, mas uma batalha, um
pandemdnio, um caos". O autor apresentou-se na ribalta,
durante o intervalo entre o primeiro e o sequndo acto e
declarou: "Agradeco aos organizadores deste apupo que,
profundamente, me honra". E as suas palavras foram
interpretadas como um desafio prontamente aceite pelo
publico, que, entre pequenas chacotas, comentarios e
sarcasmos, chegou a sobrepor-se as falas dos actores,
transferindo o espectaculo do palco para todo o teatro,
da plateia aos camarotes: " E eis o0 que sucedeu” - concluia
o desconsolado critico -, “entrados no teatro para trazermos
o relatorio de um drama, dele saimos trazendo connosco
a cronica de um furacdo” (e.a.b. [E.A.Berta] apud Antonucci
1975: 37-38).

Provavelmente, dois anos mais tarde, foi a lembranca
daquela noite que sugeriu a Marinetti o titulo do Manifesto
dos dramaturgos futuristas, digno de um Achille
Campanile ante litteram, fruto, portanto, da sua experiéncia
pessoal: La voluttd di essere fischiati [A volupia de ser
vaiado]. E, pois, um manifesto, que, ao fazer uma
declaracdo de guerra ao repertério do estafado tridngulo
amoroso, langa de novo o seu desafio a partir do Teatro
Alfieri, de Turim, e orgulhosamente conclui: “tenho a
alegria de saber que o meu génio, muitas vezes vaiado
pelos publicos de Franca e Italia, nunca ficara sepultado
por baixo de palmas demasiado pesadas, como a de um
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qualquer Rostand!.." (Marinetti apud De Maria 1973: 33).
Referéncia, talvez ndo de todo casual, ao autor daquele
Cyrano de Bergerac, que tinha sido o grande éxito da
Companhia Maggi. Ironia? Rancor? Uma néo exclui o outro.

Também no manifesto do Teatro da surpresa, datado
de 11 de Outubro de 1921 e assinado por Marinetti e
Cangiullo, o publico estaria no centro da proposta futurista
de subverter os desgastados rituais da convencéo teatral.
E ¢ clara a percepcdo da necessidade de revitalizar a relacéo
com o publico, pela qual os futuristas antecipam um dos
grandes temas do teatro experimental do século XX: "Os
futuristas deitam abaixo a intransponivel divisdo da 'quarta
parede’ e, gradualmente, o lugar da ac¢do dramatica tende
a passar do palco para a plateia até se chegar a inverséo
total" (Lapini 1977: 39). Mas também neste caso a revolugao
futurista nos aparece incompleta, "um jogo dentro da
sociedade burguesa", facilmente exorcizado pelo publico
que, estando desde logo prevenido, se revela disposto a
embarcar na algazarra, um publico como o do milanés
Teatro Dal Verme: "Era uma multidéo feliz: feliz a priori
de si mesma, das suas intencdes. Nao vinha para assistir
nem para julgar. Vinha fazer um pouco de carnaval.
Desejava loucuras. Nem ficava a espera do pretexto.
Inventava-o. O espectdculo ainda ndo tinha comecado e
a barulheira ja era grande” (Anonimo apud Antonucci
1975: 54).

0 manifesto do Teatro da surpresa comeca pela
enumeracdo das anteriores propostas futuristas em matéria
de teatro para, a seguir, reivindicar a intervencdo
revolucionaria e subversiva dos futuristas também neste
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campo. Entre as primeiras intervencées contam-se as
enuncia¢des dramaturgicas do Teatro futurista sintético,
em que excertos de prosa intervencionista alternam com
intuicdes de sabor pinteriano ante litteram, ao lado de
declaracdes de camaradagem dirigidas aos actores, que
mais uma vez se deveriam submeter ao autor, quando
nao reduzidos ao nivel de executores passivos, como as
super-marionetas de matriz craiguiana. Assinado por
Marinetti, Corra e Settimelli, o manifesto atacava as
técnicas da escrita teatral, tal como se tinham consolidado
ao longo de séculos, com a classica divisdo em actos e
com um crescendo dramatico até atingir o climax final.
Era 0 esquema dentro do qual se tinham movimentado
também os inovadores do teatro burgués de ultima geracéo,
de lbsen a Maeterlinck, de Andreev a Claudel e Bernard
Shaw. Em homenagem a nova dimens&o espacial e temporal
da modernidade e em concorréncia com o cinematégrafo,
com uma percep¢ao tao precoce (estamos em 1915)
quanto desviante, o novo teatro iria ser sintético, ou seja
"em perfeita harmonia com a nossa rapidissima e laconica
sensibilidade futurista”, dinamico, "nascido da improvisacéo,
da intuicdo fulgurante”, simultaneo, tal como recomenda
a Simultaneidade - sintese marinettiana -, onde a
sobreposicao de dois aderecos (uma mesa familiar e a
toilette de uma cocotte) se impde no espaco do palco.
Observou a esse propdsito Anna Barsotti:

Uma dramaturgia mais informativa ou didéctica do que resolutiva,
a da "sintese", que permanece dentro dos limites da pesquisa e da
experimentacdo: estamos, porém, convencidos de que nesta dimensao
tedrica - também no plano da composicao - o teatro futurista prepara
uma base cultural e técnica para os novos impulsos inovadores que
se irdo concretizar alguns anos mais tarde pelas obras e pelos
movimentos da vanguarda europeia do inicio de Novecentos. (Barsotti
1990: 26)

Na realidade, € importante avaliar as vanguardas
histéricas de encontro ao que veio depois. Porque quando
apregoam um teatro alogico e irreal (E "estupido’
preocupar-se com a verosimilhanga"), os futuristas
antecipam lonesco; quando falam de inconsciente, de
abstraccdo pura, de dramas de objectos (por exemplo
Vengono [Vém], de Marinetti, sintese para oito cadeiras e
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uma poltrona), nds sentimos o prenuncio de Beckett;
quando se apela ao caracter fragmentario do quotidiano
como fonte de inspiracdo também na construcao dos
didlogos, vemos perfilar-se Pinter: “é estupido representar
no palco uma discussao entre duas pessoas de forma
ordenada, logica e clara, enquanto na nossa experiéncia
de vida assistimos apenas a ‘cenas breves e incompletas'
que surpreendemos num eléctrico, num café, numa estagdo
de caminhos-de-ferro, e que ficaram gravadas no nosso
espirito como sinfonias dindmicas e fragmentarias de
gestos, palavras, ruidos e luzes".

Mas também a nivel factual, a proposta das sinteses
futuristas movimenta-se em ambito literario e dirige-se
a afirmacdo de uma nova geracdo de dramaturgos
futuristas, cujas sinteses deveriam ter constituido o novo
canone literario: "A verdade € que elas, afinal, ndo
conseguem dar forma expressiva as intuicoes programaticas
que sdo tdo claras, limitando-se por vezes ao jogo
intelectual e ao puro e simples achado” - previne Lia
Lapini, mesmo que, logo a seguir, sinta a necessidade de
apontar as limitacdes em que os futuristas se moviam,
confirmando, assim, os limites da sua revolucdo: "mas
isso € indissociavel de toda uma série de consideracdes,
que apontam para o clima cultural italiano de entéo e
para as estruturas teatrais de que os futuristas continuaram
a servir-se sem conseguirem muda-las” (Lapini 1977: 67).

0O facto ¢ que a volupia de ser vaiado, como de resto
insinua um critico contemporaneo, obedece a uma
estratégia precisa, que, através do escandalo, tenciona
criar a atmosfera favoravel a propaganda futurista. Assim
como o assalto aos teatros tradicionais, facilitado pelos
bilhetes baratos, se propde 0 mesmo objectivo, também
a bagarre na plateia responde, afinal, a instancias extra-
teatrais. Como justamente observou Roberto Tessari, ha,
por parte dos futuristas, a contestacdo aos limites do
palco, tradicionalmente reservados a encenacao:

Mas na perspectiva de enxertar um dinamismo conflitual entre palco
e plateia - e, sobretudo, entre sectores opostos da plateia e do
galinheiro -, de modo a traduzir em termos de acesa
‘espectacularizacéo’ aqueles que, segundo os futuristas, deveriam
ser os conflitos realmente fundamentais (irredentismo vs pacifismo,

por exemplo) da vida real sua contemporanea. Sem duvida, aqui
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reside a auténtica carga inovadora do movimento: um ‘assalto aos
teatros' que tacticamente desvenda e arrasa a vacuidade e as funcées
totalmente mercantis dos produtos cénicos convencionais e das suas
relagdes de conveniéncia com o publico. (Tessari 1996: 23).

Diferente € o publico, tal como se infere do anterior
manifesto de Marinetti sobre o Teatro de variedades (11
de Janeiro de 1915) e ndo sera por acaso que no mais
revolucionario dos manifestos futuristas dedicados ao
espectaculo ndo haja espaco para os autores - ou
dramaturgos, se quisermos -, e que a atencado prefira
concentrar-se nos Unicos sujeitos do espectaculo,
justamente os artistas e os espectadores: "0 'teatro de
variedades' € o Unico que utiliza a colaboracao do publico.
Este néo fica ali estatico como um estupido voyeur, mas
participa ruidosamente na ac¢do, cantando ele também,
acompanhando a orquestra, comunicando em motes
improvisados e dialogos bizarros com os actores”. Marinetti
continua a descrever um quadro de cabaret dos anos
vinte, de que Brecht teria gostado, e digno do Schall und
Rauch de Max Reinhardt: "0 'teatro de variedades' utiliza
o fumo dos charutos e dos cigarros para fundir a atmosfera
do publico com a do palco. E visto que o publico colabora
assim com a fantasia dos actores, a ac¢do desenrola-se
ao mesmo tempo no palco, nos camarotes e na plateia".

A'intuicao de Marinetti esta certa e € rigorosa: ele, de
facto, reconhece no 'teatro de variedades' o lugar da
modernidade (pela rapidez e sintese), da surpresa (pelo
caracter improvisado e pela fantasiosa inventividade dos
seus quadros) e da inverosimilhanca (pelo caracter evasivo
e ilogico da sua linguagem). Este sequndo manifesto
dedicado ao espectaculo constitui a sintese do que foi
enunciado nos manifestos teatrais anteriores e futuros.
Mas, mais uma vez, faltard a passagem da teoria a pratica:
"Manifesto engragado” - escreve Silvio d'Amico -, "talvez
o melhor de todos, em termos substantivos; e assim
tivessem sabido aproveitar os amigos de Marinetti, ou
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também aqueles soi-disants teatrinhos de vanguarda, de
excepgao, etc., que se multiplicaram como cogumelos (em
Roma, e alguns também em Mildo) ha poucos anos: teriam
encontrado a sua verdadeira razio de existir" (D'Amico
1932: 240-241).

Tessari define o manifesto do Teatro de variedades
como “a Unica indicacdo teatrologica realmente 'anti-
passadista™, mas ao mesmo tempo comprova que o
Futurismo s6 em 1921 reconhece em Petrolini um seu
precursor:

0 manifesto do Teatro de variedades foi publicado quando alguns
dos pontos-chave do seu programa, pelo menos em certa medida,
ja tinham encontrado exemplificagdes bem significativas. Ettore
Petrolini, segundo a cronologia hoje mais fidvel, tinha proposto desde
1907 - com Oh Margherita! - um primeiro exemplo daquelas 'parddias’
mordazes e grotescas ao romantismo piegas ao pseudo classicismo
correntes na cena contemporanea que - entre 1910 e 1912 - iriam
dar vida aos famosos monologos revisitados virando-os do avesso,
como Cyrano de Bergerac, Maria Stuarda, Paggio Fernando, Amleto,
Isabella e Beniamino. (Tessari 1996: 25)

Na sua relacdo com o teatro, o Futurismo mais ndo
faz, portanto, do que confirmar a sua ambigua natureza
de movimento portador de modernas instancias
revolucionarias, mas, malgré soi, herdeiro da mesma cultura
burguesa velha e decadente. Num aspecto especifico o
Futurismo antecipa técnicas inovadoras, como o happening,
quando sai do espaco do teatro convencional para transferir
a sua accdo para as galerias de arte contemporanea.

No primeiro pos-guerra, esgotado o impulso subversivo
e ja proximo do academismo, o Futurismo conhece ainda
uma segunda juventude, gracas a toda uma geracdo de
cendgrafos. E nessa época - de um segundo futurismo -
que Silvio d'Amico reconhece a contribuicdo do movimento
através de artistas de primeiro plano, como Enrico
Prampolini, ou de figuras aparentemente menores, mas
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estreitamente ligadas a pratica teatral, como o arquitecto
Virgilio Marchi.

De resto, ja em Abril de 1917, quando subiu a cena
no Teatro Costanzi de Roma feu d'artifice, de Stravinski,
com cenografia de Balla, ficou claro que era este o campo
em que o Futurismo melhor poderia exercer uma ac¢do
inovadora, gracas nao so as novas possibilidades de
luminotecnia, mas também a prdpria instancia da
encenacéo, que se revelam cada vez mais operativas, nos
palcos italianos, mesmo que com algum atraso em
comparagdo com os outros paises europeus: a cenografia
como protagonista absoluta, no caso de Balla, afirma-se
como Uunica intérprete, colorida e dinamica, da musica de
Stravinski. E também os figurinos, introduzindo
movimentacao nos quadros dos bailados mecanicos de
Depero, para além das experiéncias nao menos radicais,
como o Teatro da Cor de Achille Ricciardi, sdo alguns dos
expoentes maximos da experimentacao futurista no campo
da cenografia e da imagem de cena.

No caso do espectaculo de Balla, a provocagdo ndo
poderia ser maior. Como foi dito, o evento espectacular,
com a duracdo de poucos minutos, ndo prevé bailarinos
em cena: abolida a presenca humana, a coreografia surge,
de facto, inteiramente confiada as luzes e aos elementos
cénicos em movimento. Léonide Massine lembra:

[0] cendrio cubista com estruturas transparentes conicas e
rectangulares. Pintadas de vermelho vivo e azul, iluminadas por tras,
estas estruturas acendiam-se e apagavam-se ao sabor da musica.
Balla explicou-nos que estes elementos representavam ‘os estados
de alma dos fogos de artificio' que a musica Ihe tinha sugerido.
(Massine apud Fagiolo Dell'Arco [ Giannelli 1997: 59)

E a cendgrafos como Enrico Prampolini ou Virgilio
Marchi que cabe a tarefa de introduzir na pratica cénica
a inovacao de cunho futurista: mais sistematica e articulada
a reflexao do primeiro no plano tedrico, mais constante

Alessandro Tinterri Estudos aplicados Sinais de cena 13. 2010

a actividade do segundo ao lado dos protagonistas do
teatro entre as duas guerras, desde Anton Giulio Bragaglia
a Pirandello, desde o encenador Guido Salvini ao actor
Lamberto Picasso.

No manifesto A atmosfera cénica futurista, publicado
em 1924 na revista Noj, na senda de Appia, Craig e
Tairov, Prampolini orienta a sua reflexao no sentido de
proclamar "o espag¢o como uma individualidade cénica”,
dele banindo o actor. A sua posterior evolucao € visivel
no Teatro magnético, e € com a maqueta deste
espectaculo - que expds em Paris em 1925 - que
Prampolini obtém o Grand Prix mundial. Esta criagdo e,
posteriormente, as suas realizacées no Teatro da
Pantomima Futurista marcam o grau mais elevado da
sua experimentacédo cenotécnica, mas, a0 mesmo tempo,
revelam também as suas limitacées.

Enquanto o seu fundador se orienta num sentido
mais academista, o futurismo prossegue o seu caminho
em profundidade, com um andamento carsico,
desaparecendo por vezes para emergir aqui e acola na
superficie: € o caso de Pirandello e de Marchi. Este
tornara-se um dos mais intimos colaboradores do
dramaturgo e, no dia 23 de Margo de 1927, no Teatro
Argentina de Roma, assina o cenario para Bellinda e o
monstro, conto de fadas de Bruno Cicognani (com
figurinos de Enrico Sacchetti), enésima variacdo do conto
de Perrault, onde o jardim encantado "tinha algo da
cristalizagdo dum planeta lunar” (Marchi apud D'Amico
| Tinterri 1987: 418) de sabor futurista. Ja anteriormente,
para o terceiro acto de Nostra dea - que decorre no
'Poliedric Superbal - de Massimo Bontempelli, em cena
no Teatro de Pirandello em Roma, a 22 de Abril de 1925,
Marchi criara aquela que Silvio d'Amico definiu como
"a mais bela cena futurista que jamais se viu" (D'Amico
apud D'Amico [ Vito 2002: 501).

Finalmente, merece mencéo especial a cenografia
de Enrico Prampolini para Il vulcano [0 vulcdo), "oito

sessenta e sete

<

No estaleiro do Teatro
Odescalchi, 1924: em
primeiro plano Lamberto
Picasso, Virgilio Marchi,
Luigi Pirandello e
Massimo Bontempelli; em
segundo plano o chefe
maquinista Dino Tei

e Guido Salvini

[cortesia do Civico Museo
Biblioteca dell'Attore de

Génova, ltalia].



sessenta e oito

>

Filippo Tommaso
Marinetti num retrato
dedicado a Virgilio Marchi
[cortesia do Civico Museo
Biblioteca dell'Attore de

Génova, Italia).

>
Os futuristas em Paris,
Fevereiro de 1912 (Luigi
Russolo, Carlo Carra, F.T.
Marinetti, Umberto

Boccioni, Gino Severini).

Sinais de cena 13.2010 Estudos aplicados Alessandro Tinterri

sinteses interligadas”, de Filippo Tommaso Marinetti, outro
espectaculo da Companhia do Teatro d'Arte de Pirandello,
que subiu a cena no Teatro Valle de Roma a 31 de Margo
de 1926. 0 texto inclui, de facto, passagens de fulgor
cenografico e ndo é por acaso que o texto impresso foi
acompanhado pelos esbocos de Prampolini. £ o caso da
cena da erupcao do Etna, em que o didlogo dos dois
protagonistas tem como contraponto a procissao e as
sombras dos pastores e dos caes, projectadas numa tela
branca, que fecha a brecha aberta no casebre em ruinas
onde encontraram abrigo Mario e Eugénia. E justamente
O vulcdo seré relembrado por Prampolini entre aquelas
obras que - apos o periodo inicial de experimentacdes
conduzidas através das "sinteses" - tinham permitido,
pela sua maior complexidade, uma mais articulada
aplicacéo dos principios cenotécnicos enunciados nos dois
“manifestos técnicos”, respectivamente de 1915 e de 1924:
Cenografia e coreografia futurista e A atmosfera cénica
futurista (Prampolini apud AAWV. 1954: 104).

O critico Adriano Tilgher observou que, de Rosso di
San Secondo a Bontempelli e a Pirandello, Marinetti
trabalhou principalmente para os outros. E mesmo no
teatro de Pirandello, sobretudo na sua trilogia do teatro
dentro do teatro, podem ser detectadas varias sugestoes,
inspiradas no futurismo e levadas a um nivel de
amadurecimento dramaturgico que ficou vedado ao proprio
futurismo. Desde as Seis personagens @ procura de autor
a Cada qual a seu modoe Esta noite improvisa-se, Pirandello
subverte a partir do interior a dramaturgia burguesa,
revoluciona a relagdo com o publico, como um verdadeiro
futurista. De resto, Gramsci, em 1917, com uma metafora
belicista sugerida pelo tempo em que escrevia, definiu
Luigi Pirandello como um “ardito”, um "intrépido” do
teatro (os “arditi" eram as tropas de assalto da Primeira
Guerra Mundial): "as suas comédias sdo como muitas
bombas de mao que rebentam no cérebro dos
espectadores.”

Futuristas na ribalta: Dos joelhos para baixo
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O Teatro Liyuan e a sua Opera de Pequim

Percepcoes intuitivas de uma tradicao artistica oriental

Anabela Mendes

1.

Situado entre quarteirées demasiado ocidentalizados da
capital chinesa, no n° 175 da rua Yongan, encontramos
um hotel diferente de todos os outros. Desde 1990, no piso
térreo e dentro do edificio do hotel Quianmen Jianguo,
representam-se cenas soltas de um género teatral
multidisciplinar que tera nascido na China nos finais do
séc. XVl e se designa por Opera de Pequim. Entre os chineses
sao trés 0s nomes para uma mesma arte: jingju, jingxi ou
pingju, de acordo com o saber de entendidos.

Noite ap6s noite e ano apos ano, o Teatro Liyuan,
composto por actores e musicos maioritariamente
agregados 3 Companhia de Opera de Pequim, exibe-se
perante turistas estrangeiros mas também diante de um
sem numero de autoctones que acorrem ao hotel-teatro
para ver as performances dos mais eximios representantes
actuais desta arte cénica bicentenaria.

Ao publico ¢ dada a opgdo de se sentar em confortaveis
poltronas dispostas como numa plateia, ligeiramente
inclinada e muito ampla, ou em redor de mesas e cadeiras
inspiradas na decoracao Ming, mais proximas estas ultimas
do palco onde a representacdo terd lugar. Essa drea para
refeicoes a mesa ocupa metade do espaco destinado aos
espectadores. Cerca de mil pessoas podem partilhar nesta
sala a devogdo estética e o prazer da amesentacao,
independentemente dos lugares que escolhem, pois para
aqueles que se encontram sentados em filas umas atras

das outras também existe distribuicdo de alimentos e
bebidas, apenas com um ritual mais moderado.

Para os que decidem aproximar-se mais do palco, e
valorizem ao mesmo tempo a atmosfera que se vai criando
em torno da refeicéo, havera ainda a surpresa de um
treinado movimento serpentino de ageis figurinhas vestidas
com discri¢do e rigor a servir a mesa cha em abundancia
e outros manjares. Durante toda essa encenacéo, a
coreografia fora de cena acontece, porque esses rapazes
e raparigas, com ambas as maos ocupadas pelo continuo
transporte da baixela, demonstram como aprenderam a
escapar, sempre por um triz e s por um bem eficaz, aos
efeitos dos aplausos esperados e inesperados de
espectadores-clientes que, ao erguerem-se dos seus lugares,
empolgados pela expressividade da arte a que assistem,
se esquecem de quem silenciosamente os serve. Em
qualquer das circunstancias, em poltronas ou em cadeiras,
0 menu escolhido requer pagamento em dolares ou yuans,
conforme se trate de estrangeiros ou chineses.

Assistir & Opera de Pequim, complementada por esta
modalidade gastrondmica, pressupde que se crie uma
disponibilidade interior particular adequada a viver-se o
espectaculo como uma festa aberta ao deleite e a
sensualidade. Quem sabe se todo este cerimonial
combinado entre sala e cena nao pretende invocar
experiéncias antigas em espacos proprios das grandes
cidades chinesas (Pequim, Xangai e Tianjin), na viragem
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de oitocentos para novecentos? Nessa altura este género
de representagdo tornara-se francamente popular, levando
0s seus apreciadores a correr muitos dos pequenos teatros
e casas de cha em busca dos seus artistas favoritos.

2.

Parece ter sido o desejo de modernizar as estruturas
arquitectonicas e técnicas em que a Opera de Pequim era
mostrada - aquele transito das cadticas e emaranhadas
casas de cha em direccdo a salas de teatro construidas e
apetrechadas para a apresentacao reqular destes
espectaculos - que nao so reinventou o espaco cénico
para estas producdes, como também trouxe nova vida ao
género entre 1895 e 1920. Mas nem a transferéncia de
lugar arquitectonico nem a sua transformacao foram
entéo suficientemente pragmaticas para impedir que
continuassem a existir, lado a lado, antigos e novos espagos
cénicos para a representacdo da Opera de Pequim. Esse
fenomeno ¢ hoje mais raro, embora néo totalmente
inviabilizado, sobretudo nas zonas rurais.

O processo de modernizacéo das condicdes artisticas
e técnicas e a consequente democratizacao deste género
dramatico suscitaram ainda uma mais ampla visibilidade
e divulgaco da Opera de Pequim nos espacos em que era
representada, ndo sendo de somenos importancia para
esse movimento reformador que existisse uma maior
exigéncia por parte do publico em relacdo a qualidade
artistica do trabalho em palco.

0O evidente cardcter de sociabilizacdo implementado
pela ideia de que "nds somos o lugar onde nos sentamos”
(Goldstein 2007: 63) e que referencia este tipo de
espectaculo, quer na fase mais antiga da sua historia, quer
em épocas posteriores e até ao presente, desencadeou
também - e sobretudo no periodo colonial e de convivéncia
alargada entre culturas - a procura de solugdes
arquitectdnicas que dotassem os muitos espacos, onde
se representava Opera de Pequim, de palcos de meia arena
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para que a aproximacéo entre espectadores e cena pudesse
ser mais eficaz, tornando-se nesse caso privilegiados ndo
s6 aqueles que revelavam um poder econémico evidente,
mas também todos os que se encontravam na esfera de
influéncia politica e artistica da corte (e posteriormente
também no periodo republicano), através dos quais se
tornava mais previsivel o apoio e patrocinio do Imperador
a muitas das trupes, cuja qualidade artistica fosse
manifestamente notavel. Este publico mais selecto e com
gostos estéticos requintados tirava entdo partido do espaco
publico dos novos teatros onde assistia 4 Opera de Pequim
em condicdes bastante favoraveis.

Tradicionalmente um espectaculo de Opera de Pequim
era visto apenas por homens. A partir dos primeiros anos
de novecentos, e reforcando esse espirito de inovagao, a
assisténcia alargava-se também a mulheres, estudantes,
artistas amadores, activistas, a todo um publico que exigia
do género um apelativo revigoramento, quer nos temas
abordados, quer na potencial modernizagdo dos figurinos,
quer também na concepcéo das partituras musicais que
se deveriam adequar ao processo de experimentagdo em
curso.

0O aparecimento em palco de actrizes contratadas para
a interpretacdo de papéis femininos (hoje uma
inquestionavel realidade) a par de actores com idénticas
funcdes, ou o recurso a novos temas e assuntos com
directa eficacia no quotidiano mais proximo do publico,
que iam sendo introduzidos no repertorio classico, até ai
constituido exclusivamente por narrativas épicas e lendarias
do espdlio nacional, justificam a necessidade de dotar este
género artistico de uma constante flexibilidade e
experimentalismo. Apesar desta tendéncia reformadora,
observavel em diversas frentes, a Opera de Pequim conserva
inalteravel até aos nossos dias a mesma matriz com que
se iniciou como género. A composicdo cénica artistica
constroi-se num articulado entre musica, canto, mimica,
danca e acrobacia.
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Este renascimento artistico e estrutural segue de perto,
em termos historicos, as varias mutacdes que se operaram
na politica, na economia e na sociedade chinesas entre o
fim da dinastia Quing (Xuantong, o ultimo imperador,
celebrizado por B. Bertolucci no seu filme homonimo, era
um grande apreciador de Opera de Pequim e seu mecenas)
e a conturbada criacao da Primeira Republica, em 1912.
Para tras ficavam as duas Guerras do Opio (1839-42 e
1856-60) e a aberta conflitualidade por interesses
econdmicos entre a Gra-Bretanha e a China. A Republica
Popular e os seus novos valores ideoldgicos chegariam ao
pais do Sol Nascente apenas em 1949, conduzindo este
género dramatico a um estadio de repentino ostracismo.

Por ser conotada com um passado histoérico
conservador e inviavel no novo contexto politico e cultural,
a Opera de Pequim quase é obrigada a abandonar a sua
concepcdo fortemente literaria e dramatica inspirada
numa riquissima tradicao estética de pluralidade artistica.
0 apelo para que se posicionasse como um género capaz
de revolucionar o sentido da representacdo numa
perspectiva realista e se transformasse numa daquelas
janelas abertas preparadas para inspirar no publico a
vontade de mudanca social e politica - que esses tempos
requeriam - acaba, paradoxalmente, por encontrar resposta
na propria natureza e composicao dramaticas do género
emsi.

0O caracter modelavel e inventivo que o género cultivara
desde sempre, familiarizando gera¢cdes com narrativas de
facil identificacdo e recheadas de simbolismo, arrebatava
audiéncias através de canto, musica instrumental, danca
acrobatica, movimento corporal estilizado como suporte,
réplica e fundamento de texto, trajes multicolores e
fantasiosos, estaria ou ndo afinal em contradicédo com os
principios estéticos e ideoldgicos dos novos decisores
culturais? A resposta ao paradoxo vem entao de dentro
do proprio género.

A sua natureza intrinseca fornecia a representacio
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aquele caracter que a verdade artistica exige de, a partir
do proéprio estranhamento, criar ndo a ocultacdo da
realidade mas a sua exposicdo através do artificio.

O mundo exterior a representacdo continuava a ser a
fonte inspiradora onde a sede de significado poderia
saciar-se. E porque assim era, a Opera de Pequim como
género dramatico nacional preservava de forma dialéctica
a relacdo entre sagacidade e simulacéo, entre engenho,
realidade e arte, sem nunca por em causa as suas raizes
que continuavam a fazer parte de um riquissimo imaginario
colectivo fundado na ancestral tradicdo literdria e artistica
da China comum também a outros géneros.

Apesar de sujeita a inumeras vicissitudes, durante as
primeiras décadas do periodo da Revolucédo Cultural de
Mao Tse Tung, a Opera de Pequim acaba por ser reconhecida
na sua esséncia universal como uma heranca genuina da
arte dramatica chinesa, mantendo-se sob esse designio
até aos nossos dias.

3.

Antes que o espectaculo do Teatro Liyuan aconteca, ao
cair da noite, ja o publico circula no feérico foyer do hotel,
entrando e saindo das diversas lojas onde o cartdo de
crédito ¢ a melhor moeda. A venda esta tudo o que um
ocidental possa apreciar. Nao falta a atraente oferta a
memoria da Opera de Pequim em livro e em diversas
linguas, CDs e DVDs a celebrar o desempenho dos artistas
mais recentes, mascaras em papier maché, gesso, madeira,
mas ndo de plastico, todo o tipo de gadgets, roupa inspirada
em figurinos trajados por actores e musicos desde tempos
antigos.

Ja dentro do teatro € possivel assistir-se a fase de
caracterizacdo dos actores. Cada um tem um padrdo para
o rosto. Cada um inscreve na pele uma histdria estilizada
e ha muito conhecida. Cada um ¢ artifice em presenca de
mais um saber que o tempo ndo apagou. Cada um prepara-
se interiormente para acrescentar a caracterizagdo as artes
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da danca como uma melodia, ao salto, a pirueta, ao véo
livre, ao uso da espada e do sabre, ao canto timbrico e de
amplitude pouco extensa, a representacdo delineada como
partitura, a transformacédo de um pequeno gesto num
grande momento dramatico.

Na exacta precisdo de cada momento desta Opera de
Pequim desenvolve-se uma estética de proximidade e
distancia codificada como sistema epistemoldgico que
distingue claramente entre o principio da realidade como
mimetismo e a construcdo da representacao plasmada
num modelo cultural e artistico ancestral. Este modelo,
porém, sempre aberto a processos de adaptabilidade e
reconversao, de acordo com a evolugao da Historia da
China nos ultimos dois séculos, parece querer de novo
voltar a abracar mais fortemente as suas reminiscéncias
como procura de identidade.

A estranha beleza do espectdculo do Teatro Liyuan
deriva da impossibilidade de nos atermos a ideia de um
belo harmonioso desprovido de perturbacées. Essa
prevaléncia estética evocada desde sempre no género
deixa de fazer sentido para quem nao pode acompanhar
o0 que é dito em cena (ndo ha legendas para ninguém),
desconhece o porqué da relacdo sequencial entre os
quadros e se senta pela primeira vez diante da Opera de
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Pequim. O melhor caminho faz-se entdo como que pelas
margens de um rio, sequindo as suas sinuosidades,
respeitando 0 movimento e a turbuléncia das correntes,
pegando em pequenos seixos, deixando que o
enfeiticamento resultante de um entendimento intuitivo
daquilo - que em palco se faz - seja capaz de converter
em evidéncia indiscutivel as emog¢des mais espontaneas
provocadas por uma arte vinda do Oriente.
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Dramaturgia cabo-verdiana

A “crioulizacdo” como adaptacio de textos
dramaticos universais ao contexto do arquipélago

Micaela Barbosa

Em Cabo Verde, desde 1997 que se assiste, na dramaturgia,
a um trabalho peculiar realizado pelo Grupo de Teatro do
Centro Cultural Portugués do Mindelo (GTCCPM) / Instituto
Camées, que o seu responsavel, Jodo Branco, apelida de
“crioulizacdo”, consistindo na adaptacéo, traducao,
assimilacao, "a partir de ...", ou seja, variados modos de
alterar um texto dramatico e o ligar a Cabo Verde: "...¢
uma assimilacdo. £ pegar num corpo que é estranho e
torna-lo um corpo proprio, ndo s6 um corpo cultural, mas
também social (...) para fazer sentido enquanto objecto
artistico cabo-verdiano."

0 que o autor procura € atribuir a obra ligagdes com
o contexto cultural e social de Cabo Verde, provocando
uma identificacao dos espectadores, quer seja através da
exploracdo de tematicas que constroem a identidade cabo-
verdiana, quer através da adaptacdo do espaco e tempo
dramatico: "A identidade do Mindelo esta no meu trabalho?

Vamos cometer uma "heresia” que em Cabo Verde tem todo o sentido:

Godot vai ser identificado, sera a chuva!'

Respeito o teatro que ndo apresenta ligagdo ao referencial
espacial, mas prefiro a outra vertente.”, ou ainda, na
traducdo para o crioulo, como afirma:

Esta € uma componente muito importante no nosso trabalho teatral,
talvez até aguela que é mais visivel. A ideia nunca foi a encenacao
dos classicos teatrais num contexto estranho a nossa realidade, mas,
antes pelo contrario, o aproveitamento desses textos empolgantes,
adaptando-os a nossa realidade, em pecas que na maioria dos casos
sao faladas em portugués e crioulo, bem a imagem do meio
mindelense. (Branco 2003: 288)

Jodo Branco néo se limita a traduzir para o crioulo, faz
uma traducao cultural:

Digamos que as palavras originais s&o quase sé um pretexto ou uma

motivacao para a abordagem de determinadas tematicas locais, e
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que uma vez concretizada a transformacéo do texto e a sua
apresentacdo publica enquanto obra cénica, passamos a estar presentes
diante de uma outra forma (...) de uma peca de teatro genuinamente
cabo-verdiana. (Branco 2004: 340)

Este trabalho vai para além de traducdo de um texto.
Quando falamos em traduc¢do de uma obra de teatro,
temos que ter em conta a especificidade deste género
literario: € um texto que sé se torna eficaz aquando da
sua representacao. Branco traduz o texto tendo em vista
um produto para o palco, pelo que é um trabalho feito in
fieri durante os ensaios, modificados e actualizados até
ao dia da estreia. O publico tera uma grande influéncia
nas traducdes. As réplicas constroem-se tendo em conta
o contexto de chegada - o publico - em oposicao ao texto
escrito, construindo-se assim uma obra nova, original, um
novo texto. Quando Branco fala em "crioulizagdo" como
adaptacédo ou verséo, tem ja nas suas premissas a ideia
de texto para levar ao palco, ou seja, € uma traducdo para
o0 espectaculo, em oposicdo a traducdo literaria. Usando
palavras de Aaltonen:

Adaptacao como uma estratégia de traducdo que se desvia do texto
de origem (...) a escrita de um novo texto em torno das tematicas
do texto fonte. Uma adaptacao pode reactualizar o texto de partida
apenas pela traducéo de algumas partes, retirando ou alterando
outras. (Aaltonen 2007: 270)

Isto vem ao encontro do que Branco procura, que é
"re-actualizar" a peca no contexto cabo-verdiano. E a
propria crioulizacdo, entendida como uma traducéo do
ponto de vista do encenador, preza, como nos diz
Bassnett, a eficacia cénica, nem que tenha que alterar
o texto do ponto de vista linguistico e estilistico
(1991:122).

Jodo Branco traduz as suas pegas para crioulo, segundo
ele, devido a sua eficacia enquanto lingua da oralidade:

Dramaturgia cabo-verdiana

Para tornar esses autores, como Brecht, Lorca ou Shakespeare mais
nossos, ha uma coisa fundamental que tento fazer, um teatro préximo
das pessoas, que ¢ a questdo da lingua: tanto com Lorca como com
Shakespeare o texto original foi traduzido e adaptado para o crioulo.
Na minha opiniao, penso que devemos ter essa "ousadia” de poder

mexer nesses textos. (Branco 2000: 48)

A traducéo para o crioulo ¢, entao, a primeira
caracteristica da crioulizacao, que coloca logo a partida
o texto dentro da realidade cabo-verdiana, ou seja, 0 uso
do crioulo cria por si uma marca identitaria. O préprio
termo crioulizagdo, que Jodo Branco assumiu para o seu
trabalho, passa, ndo s, mas muito, pela traducéo
linguistica:

Quando uma obra € universal, quer dizer que ela € um pouco nossa
também. Agora, utilizando um termo que foi lancado por nés ha uns
anos e que vai continuar a ser trabalhado, o que nds fazemos é a
sua crioulizacao. Nos como que crioulizamos as obras originais, para
torna-las mais nossas; a utilizacao da lingua crioula tem uma forca
incrivel. Todos sabemos que o crioulo € a matriz da nossa cultura.
Quando utilizamos o crioulo numa adaptacao shakespeariana da
uma forca cultural enorme que, se calhar, as manifestacées folcloricas

ndo dio, hoje em dia, em cima do palco. (Branco 2005: 28)

0 crioulo (excluimos esta ideia de matriz, pois o
portugués também ¢ a lingua matriz do cabo-verdiano)
tem uma forca de oralidade superior ao portugués, e por
isso talvez uma superior eficacia dramatica. Para além
disso, usando o crioulo, esta-se imediatamente a colocar
a accdo em Cabo Verde. Uma interessante crioulizacdo é
a obra A espera da chuva, de 2002, a partir do texto de
Samuel Beckett, £n attendant Godot. Foi feita uma
adaptacéo do texto original ao contexto cabo-verdiano,
apagando o caracter absurdo das personagens, do tempo
e do espaco, e transformando-o num drama realista. Jodo
Branco considera que o texto de partida é apenas inspiracdo
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para a nova criacao dramatica: "Foi inspirado na obra de
Beckett (...) A decisao foi muito intuitiva. Lembro-me que
o0 quis fazer depois de ler uma noticia na primeira pagina
do jornal A Semana, com o titulo “a espera das aguas” e
assim associei a Godot."*

Este texto fala sobre uma tematica bastante marcante
em Cabo Verde: a chuva, ou melhor, a sua auséncia e a
fatalidade de um povo que sofre esta condicdo. Esta agrura
do clima sub-sahariano cria marcas identitarias muito
fortes no homem cabo-verdiano: o sentimento de aceitacao
de um destino, de eterno retorno com a chuva e o ritual
das sementeiras e, acima de tudo, o sentimento de
fatalidade. "A imagem de duas pessoas num campo deserto,
praticamente no meio do nada, a espera de algo ou alguém,
sempre foi ligada a essa inevitabilidade que acompanha
0 mundo rural cabo-verdiano desde os tempos mais
remotos, de semear e esperar por uma dadiva do céu"
(2002: 11). A peca fala sobre a seca; a fabula consiste em
dois agricultores que, em pleno campo de cultivo, esperam
pela chuva que nunca vem, mas que vdo imaginando o
dia em que ela ha-de vir. E claro neste texto que as
personagens atribuem ao destino a razao das circunstancias:

VLADIMIR: Por isso estamos aqui ainda.
ESTRAGON: Sera teimosia?

VLADIMIR: Alguns chamam a isso destino.
ESTRAGON: Ou estupidez.

VLADIMIR: Destino. (p. 40)

Distante do texto de partida, néo € do absurdo que
aqui se fala, mas de um tema, realista e concreto, do povo
cabo-verdiano: a espera da chuva para se iniciar a sementeira.

ESTRAGON: O que € que nos lhe pedimos, exactamente?
VLADIMIR: Oh... pedimos... nada de muito concreto...
ESTRAGON: Uma espécie de oracao.

VLADIMIR: Exactamente.
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ESTRAGON: Uma suplica vaga.

VLADIMIR: Mais ou menos.

ESTRAGON: E o que é que ele dira?
VLADIMIR: Que ela um dia ha-de cair. (p. 12)

Neste excerto podemos apontar duas alteracoes
significativas em relacdo ao texto de partida: a primeira
diz respeito ao facto de as duas personagens, como
percebemos pelo desenrolar da ac¢do, fazerem pedidos,
ndo a Godot, como as personagens de Beckett, mas a
Deus. Temos, portanto, uma religiosidade associada a esta
espera pela chuva, um recurso a divindade catolica para
que aja sobre o seu destino. O cabo-verdiano considera
que a chuva cai, ou deixa de cair, sequndo a vontade de
Deus e aqui isso € realcado. A sequnda alteracéo decorre
do facto de Vladimir identificar a razdo da espera - a
chuva - e da "certeza" de que ela ha-se cair, tornando-
se, assim, uma espera sem angustia. As personagens da
crioulizagdo sdo, muito concretamente, de Santiago e de
Santo Antao, sabem porque estdo ali, tém um passado e
um futuro, o que claramente as distingue das personagens
beckettianas. A relacdo entre as personagens, e seguindo
o raciocinio de que sdo personagens que tém uma histdria,
de que existem para além da cena, serd uma relacdo de
companheirismo (e aqui poderiamos facilmente pensar
no djuntamon, a entreajuda comum dos cabo-verdianos,
principalmente nas sementeiras) e ndo uma relacdo de
dependéncia, como na obra de Beckett. Os dois estdo
juntos pela circunstancia de aguardar a chuva para logo
iniciarem a sementeira:

ESTRAGON: Vamos embora.
VLADIMIR: Para onde? (Pausa) Esta noite talvez a gente ja possa
semear. Vale a pena esperar, ndo te parece? (p. 5)

Foram retiradas da peca as cenas de Pozzo e Lucky,
assim como a cena do rapaz, de modo a tornar a historia
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mais real e concreta. Além disso Vladimir e Estragon aqui
comunicam entre si, € 0 espagco em que se encontram é
definido e concreto. A acgdo passa-se em S. Vicente, como
vemos através de algumas réplicas:

VLADIMIR: Podiamos ter sido dos primeiros a deitar-nos do Monte
Verde abaixo, os dois de maos dadas. Nessa altura éramos pessoas

respeitaveis. Agora, ¢ tarde, é muito tarde. (p.4)

Esta referéncia ao Monte Verde (local na ilha de Sdo
Vicente), apesar de as personagens serem de Santo Antdo
e Santiago, apela a uma outra identificacdo, ao publico
sanvincentino, sendo, de resto, repetida a referéncia ao
Mindelo (cidade de S3o Vicente).

Em relacdo ao tempo dramatico, nesta crioulizacéo
encontramos um tempo linear, que se inicia por altura
das sementeiras, ou seja, no periodo das chuvas, e que
avanca, dia a pds dia, até que a chuva caia e ai se encerre
um ciclo. E um tempo ritualista, que tem um inicio e um
fim, para depois retornar no ano sequinte, diferente,
portanto, do que encontramos no texto beckettiano. Na
versdo de Joao Branco é inserida a questdo da emigracao,
uma realidade muito presente na construcao identitaria
do cabo-verdiano:

VLADIMIR: Estou contente por teres vindo. Julguei que te tinhas ido
embora para sempre. Emigrado!
ESTRAGON: Também eu! (p. 3)

Alinguagem da peca € quase na sua totalidade retirada
do texto de Beckett, mas traduzida para o crioulo. E a
oralidade que cria neste texto as diferentes enunciagées,
duas variantes do crioulo, como forma de identificar as
personagens, como explica Jodo Branco:

Acabamos por optar por uma terceira via que nos apareceu bem
mais ajustada ao contexto que queriamos dar a esta peca, mas que
nos colocou perante um desafio incomensuravel: o homem fala
crioulo de Santiago, a mulher’ responde com o crioulo de Santo
Antdo. (...) E desta forma, na nossa opinido, a peca ganha uma outra
dimensao: em primeiro lugar porque fixa o contexto dos personagens
num universo marcadamente rural, em segundo, porque da uma
maior amplitude ao drama nacional, que se repete todos os anos,
materializado no facto de muitos € muitos camponeses cabo-
verdianos, com enorme esforco, se dedicarem a uma sementeira,
cujo resultado depende dos caprichos de uma natureza, que na
maioria dos casos, se tem revelado madrasta. (2003: 276)

Para além das réplicas em crioulo, temos no texto a
insercdo da cancdo de embalar "Dia que tchuba bem"
(p. 32), que uma das personagens vai intercalando na acgéo,
assim reforcando a presenca do contexto cabo-verdiano.
Mais um elemento que nos reenvia para o contexto
cabo-verdiano. A partir de uma histéria sem fim aparente,
com uma redundancia no tempo, no espaco, em
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personagens que permanecem iguais do inicio ao fim e
que assim permanecerdo para sempre - pois ndo ha um
fim, ndo ha uma esperanca de desenlace - passamos a
ter um texto que encerra, uma obra fechada, a resolu¢do
do conflito com a chuva que finalmente cai e que resolve
toda a intriga.

Para além desta peca, o GTCCPM crioulizou obras de
Lorca, Gil Vicente, Shakespeare, entre outros, mas, como
escreve Germano Almeida, "As adaptacoes de obras
literarias de grandes autores, que a humanidade conheceu,
interpretadas a luz da realidade destas ilhas e utilizando
como instrumento o crioulo, nada perdem da sua graca
e magia, mas pelo contrario como que ganham um félego
renovado” (1998: 13)
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Titulo: Peepshow nos Alpes (Peepshow dans les Alpes, 1992). Autor: Markus Kdbeli. Tradugdo: Christine Zurbach. Encenacdo: Luis Varela. Cenografia

e figurinos: Jos¢ Carlos Faria. Aderegos: Antonio Canelas. Musica: Amilcar Vasques Dias. lluminagdo: José Miguel Lontro. Interpretacdo: Barbara Andrez,

Carlos Borges, Isabel Lopes, Miguel Araujo, Victor Santos. Producdo: Teatro da Rainha. Local e data de estreia: Centro Cultural e de Congressos das

Caldas da Rainha, 29 de Maio de 2009.

De almas pequenas e de desorientacdo social e moral
quanto baste € o universo humano que o dramaturgo
suico Markus Kébeli convocou para esta sua comédia em
jeito de farsa de sorriso "desalmado”, a que Christine
Zurbach conferiu uma traducdo escorreita e expressiva.
Nela acompanhamos uma delirante confabulagdo de uma
familia suica - de camponeses sem terra e filhos jovens
sem emprego certo - que descobrem a possibilidade de
se tornarem atracgdo turistica em forma de Big Brother.
Pois se os turistas sobem pelos Alpes acima no autocarro
e aproveitam o acidentado do terreno para "se aliviarem"”
ali tdo perto da casa deles, porque ndo acrescentar nova
valéncia a essa "paragem" oferecendo um espectaculo ao
vivo no espaco doméstico, com cortininha de janela a
abrir - mediante pagamento prévio em caixinha propria
- para revelar um belo quadro do quotidiano de uma
familia de autoctones?

0 mecanismo que se cria a partir desta ideia "peregrina”
comanda a "receita" da cena familiar tipo bilhete-postal
que, inicialmente, se atém apenas a curtas cenas "ao vivo":
mae que faz trico ou entra de terrina em riste para servir
um “rést" (inexistente), avo de 90 anos de cachimbo na

boca e sentado perto de uma salamandra
(convenientemente atado a cadeira para n3o cair) ou
declaracdes generosas da mae como “"Come a vontade,
Jacob. Ha que chegue para todos", entre outros mimos
inventados para turista ver.

S6 que essa formula se esgota a curto prazo, até
porque repetida varias vezes ao dia, em sessoes continuas.
Mas, uma vez que o jogo parece rentavel, ha que manter
a comédia, pelo que partem a inventar figurinos, marcacoes
e cenas, de acordo com esteredtipos julgados adequados:
"quadros” campestres (o homem de espingarda que vai a
caca - numa primeira sessao - e que vem da caca - numa
segunda sessdo), o alegre colorido dos trajes tipicos
tiroleses, a evocagdo de cenas de Heidi e da Clarinha em
reposicionamento semi-grotesco (pelo desajuste de idades
e de vozes), enfim, uma panoplia de imaginacao reduzida
e macaqueacao infindavel. Em sentido oposto a esta
feerizacdo cada vez mais plastificada, as relacées familiares
azedam-se, a doenca, 0 abandono dos velhos e a morte
espreitam. O que ndo significa que n&o venham a singrar
na vida e a ganhar a possibilidade de comprar nova casa
em lugar de mais facil viver.
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0O Teatro da Rainha prossegue, assim, um repertoério
a que nao ¢ alheia esta curiosa mistura de denuncia de
um quotidiano degradado e de acentos comicos, num
projecto de satira "comedida”, que por vezes assume tracos
mais simbdlicos, outras, como ¢ agora o caso, nela
prevalecendo uma tonalidade de cunho mais realista.

Encenou o espectaculo Luis Varela que, tendo-se
formado na Escola Superior de Arte Dramética do Teatro
Nacional de Estrasburgo no inicio dos anos setenta, e
tendo completado o Mestrado na Universidade da
Sorbonne, Paris Ill, em 1995, assegurou ja funcdes de
direccdo no CENDREV, de que, alias, foi co-fundador
quando a companhia se constituiu como Centro Cultural
de Evora sob a direccdo de Mario Barradas em 1975. Foi
durante os anos noventa Director da Escola de Formacéo
Teatral do CENDREV e assegurou a docéncia em dramaturgia,
encenacao e arte do actor no Departamento de Artes
Cénicas da Universidade de Evora durante varios anos,
tendo mesmo assumido funcdes de director de curso
(licenciatura em Estudos Teatrais) e Presidente do Conselho
do Departamento de Artes dessa mesma Universidade. Do
seu curriculum artistico € justo salientar a primeira
experiéncia - ainda em 1969 - no ambito do teatro
universitario, com participacdo, como actor, em Volpone,
o espectdculo que Adolfo Gutkin dirigiu no Cénico de
Direito em Lisboa e que estreou em Abril no Teatro
Politeama. Vemo-lo depois em trés dos espectaculos do
GAT (Grupo de Accéo Teatral) que Artur Ramos dirigiu no
Teatro Villaret no inicio dos anos setenta, mas sera em
Evora que Varela mais tempo se dedicou continuadamente
ao teatro de que mais gosta. Mas outras afinidades electivas
o levaram ja a Nazaré (a sua cidade natal, onde encenou
no Teatro Chaby Pinheiro, em 1980, uma peca de Alves
Redol), a Braga, & Covilhd, a Portalegre e, mais recentemente,
as Caldas da Rainha onde j& encenara Uma noite na
biblioteca antes deste seu novo trabalho. Reencontra, de
resto, neste colectivo do Teatro da Rainha, um interesse
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muito proximo do que vem animando a sua arte cénica:
uma dramaturgia contemporanea que reconcilie o teatro
com uma visdo critica do real, partilhando razdes politicas,
despojamento de cena e apuro na direccdo de actores.

0O cendrio simples, concebido por José Carlos Faria,
aponta para a caixa de cena que duplamente se da a ver
na definicdo das trés paredes que se erguem em palco:
as laterais e a do fundo. No seu interior, a cena expde ao
olhar do publico a sinalizagdo minima que serve aquela
sobreposicao de realidade e composicéo para ser visto. E
al reside uma primeira curiosa redundancia: se a "quarta
parede” nos permite devassar aquele "quotidiano” como
voyeurs privilegiados, a verdade é que nos revemos
também nesse outro “ponto de vista" que ¢ a janela do
fundo onde podemos vislumbrar rostos de quem espreita
ou onde imaginamos o mundo de consumidores dos Big
Brothers das televisdes ou da vida real. E este transito de
olhares insinua um primeiro comentario a vida de hoje,
tdo encenada quanto o teatro e os media nos ditam no
dia-a-dia que julgamos inventar diariamente, quando,
afinal, sequimos guides ha muito formatados para uso de
todos.

Nos parcos - mas expressivos - aderecos de cena e
na simplicidade dos figurinos (tudo desenhado por José
Carlos Faria), sinaliza-se a mistificacdo dominante num
jogo que transita entre o realismo quotidiano e as ficcdes
inventadas para a nossa acanhada degustacéo televisiva,
mas que transbordam para a irrisoria imitacdo que delas
fazemos (ou fazem muitos) na vida de todos os dias,
desacertando do que € auténtico, perdendo o rumo da
escolha de uma vida "verdadeira".

No trabalho dos actores podemos reconhecer um
elevado nivel de interpretacdo que, de resto, se vem
firmando num repertdrio exigente que a companhia,
dirigida por Fernando Mora Ramos, vem definindo e que
volteja entre classicos como Vicente, Moliere, Merimée ou
Pirandello, e autores contemporaneos como Herbert
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Achternbusch, George Tabori ou Hristo Boytchev. De facto,
Isabel Lopes, Carlos Borges ou Victor Santos, aqui
acompanhados pelos mais jovens Miguel Araujo e Barbara
Andrez, compéem um elenco notavel que mantém um
registo despojado, mas onde se percebe o jogo habil entre
os dois niveis de invencdo a partir de uma realidade da
cena, mas de onde se parte para efabulacées cada vez
mais surrealizadas, ndo longe dos desequilibrios do nosso
viver contemporaneo.

Tudo a compor um espectaculo em que a simplicidade
da sua formulagdo cénica alongava e expunha, com
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diagnostico certeiro, este viver da nossa contemporanea
idade. Nele nos revemos entre o riso critico - se calhar
também cumplice - e a magoa de reconhecermos algumas
das nossas debilidades sociais e éticas. Com uma alma
pequena, como em Kleinseelen...
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Uma casa para D. Quixote (de Coimbra)

Uma casa para D. Quixote

Titulo: D. Quixote (de Coimbra). Autor: Miguel de Cervantes. Dramaturgia: Jorge Louraco Figueira. Encenagdo: Isabel Craveiro. Dispositivo cénico e

figurinos: Helena Guerreiro. Desenho de luz: Jonathan Azevedo. Musica original: Afonso Rodrigues e Filipe da Costa. Interpretacdo: Inés Mouréo, Joao

Castro Gomes, Luis Campos Eiras e Margarida Sousa. Producdo: O Teatrédo. Local e data de estreia: Oficina Municipal do Teatro, Coimbra, 19 de Novembro

de 2009.

D. Quixote (de Coimbra) esteve em cena na Oficina
Municipal do Teatro, entre Novembro de 2009 e Janeiro
de 2010. Durante duas horas, o publico foi convidado a
partilhar as aventuras de D. Quixote e seu fiel companheiro,
Sancho Panca, sequndo a dramaturgia de Jorge Louraco
Figueira e a encenacéo de Isabel Craveiro.

A seducéo da vida errante e idealista de D. Quixote
de la Mancha tem ocupado 0 nosso imaginario desde a
publicacdo do primeiro volume. Os ideais de justica e
lealdade, que caracterizam o romance de cavalaria,
transformam e submetem D. Quixote, fazendo do velho
senhor um lider destemido que defende a honra das
donzelas e a vida dos mais fracos. Sdo estes mesmos
romances que Cervantes tenta criticar, quando apresenta
a sua personagem principal como um louco, habitando o
limite da sociedade. O contraste entre a vida calma e
realista de Sancho Panca e as vontades imprevisiveis de

D. Quixote dd origem a longas conversas. O primeiro deixa-
se seduzir, ocasionalmente, pelo imaginario e pelas
recompensas de uma vida de escudeiro; o segundo entende
as adverténcias de Sancho como detalhes insignificantes
na sua narrativa idealista.

Tal como em D. Quijote de Orson Welles (1992), sio
também estas conversas que estdo no centro das atencées
e da interpretacdo proposta pel'O Teatrdo. Sancho prefere
as coisas reais e simples, comer pouco mas sem cortesias,
vida simples de camponés, familia e terra para arar. Mas
muitas vezes deixa-se arrastar pelas fantasias de D. Quixote,
particularmente no que toca a sua ambicédo por dinheiro,
comida e terras. Nao deixa nunca de Ihe ser fiel, mesmo
se para isso o tenha que enganar. Se a personagem de D.
Quixote pode carregar consigo toda uma viséo da sociedade
cortés, a de Sancho Panca representa o seu contraponto.
NZo poderia existir uma sem a outra (contrapontos até
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nos figurinos: o homem de |, dspera mas moldavel, e o
de cabedal ou de ferro, duradouro e usado), emprestando
Sancho a sensatez do dia-a-dia e D. Quixote a capacidade
de ver para além do palpavel. As duas personagens sdo
indissocidveis em termos dramaticos j& que possibilitam,
pelas suas acgdes conjuntas e contrastantes, o desenrolar
da historia. Elas fazem avancar a narrativa, introduzem
personagens secundarias e exploram o espaco € o tempo
cenograficos. De algum modo, Sancho e D. Quixote tornam-
se narradores de tudo o que nao é encenado directamente,
completando assim o mundo ficcional em que vivem. As
outras personagens sdo muitas vezes apenas pretextos
para longas conversas entre eles, durante as quais dois
pontos de vista sao aceites, por vezes mesmo sem
concordancia. A sua relacdo é também a origem da muito
interessante comédia fisica que se desenvolve perante o
nosso olhar.

Também na versédo inacabada do filme de Orson Welles,
acima referido, ha uma cena em que D. Quixote e Sancho
assistem a uma sessao de cinema, um filme de cowboys.
Depois de Sancho partilhar um chupa-chupa com uma
menina loura no publico, D. Quixote, incomodado pela
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carga de cavalaria que se vé, dirige-se ao ecrd e desfa-lo
em pedacos, numa tentativa vé de atacar os cavaleiros;
0 publico grita e refila. A diferenca de escala entre D.
Quixote e as personagens no ecra, o facto de o publico
enfurecido ver a sua tarde de cinema arruinada, diz muito
sobre o ponto de vista de Orson Wells relativamente a
obra de Cervantes. Quando D. Quixote rasga o ecréd, os
“moinhos de vento", que acreditamos serem verdadeiros
naquele momento, transformam-se em farrapos de tela,
quebrando a ilusdo da sétima arte, definindo assim a falha
irrecuperavel entre a realidade das outras personagens e
ele proprio: Sancho € o unico elo de ligacdo entre os dois
mundos. Em Coimbra, D. Quixote ataca um carrinho de
compras que transporta o inimigo e derrota-o em luta
feroz; vive-se uma sensacdo de tristeza e mesmo Sancho
acredita que o seu amo estd realmente em apuros: para
0 publico de teatro, um carrinho de compras pode bem
ser o cavalo mais feroz do universo. O Teatrao apresenta
um mundo em contraste com a sua personagem principal,
que acaba por se deixar transformar - bem como as suas
personagens, o espaco e 0 tempo narrativo - num universo
onde vive a imaginagdo louca de D. Quixote. Esta
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solidariedade ficcional estende-se ao lado fisico da
encenacao.

Um cendrio em dois andares com um portdo de lata
que abre sobre um tapete azul; um carro prensado; degraus
feitos de cadeiras metalicas e uma ponte-levadica que
permite aos actores correr e saltar, atacar os vildes que
surgem entre o publico. E também inimeros Rocinante(s):
uma mota, um carro de compras e, no fim, um cavalo de
pau feito de entranhas mecanicas, transportam D. Quixote
através das terras de Espanha e Coimbra.

0O trabalho de Helena Guerreiro, responsavel pelo
cenario e figurinos, € louvavel na sua capacidade de trazer
para a contemporaneidade o imaginario de Cervantes. E
um cenario feito da adicdo de objectos muito especificos
do nosso dia-a-dia, uma coleccdo que pode ser vista a
beira de muitas estradas portuguesas. Um refugo que ndo
tem nada de aleatorio, ja que cada um dos aderecos tem
uma funcédo narrativa muito especifica. A cenografia usa
o0 imagindrio ilimitado da personagem de D. Quixote como
licenca para mudancas repentinas de escala (por exemplo,
a jaula onde Sancho o carrega é apenas uma pequena
gaiola), utilizacdo simbolica de cor (o tapete azul, cor que
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prossegue o discurso de D. Quixote), ou construgdo de
figurinos multifacetados (as personagens da sobrinha e
da governanta transformam-se num rol de vil4os). Como
se escreve no programa do espectaculo, o uso de objectos
velhos e usados obriga a agir para que os tornem vigorosos,
origem de um movimento fluido de futuro. Desse ponto
de vista, esta cenografia e a sua relacao com a encenagao
¢ fundamental na conversdo do texto de Cervantes: a
conversdo de uma peca sobre a loucura de um velho
desiludido numa historia de esperanca.

Sera a mudanga da idade da personagem de D. Quixote
importante? No original, ¢ um senhor de meia-idade que
vive nos romances de cavalaria e que antes de morrer
renuncia aos seus ideais, aceitando a loucura. Nesta versdo,
D. Quixote € um jovem adulto, com cerca de 30 anos, cuja
loucura € fruto de uma vontade inddmita de mudar o
mundo, arrastando (convencendo) todas as outras
personagens para um imaginario cavalo de pau voador,
na cena final. Se o homem velho acentuava a reflexéo
sobre uma sociedade perdida num passado idealizado, o
homem novo e o final aberto sugerem uma geragéo que,
embora fantasista, podera transformar pela propria
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capacidade de sonhar uma sociedade acomodada e pejada
de objectos inuteis. Do mesmo modo, o declinio fisico de
D. Quixote, bem evidente no original, ndo é de todo claro
na peca. O climax narrativo produzido pela morte final e
todas as cenas que o prevéem, desaparecem para dar
lugar a uma narrativa ciclica e centripeta que acaba por
envolver todos os presentes. Para além da comédia e de
um fim desiludido e triste, momento em que a personagem
principal aceita as regras do mundo convencional (tal
como o original de Cervantes ou a versdo de Antdnio José
da Silva), O Teatrao vai buscar o final aberto, sugerido por
Monteiro Lobato na sua versdo infantil (Lobato: 1936): e
se D. Quixote ndo morresse, e se a sua loucura fosse mais
lUcida que a realidade de Sancho, que sonha com uma
casa para além do monte de refugo, da adicao sempre
incompleta de objectos encontrados?

Para um publico de criancas (muito embora o
espectaculo esteja classificado para o publico geral), é
natural aceitarmos a fantasia de D. Quixote. Do mesmo
modo que este foge a realidade, resistindo as investidas
da sociedade em que vive, o publico infantil vé a sua
historia imaginaria como um direito de heroi. As regras
sociais que este evita e ignora sdo regras de um mundo
paralelo adulto. As criancas vivem entre este ultimo e a
evasao do maravilhoso, aceitando o equilibrio entre ambos.
Serdo por isto mesmo, um publico ideal. Quando uma
crianca desenha, aquilo que cria apoia-se na realidade,
mas rege-se por relacdes proprias, internas. Estas regras
sao relevantes apenas porque ddo sentido a composicao,
delineando um todo, que pode parecer deslocado da
realidade exterior. E também esta capacidade de entender
0s principios que regem uma historia para além dos limites
da normalidade que ¢ pedido ao publico de D. Quixote (de
Coimbra).

Com este objectivo, as luzes séo usadas para definir
a viagem das personagens entre estes dois mundos,
servindo de guia ao publico. O desenho de luz varia entre
tons frios (azul e branco) e tons quentes (vermelho e
laranja) a cada momento: sempre que hd uma mudanca
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da realidade de Sancho para a de D. Quixote, as cores
mudam. Para Sancho, o cenario, a casa do seu senhor e
0S campos que atravessam, sdo crus, realistas, plenos de
texturas rudes de objectos usados e velhos; ou entdo
escuros, mal iluminados e perigosos. Para D. Quixote, tudo
parece ambiguo e aventuroso, com multiplas projeccdes.
Das sombras aparecem velhos inimigos e vilées destemidos
que vém desafiar o "velho" cavaleiro.

Mas a medida que o espectaculo se aproxima do fim,
as tonalidades frias e as sombras assustadoras fundem-
se para dar lugar a um céu estrelado onde um cavalo de
baloico voa, levando na sua garupa D. Quixote, Sancho,
a governanta e a sobrinha.

Este é um final onirico, cheio de esperanca. Por uma
ultima vez, D. Quixote tenta convencer os seus
companheiros, que voam sobre planicies e mares, e eles
deixam-se convencer finalmente.

0 Teatrdo escolheu tratar a historia de D. Quixote de
la Mancha, mostrando a sua relevancia para a
contemporaneidade, cruzando a avaliacao crua do presente
com a expectativa de futuro - tal como os objectos usados
do cenario descobrem novos significados nas méos dos
actores. O dramaturgo Jorge Louraco Figueira optou por
um final em aberto, tornando D. Quixote num heroi sem
descanso, onde a loucura deu lugar a expectativa,
ensinando o seu publico a lutar contra moinhos de vento.

E isso ¢ tudo o que o teatro pode ser: esperanca que
nos faz trocar o vulgar quotidiano por um romance de
cavalaria.
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O pensamento em accio
Hannah e Martin no Teatro Aberto

Francesca Rayner

Titulo: Hannah e Martin (2003). Autora: Kate Fodor. Verséo: Jodo Lourenco e Vera San Payo de Lemos. Dramaturgia:Vera San Payo de Lemos. Encenacédo

e realizagdo: Jodo Lourenco Cendrio: Antonio Casimiro/Jodo Lourenco. Figurinos: Maria Gonzaga. Supervisdo audiovisual: Aurélio Vasques. Luz: Melim

Teixeira. Interpretacdo: Ana Padréo, Rui Mendes, Irene Cruz, Jodo Ricardo, Luis Alberto, Cristovao Campos, Maria Ana Bernauer, Catia Ribeiro, Diogo

Mesquita, Francisco Pestana. Local e data de Estreia: Teatro Aberto, 25 de Novembro de 2009.

Pecas de teatro sobre ideias correm o risco de criar um
teatro estatico, na medida em que blocos de mondlogo
passam a ser ditos por personagens reduzidas a porta-vozes
dessas mesmas ideias. Quando as personagens principais
do jogo séo dois filésofos, existe o risco adicional ou de
uma certa inacessibilidade ou da sobre-simplificacdo das
suas ideias. Felizmente, Hannah e Martin resolve com
sucesso estes dois potenciais problemas e o resultado € um
texto com uma escrita clara e provocadora, encenado com
imaginacao no palco da Sala Vermelha do Teatro Aberto.
A peca apresenta-nos a relacdo intelectual e emocional
entre Hannah Arendt e o seu antigo professor Martin
Heidegger. Este tema, por si s6, ja seria suficientemente
interessante, mas a jovem autora norte-americana, Kate
Fodor, que se estreou como dramaturga com esta peca
em 2003, estabeleceu o desenrolar desta relacdo no pesado
contexto da Alemanha nazi e do pés-guerra, um periodo

carregado de culpa e recriminacéo. Enquanto Arendt acaba
por compreender as consequéncias politicas da sua
identidade judaica em tal contexto e evolui de uma
preocupacao com a filosofia teoldgica para uma nova
preocupacao com a teoria politica, associada a um
activismo empenhado, Heidegger, por seu turno, deixa-
se dominar completamente pela "grande ideia" de uma
cultura de supremacia alema e pelo carisma pessoal de
Hitler. Embora mais tarde ele reconheca ter sido um erro
e insista que o anti-semitismo e a brutalidade de Hitler
e das SS representou uma traicdo dessa grande ideia. A
peca questiona se € possivel e eticamente correcto que
Arendt perdoe ao ex-professor o seu apoio publico aos
nazis. No decurso fica claro que as ideias nunca surgem
isoladas da historia e que as ideias intelectuais expressas
na esfera publica tém consequéncias muito tangiveis e,
até mesmo, fatais.
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A primeira metade da peca decorre entre dois periodos
de tempo, com Arendt (Ana Padrdo), exilada nos Estados
Unidos, a regressar a Alemanha em 1946 para escrever
uma série de artigos para a revista New Yorker sobre o
julgamento do lider da Juventude Hitleriana, Baldur von
Schirach (papel interpretado em video de forma exemplar
por Joao Ricardo)1. Para Arendt, von Shirach ndo é, como
ele afirma no seu julgamento, menos culpado do que
outros por acreditar que estava a educar a juventude
aleméa para um futuro melhor do que por odiar ou
assassinar judeus. As cenas localizadas no passado, no
periodo entre 1924 e 1925, tratam do inicio nervoso da
relacdo amorosa entre Arendt e Heidegger (Rui Mendes)
e da influéncia deste no pensamento inicial dela’. Os dois
mantém encontros secretos numa cabana construida para
Heidegger pela sua esposa Elfride (Irene Cruz), que pode
ou nao ter sido a responsavel por Heidegger terminar o
caso amoroso, quando este envia Arendt para Heidelberg
para estudar com o seu proprio mentor, Karl Jaspers (Luis
Alberto).

Ao mesmo tempo que as personagens em palco nos
explicam toda esta histéria de viva voz, a narracédo é
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contraposta através de projecgdes - em dois painéis moveis
de cada lado do palco - de excertos do julgamento de von
Schirach, de imagens documentais do periodo nazi e de
gravacdes em tempo real a preto e branco do que esta a
acontecer no palco. Essa interaccdo entre o verbal e o
visual proporciona uma interpretacao altamente eficaz
da maneira como estes encontros e eventos aparentemente
casuais sdo, na verdade, momentos historicos ou eventos
historicos a caminho de se tornarem historia. Como tal,
eles ilustram as vastas implicacdes sociais e politicas dos
acontecimentos pessoais que se desenrolam em palco. As
projeccdes proporcionam, também, um foco alternativo
de interesse para o publico em relacdo as palavras do
texto, permitindo pontos de vista divergentes mas
simultdneos dos eventos em palco. O Ginico momento em
que estas técnicas audiovisuais s30 menos bem conseguidas
¢ quando Heidegger e Arendt se deslocam para uma zona
no fundo do palco que simula o interior da pequena
cabana. A transicdo do dialogo falado para o diadlogo
gravado ndo se pode considerar suave e as palavras que
dizem um ao outro nem sempre sdo audiveis para o
publico.
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" Como refere o programa
da peca, assistimos a um
fragmento de liberdade
poética, uma vez que
Arendt s6 regressou a
Alemanha em 1948 para
salvar livros judaicos.

Os artigos para a revista
The New Yorker foram, na
verdade, escritos em 1961,
quando Eichmann estava
aser julgado em Jerusalém,
acontecimento mais tarde
reunido no livro Eichmann
em Jerusalém. A ideia de
que Arendt se esforcou
para encontrar
justificagdes para o
comportamento de
Heidegger ¢ também
especulagédo por parte da
dramaturga, embora
Arendt vé realmente visitar
Heidegger depois da guerra
e as questdes sobre
compreensao e perddo
sejam centrais nos seus

escritos filosoficos.

? No entanto, é
interessante que, nas suas
cartas (reproduzidas no
programa do espectaculo),
Arendt sugira que a sua
antiga "inocéncia” em
relacdo a Heidegger era de
certo modo fingida,
assumindo que ja possuia
ideias proprias muito
fortes, mas que
simplesmente nao as
conseguia expressar, a
menos que coincidissem

com as dele.
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: No entanto, quando em
1966 a revista Der Spiegel
atacou Heidegger por
causa da sua ligagdo com
0 nazismo, Jaspers veio em
sua defesa publicamente,
negando que Heidegger
tivesse alguma vez deixado
de visitar a sua casa por
causa de a sua esposa ser

judia.

¢ George Steiner, num
artigo reproduzido no
programa do espectaculo,
aceita o facto de a relagéo
de Heidegger com o
nazismo ter sido curta e
anterior a Hitler ter
assumido o poder, mas
censura-o por nao ter
falado publicamente no
periodo do pés-guerra,
argumentando que isso
faz dele um cumplice dos

acontecimentos.
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No entanto, durante a primeira metade do espectaculo
assistimos a alguns momentos maravilhosos, como aquele
em que Elfride, a esposa simpatizante nazi de Heidegger,
chama a parte um rapaz estudante, Glinther Stern (Diogo
Mesquita), que mais tarde se tornara marido de Hannah,
e 0 convida a tornar-se membro do partido nazi por causa
da sua extraordinaria aparéncia ariana. A maneira neo-
brechtiana, sdo-nos apresentadas duas versdes da resposta
de Stern. Na primeira, ele reage colérico respondendo a
Elfride que, como judeu, nunca consideraria dar tal passo.
Em seguida, afastando-se e dirigindo-se a Hannah, mas
também implicitamente ao publico, ele reformula o
acontecido, observando com toda a calma e simplicidade
que € judeu. O movimento embaracado de Irene Cruz ao
afastar-se dele é nada menos que magnifico.

A segunda parte da peca passa-se no periodo do pos-
guerra, com Heidegger ja caido em desgraca e proibido
de ensinar, em parte como resultado de uma denuncia de
Arendt, mas também devido ao seu antigo mentor, Jaspers,
ele proprio proibido de ensinar e publicar pelo regime nazi,
ter alegado que a personalidade autoritaria e taciturna de
Heidegger prejudicaria os seus alunos®. Ao contrério de
Jaspers e da sua esposa judia Gertrud (Maria Ana Bernauer),
para quem o anterior comportamento publico e privado
de Heidegger permanece imperdoavel, Hannah regressa
para visitar o seu antigo professor, na tentativa de
compreender as razdes de ele ter agido daquela forma e
ter mantido siléncio sobre um periodo tdo turbulento da
historia alema®. Durante o encontro, ela é implacavel na
critica severa a ingenuidade e ao desejo de ascensdo
profissional que o levou a defender um sistema educacional
baseado nos principios nacional-socialistas; ele, por sua
vez, € incapaz de compreender por que razdo os outros
nao sdo capazes de o perdoar por um erro que ele continua
a considerar ter cometido por razées nobres.
Filosoficamente, o afastamento pessoal e politico de ambos
fica plenamente expresso quando Arendt rejeita o conceito
de Heidegger da centralidade da morte para a vida,
advogando, em vez disso, a escolha de um caminho
individual como caracteristica distintiva de uma vida. No
entanto, a peca termina como comecou, com Arendt a
ditar uma carta a sua aluna, pedindo que Heidegger seja
reintegrado e autorizado a publicar livros na Alemanha,
uma posicdo que a aluna, Alice (Catia Ribeiro), rejeita
veementemente, e que contrasta com a propria posicao
de Arendt em relacdo a von Schirach, que considerou
dever ser enforcado pelas mesmas razdes que desculpa
em Heidegger.

0 pensamento em acgdo: Hannah e Martin no Teatro Aberto

A representacdo em si, embora inevitavelmente
centrada na palavra € nos dois protagonistas, utiliza video,
trechos de filmes e gravacao em tempo real para contrariar
a predominancia do texto, e a fluidez da encenacéo
assegura que a sua representacdo seja feita em movimento
rapido. Assistimos também a excelentes desempenhos por
parte de actores em papéis secundarios, como, por exemplo,
Irene Cruz, no papel de Elfride Heidegger, Luis Alberto e
Ana Maria Bernauer, nos respectivos papéis de Karl Jaspers
e Gertrud, e Diogo Mesquita, como o primeiro marido de
Hannah. Quanto aos dois protagonistas, Rui Mendes ¢
mais convincente como o destrocado e doente Heidegger
da segunda parte da peca do que como o Heidegger
carismatico e crescentemente reconhecido da primeira,
mas Ana Padrao capta de forma soberba as mudancas de
Arendt, da ingenuidade a raiva e ao perddo - apesar das
alturas em que, temporariamente, se esquece das falas.
Os momentos onde ela especula sobre os diferentes
motivos que poderiam ter conduzido Heidegger as suas
escolhas sdo habilmente manipulados pela actriz. Crédito,
sem duvida, para o encenador Jodo Lourenco, assim como
para a adaptacdo ao teatro de Jodo Lourenco e Vera San
Payo de Lemos pela fluéncia do texto representado e pela
forma como a peca ¢ coerente e profunda sem nunca ser
pesada. E um prazer ver um espectaculo tio estimulante,
mas que, apesar disso, deixa um travo amargo na boca.
Recorda ao publico que, embora possa nao ter havido
absolutos éticos num periodo tdo complexo e desumano
da histdria, houve, no entanto, consequéncias concretas
para a forma como cada individuo, independentemente
da sua situacdo, pos as suas ideias em pratica. Em tal
contexto, as palavras sdo de facto performativas, porque
ao serem faladas movem-se imperceptivelmente para se
tornarem parte da esfera de ac¢ao.
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Do texto e do contexto
Encenar hoje O fim de Antonio Patricio

Christine Zurbach

Titulo: O fim (1909). Autor:Antonio Patricio. Versdo dramaturgica: Armando Nascimento Rosa e Victor Zambujo. Encenagdo: Victor Zambujo. Orgdnica

sonora: David Martins. Cenografia:Acacio Carvalho. Figurinos: Manuela Bronze. Desenho de Luz: Anténio Rebocho. Interpretacdo: Alvaro Corte-Real,

Jorge Baiao, Maria Marrafa, Rui Nuno, Roséario Gonzaga. Producdo: CENDREV. Local e data de estreia: Teatro Garcia de Resende, Evora, 8 de Janeiro

de 2010.

Para um espectador eborense atento a programagéo do
CENDREV, a escolha de Antdnio Patricio ndo surpreendera
muito. Integra-se numa estratégia assumida de companhia
de repertorio, pautada por orientacées que tendem mais
recentemente a privilegiar a dramaturgia de autores
portugueses: recorda-se o classico Gil Vicente em 2007,
com o Auto da festa integrado na continuacédo do programa
Painel Vicente iniciado em 1978 com O velho da horta,
por Mario Barradas, fundador do projecto de teatro em
Evora, falecido em finais de 2009; as novas dramaturgias
nacionais como o teatro de Nascimento Rosa, com varias
pecas estreadas em Evora, sendo a Ultima Antigona gelada
em 2009, de Abel Neves com Além as estrelas sGo a nossa
casa, de Miguel Real com a peca Memorias de Branca
Dias, monologo que contou com a sensibilidade e
maturidade da actriz Roséario Gonzaga, e do dramaturgo

Norberto Avila, que festejou com o CENDREV na temporada
de 2009 cinquenta anos de carreira dramatica com a
estreia da peca O rosto levantado. Mas, quando no ano
do centendrio da implantacdo da Republica, a obra mais
emblematica de Antonio Patricio consta das opgdes de
programacdo de 2010, a essa dedicacdo declarada a
dramaturgia nacional acrescenta-se uma outra valéncia:
a do comprometimento do CENDREV com um sentido
social e cultural da pratica do teatro no qual o espectador
se encontra inserido enquanto cidad3o e observador /
participante da Historia.

E, de resto, exemplar a historia da recepcio cénica de
O fim: publicada em 1909, a peca parece anunciar a queda
do regime monarquico que tera lugar no ano seguinte e,
quando finalmente ¢ estreada na Casa da Comédia numa
encenacdo de Jorge Listopad em 1971, Portugal esté perto
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de concluir um processo decisivo de mudancas politicas
com a queda do regime salazarista no 25 de Abril. Para
os encenadores convidados a participarem no coléquio
"0 fim, de Antonio Patricio, 100 anos depois" promovido
pelo CENDREV e durante o qual foram evocadas outras
encenacdes entre 1971 e 2010', tal articulagao entre a
fabula da peca e o contexto da sua encenagdo surgiu de
forma quase sistematica, dando conta da aten¢do que o
teatro, mundo da ficcdo e do imaginario, pode dar ao
entendimento da Historia, dando sentido ao tempo
colectivo.

0 coldquio confirmou que, aliado a esse
reconhecimento, o discurso em torno da recepcéo cénica
da peca refere de forma reiterada um interessante vinculo
da fabula com circunstancias externas da ficcéo que
tornam pertinente a sua incluséo no repertorio vivo do
teatro. No programa do espectaculo do CENDREV, é referida
essa relacdo entre a accdo narrada nessa obra de Antdnio
Patricio e a realidade dos factos histéricos que pontuam
a Historia de Portugal, considerando-o, por isso, um texto
“premonitorio (...}, que pressente as transformacGes sociais,
politicas e culturais que varreram o século XX".

Assim, se, para o espectador, a sua escolha para a
temporada de 2010 permite antecipar opg¢des de leitura
cuja tonica sera focalizada nas questdes de natureza
ideologica e nas respectivas dificuldades de interpretacéo
que hoje se levantam, na encenacao de Vitor Zambujo, tal
abordagem dramaturgica nao ignorou a dimensao artistica
e estética do texto. E o espectador culto, também ele,
conhece a dramaturgia de Anténio Patricio, autor cujo
valor hoje ¢ o de um "classico” da modernidade literaria
e teatral, e terd lido O fim, drama cuja densidade poética
€ unanime e merecidamente referida e elogiada pelos
conhecedores. Alids, no coldquio ja referido aqui, os
criadores convidados pelo CENDREV para evocar o seu
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trabalho sobre a pega concordaram no reconhecimento
do desafio inesgotavel que a peca representa para 0s seus
intérpretes enquanto obra de viragem, de ruptura, e de
esbatimento de fronteiras. Sem duvida profundamente
original relativamente a escrita dramatica portuguesa da
época, O fimé visto como precursor das inovagdes artisticas
que viriam a surgir mais tarde como o expressionismo, o
teatro dito do absurdo, ou ainda o teatro épico.

Nas escolhas iniciais do CENDREV, a peca ¢ tratada
como um (quase) monumento textual, “um grande texto
de um grande autor portugués"”, nas palavras do encenador.
A encenacao parte de um dado prévio de natureza
estruturante: o texto foi objecto de transformacdes
importantes que, como a supressao de personagens e de
réplicas, ou a sua redistribuicao, tornaram mais
proeminentes as figuras centrais do Paco e do mundo
exterior: por um lado, a Rainha, o Duque e a Aia, com a
passagem do Ministro, e por outro, o Desconhecido, vindo
da rua em ebulicdo. Com o apoio do dramaturgo
Nascimento Rosa - que contribuiu para a elaboracao da
versdo eborense do texto - o encenador optou por valorizar
no seu trabalho de direccdo de actores a beleza de uma
escrita que junta nos dialogos a prosa e o verso, realcando
desse modo a dimensdo insolita que emana da imagem
ritmica e sonora das réplicas da Rainha, cujo papel é
interpretado por Rosario Gonzaga. Uma outra nota
caracteristica de tal op¢do consiste no tratamento dado
ao texto didascalico, enunciado em cena, em jeito de
citacdo da linguagem estético-simbolista que envolve a
peca, por uma personagem criada para o efeito - o proprio
Antonio Patricio - o que causa um efeito de estranheza,
em ruptura com o onirismo do conjunto.

0 espectaculo desenrola-se na zona do palco do Teatro
Garcia de Resende, lugar privilegiado para enquadrar o
ritual teatralizado da representacéo, cujo cerimonial
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comeca pela chegada do espectador ao seu lugar na
bancada montada em frente do estrado que representara
0 palacio, num ambiente algo intimista criado para um
publico em numero restrito, simultaneamente proximo e
distante da actuacao dos actores. Assim torna-se de
imediato claro assim que o discurso que estrutura as
op¢des do encenador nasce na cenografia criada por
Acacio de Carvalho, com um dispositivo cénico distribuido
entre dois planos. O primeiro consiste num palco
rectangular, com contornos nitidos e ligeiramente elevado,
onde aparecem as figuras. Constitui o espaco da ac¢ao,
Unico e comum aos dois actos, mas cuja transformacdo
e degradacdo seguem o desenvolvimento do enredo: o
interior do palacio na sala de recepcdo nos Quadros
Primeiro e Segundo, e um espaco circundante no qual
actua Antonio Patricio, a personagem acrescentada a
distribuicdo original, que aparece na abertura do
espectaculo, mas ainda fora da ficgdo narrada, e que volta
no inicio do segundo quadro. E o dramaturgo a quem
incumbe a tarefa da apresentacdo - verbalizada em cena
- do espaco inventado por ele proprio e descrito nos
pormenores das extensas didascalias. A opcao de Acacio
de Carvalho para a restante cenografia aposta na
centralidade de uma construcao, um dispositivo cénico
reduzido ao minimo: vertical e abstracto, meio esfarrapado,
evoca o simulacro de um trono-altar com um dossel, que
funciona como elemento fixo em torno do qual se desenrola
0 bailado mecanico da Aia, o percurso geométrico do
Duque, ser disforme em ceroulas brancas, e da Rainha em
devaneios sonhados. Unico elemento construido, o trono
estd no meio de um palco de madeira com furos que
deixam pontualmente passar focos de luz ou fumos
brancos, que compdem a atmosfera irreal da peca.

E nos limites desse territorio marcadamente teatral
que o discurso da encenacgdo encontra globalmente a sua
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materializagdo, articulando interpretagdo, cenografia e
figurinos, musica e luzes numa combinatoria que, em
termos estéticos e funcionais, privilegia uma linguagem
ndo-realista, simbolica ou simbolista, também reflectida
na estilizacdo e na contencdo do trabalho gestual dos
actores, bem patente na pose algo hieratica e nos
movimentos sdbrios da personagem da Aia interpretada
pela actriz Maria Marrafa. O guarda-roupa da autoria de
Manuela Bronze foi concebido como “expresséo de uma
certa estridéncia na distorcao, subtil, dos paradigmas da
verosimilhanca social e hierdrquica”, em particular nos
trés habitantes do Paco, universo do sonho e da ilusdo
em véspera de uma festa de aniversario que ndo podera
ter lugar. A imagem criada pela composi¢do plastica das
roupas € conotada com um gosto que mescla
apontamentos de moda finissecular, ou j& fora do tempo,
com texturas que reenviam para o requinte das vestes de
festas ou de cerimonias, mas numa corte moribunda.

A maquilhagem € concebida como uma mascara funebre,
que sublinha e exagera o contraste entre a palidez dos
rostos exangues e o0 negro dos olhos. No Duque,
interpretado por Jorge Baido, o corpo ja ¢ apenas o de um
boneco articulado cuja mecénica tosca se torna tragicomica
na sua tentativa de salvar as aparéncias ao servico da
Rainha.

No programa e numa carta apécrifa de Antdnio Patricio
enderecada a Manuel Teixeira-Gomes, Armando
Nascimento Rosa recupera e cita a expressdo usada pelo
penultimo presidente da Primeira Republica e autor da
tragicomédia Sabina Freire para qualificar a peca: uma
“louca rajada shakespeariana”. E essa a aposta da leitura
de O fim pelo CENDREV que consegue assim ir além da
mera circunstancia comemorativa, encontrando a chave
para a leitura de um texto lucido e sombrio na sua
enigmatica e profunda beleza teatral.
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Interpretes solitarios

Paulo Eduardo Carvalho

Titulo: O ano do pensamento magico (The Year of Magical Thinking, 2005). Autora: Joan Didion. Tradugdo: Pedro Gorman. Encenagdo: Diogo Infante.
Cenografia e figurino: Catarina Amaro. Desenho de luz: Miguel Seabra. Musica original: Jodo Gil. Video: Pedro Macedo. Interpretagdo: Eunice Mufioz.
Produgdo: Teatro Nacional D. Maria Il. Local e data de estreia: TNDMII, 12 de Novembro de 2009. Local e data de apresentagdo no Porto: Teatro Nacional
Séo Jodo, 7-31 de Janeiro de 2010.

Titulo: Dois homens (1998). Autor: José Maria Vieira Mendes. Encenacdo: Carlos Pimenta. Cenografia: Jodo Ribeiro. Musica original: Dead Combo.
Desenho de luz: José Carlos Nascimento. Interpretagdo: Ivo Alexandre. Produgdo: Teatro Municipal de Aimada. Local e data de estreia: Teatro Municipal
de Almada, 14 de Marco de 2008. Local e datas de apresentacdo no dmbito do ciclo “Solos": Teatro Carlos Alberto, Porto, 8-10 de Janeiro de 2010.

Titulo: A febre (The Fever, 1990). Autor: Wallace Shawn. Tradugdo: Jacinto Lucas Pires. Encenacdo: Marcos Barbosa. Cenografia: F. Ribeiro. Figurinos:
Susana Abreu. Desenho de luz: Pedro Carvalho. Interpretacdo: Jodo Reis. Producdo: Teatro Oficina. Local e data de estreia: Centro Cultural Vila Flor,

Guimaraes, 29 de Abril de 2009. Local e datas de apresenta¢do no Gmbito do ciclo "Solos™: Teatro Carlos Alberto, Porto, 14-17 de Janeiro de 2010.

Titulo: Amor (1998). Autor: André Sant'Anna. Encenagdo: Marcos Barbosa. Desenho de luz: Pedro Carvalho. Interpretagdo: Flavia Gusmao. Produgdo:
Teatro Oficina. Local e data de estreia: Espaco Oficina, Guimaraes, 17 de Dezembro de 2008. Local e datas de apresentacdo no dmbito do ciclo "Solos™:
Teatro Carlos Alberto, Porto, 21 de Janeiro de 2010.

Titulo: Concerto & la carte (Wunschkonzert, 1973). Autor: Franz Xavier Kroetz. Tradugdo: Maria Adélia Silva Melo. Encenacdo: Rui Madeira. Cenografia:
Carlos Sampaio. Figurinos: Silvia Alves. Desenho de som: Pedro Pinto. Desenho de /uz: Fred Rompante. Interpretacdo: Ana Bustorff. Produgdo: Companhia
de Teatro de Braga. Local e data de estreia: Theatro Circo, Braga, 31 de Marco de 2008. Local e datas de apresentacdo no Gmbito do ciclo "Solos™: Teatro
Carlos Alberto, Porto, 28-31 de Janeiro de 2010.

Titulo: Electra. Dramaturgia, selec¢do musical e figurino: Olga Roriz e Paulo Reis. Direccdo de ensaios e cenografia: Paulo Reis. Desenho de luz: Clemente
Cuba. Desenho de som e pds-producdo dudio: Sérgio Milhano. Interpretagdo: Olga Roriz. Produgdo: Companhia Olga Roriz, OPART, TNSJ. Local e data
de estreia: Teatro Camaes, 28 de Janeiro de 2010. Local e datas de apresentacdo no dmbito do ciclo "Solos": Teatro Nacional Sao Jodo, 4-7 de Fevereiro
de 2010.

Titulo: O livro do desassossego. Autor do libreto (a partir de Fernando Pessoa/Bernardo Soares), musica, concepgdo cénica, guido e realizagdo do video:
Michel van der Aa. Cenografia: Marc Warning. Desenho de luz: Marc Heinz. Som: Paul Jeukendrup. Interpretagdo: Remix Ensemble, Jodo Reis e Ana
Moura (participagdo especial no video). Produgdo: LINZ09 European Cultural Capital, ZaterdagMatinee, Fonds voor de Scheppende Toonkunst, com o

apoio da Casa da Musica. Local e data de estreia da versdo portuguesa: Casa da Musica, Porto, 9 de Fevereiro de 2010.

Titulo: Vulcdo (2009). Autor: Abel Neves. Encenagdo: Jodo Grosso. Cenografia: Rui Alexandre. Figurinos: Dino Alves. Desenho de luz: José Nuno Lima.
Sonoplastia: Luis Aly. Interpretacdo: Custodia Gallego. Produgdo: TNDMII e ACE[Teatro do Bolhdo. Local e data de estreia: Teatro Nacional D. Maria |,
26 de Novembro de 2009. Local e data de apresentagdo no Porto:Teatro do Bolh&o, 19 de Fevereiro - 7 de Margo de 2010.

Titulo: Terra sem palavras (Land ohne worte, 2007). Autora: Dea Loher. Encenagdo: Jodo Cardoso. Cenografia: Sissa Afonso. figurinos: Bernardo
Monteiro. Desenho de luz: Nuno Meira. Sonoplastia: Francisco Leal. Producdo: ASSéDIO. Local e data de estreia: Estudio Zero, Porto, 27 de Marco de
2010.

A verdade é que todos nos praticamos a arte do monologo, uns
mais do que outros, mais em murmurio uns do que outros, uns
mais capazes de se fazerem ouvir, muitos irremediavelmente
perdidos no enigma deste mundo.

Abel Neves
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Algumas recentes iniciativas portuguesas tém contribuido
para dar uma invulgar visibilidade ao monologo teatral.
Um primeiro exemplo € a producéo, pelo Teatro Nacional
D. Maria Il, de um espectaculo que contava unicamente
com a presenca da actriz Eunice Mufioz, O ano do
pensamento mdgico, da norte-americana Joan Didion.
Exemplo diverso e mais abrangente ¢ Solos, ciclo de cinco
espectaculos para cinco intérpretes programado pelo Teatro
Nacional Sao Jodo: Dois homens (Ivo Alexandre), A febre
(Jodo Reis), Amor (Flavia Gusmao), Concerto d la carte (Ana
Bustorff) e Flectra (Olga Roriz). O Teatro do Bolhdo, que ja
em 2006 tinha co-produzido o extraordindrio Comecar a
acabarcom Jodo Lagarto, propds mais recentemente a
estreia absoluta de um monologo escrito por Abel Neves,
Vulcéo, interpretado por Custddia Gallego. A ASSéDIO
prosseguiu a sua pesquisa da forma monoldgica com um
texto da alema Dea Loher, Terra sem palavras, que teve
Rosa Quiroga como intérprete. A Casa da Musica, no Porto,
associou-se a producdo e programou um espectaculo
musical e cénico a partir d'0 livro do desassossego, de
Fernando Pessoa | Bernardo Soares, com interpretagao de
Joao Reis. Outros exemplos incluem ainda o facto de Julio
Cardoso ter decidido celebrar os seus cinquenta anos de
carreira com Eu sou a minha propria mulher, um mondlogo
de Doug Wright, encenado por Jodo Mota, ou os seis
espectaculos programados pela Escola da Noite, em Coimbra,
no ambito do ciclo Do mondlogo, coisa publica (1 e 6 de
Marco de 2010), ou ainda o “festival de mondlogos”
subordinado ao titulo Cabegas falantes, que decorrerd no
Clube Estefania, em Lisboa entre Maio e Dezembro deste
mesmo ano.

Em resumo, este tem sido um periodo particularmente
fértil na exploracdo de uma forma que, com este grau de
independéncia e reconhecimento, se pode considerar ainda
“jovem" na histéria do teatro ocidental. Claro que é possivel
encontrar em determinados periodos do nosso patrimonio
dramaturgico importantes momentos monologicos. Bastara
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pensar nos classicos gregos, em Shakespeare ou na tragédia
neoclassica francesa para reconhecer a importancia do
soliléquio, que acabaria, mais tarde, por ser menos tolerado
pelo modelo realista e naturalista. Contudo, a partir de
finais do século XIX e inicios do XX, a forma monoldgica
conquistaria uma expressao que as Ultimas décadas so
tém contribuido para reforcar.

Embora, por vezes, ainda encarado com alguma
suspeicdo, como se fosse uma forma menor, sé praticada
por jovens dramaturgos em cursos de escrita criativa, o
facto € que 0 mondlogo se estabeleceu como uma poderosa
estrutura dramatica, a ponto de Jean-Pierre Sarrazac
reconhecer: "A intrusdo devastadora do mondlogo no
territorio do didlogo dramético (...) € a prova de que a luta
em curso € contra a homogeneidade da lingua de teatro.
Na verdade, trata-se menos de consagrar o mondlogo
como forma hegemonica do texto moderno e mais de
instituir a heterogeneidade nas formas da linguagem"
(1999: 136). 0 mondlogo tem-se revelado uma forma
particularmente apta para a revelacéo da “artificialidade”
da representacao teatral, algo que parece ir de encontro
a tendéncia (auto-)reflexiva nas artes de todo o século XX.
Além disso, ndo é possivel falar do monoélogo como uma
forma rigida e limitada, sendo mais correcto insistir na sua
pluralidade, nos tipos radicalmente diferentes de mondlogos
teatrais, tantas sdo as suas combinacdes possiveis, através
do uso de uma Unica personagem ou de diversas
personagens, de uma Unica accdo ou multiplas ac¢des,
dando assim origem a infinitas variacées.

Estas experiéncias com o formato monoldgico tém
também permitido explorar o seu potencial social e politico
e, a0 mesmo tempo, promover as dimensdes
intrinsecamente literarias da forma, isto €, a propria tessitura
textual da ficcdo dramatica. E importante também nio
esquecer a qualidade hibrida do monologo, a sua particular
aptiddo para combinar o dramatico com o lirico € o narrativo.
Tendo reemergido no contexto de preocupacdes muito
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centradas na subjectividade e nas questdes de representacao
de estados interiores e psicoldgicos, 0 mondlogo evoluiu
largamente influenciado pela técnica do fluxo da
consciéncia, empenhado na exteriorizacdo do discorrer
mental das personagens, até ao reconhecimento da
dificuldade, se ndo mesmo da impossibilidade de expressao
da identidade através da linguagem, como os "monodramas”
beckettianos ilustram exemplarmente. Contudo, o que
parece ser particularmente interessante nas qualidades e
potenciais dramaturgicos do monologo € precisamente
esta aparente contradicdo entre uma forma concentrada
como nenhuma outra na exploracéo do eu - aquilo que
Joseph Danan (1995) chama a “encenacio do pensamento”
- € uma capacidade rara de reflexdo prismatica do mundo.
Esta tenséo entre a profunda concentracdo numa demanda
subjectiva e 0 empenhamento no mundo mais vasto é uma
das dimensdes mais produtivas da forma monolégica. Num
outro estudo sobre as formas "intimas" do teatro, Jean-
Pierre Sarrazac interrogava-se sobre a possibilidade de "um
teatro em que o psiquismo e o mundo seriam vasos
comunicantes” (1989: 10).

Uma outra tensdo importante é aquela que se prende
com a propria incidéncia cénica do monologo: se, por um
lado, o texto dramatico monologico surge habitualmente
dotado do que poderiamos descrever como uma
"textualidade densa", proxima da intensidade literaria, por
outro, todo o exercicio de transmissao dessa matéria
dependera sempre de um tipo muito particular de
concentracdo e de energia interpretativa, sem as quais as
palavras dificilmente conseguirdo sair da pagina para se
transformarem num acontecimento vivo e partilhado. Esta
reflexao reconduz a questao para o dominio do virtuosismo
que é exigido ao intérprete solitario, que tem no palco ou
no publico o seu unico interlocutor. Numa das reflexdes
sobre 0 mondlogo que integram o magnifico programa de
Solos editado pelo TNSJ, Regina Guimaraes fala, com
penetrante sugestdo, no “fingimento de (se) estar so, [ de
ninguém estar a escutar”, para mais adiante acrescentar:
"No monologo teatral, [ a mentira ainda pode ser mais
verdade [ e mais contraditoriamente mentira” (2010: 4).

0 espectaculo O ano do pensamento mdgico -
produzido pelo TNDMII, mas com o qual o TNSJ, de algum
modo, abriu o seu ciclo de “intérpretes solitarios" - é um
magnifico exemplo de como a expressdo da mais perturbada
e perturbadora interioridade surgia comprometida pela
sua inscricdo num mundo estranho ao espectador
portugués. O universo social e cultural em que Joan Didion
- trata-se, afinal, de um relato autobiografico - se move,
que refere e nomeia ao longo de um discurso de
questionavel elaboracéo dramaturgica, apresentava o

Intérpretes solitarios

desagradavel efeito de alienar o espectador de um conjunto
de experiéncias que so6 a poderosa intuicao expressiva da
intérprete parecia compensar, na compreensao justa de
que todo o trabalho teria que se realizar na auséncia de
uma verdadeira "personagem”. Embora limitada pelo
encenador ao espa¢o de uma cadeira e prejudicada por um
dispositivo cenografico desproporcional e estilisticamente
desajustado relativamente ao jogo interpretativo, Eunice
Mufoz conseguia emprestar a todo o exercicio a medida
necessaria de intimidade e de cumplicidade para justificar
0 alcance de uma reflexao ambiciosa sobre questdes tao
transversais a nossa comum humanidade como a doenca
e a morte, 0 amor e a auséncia, 0 acaso e a coincidéncia.
Dois homens adapta e reescreve diversos textos de
Frank Kafka em torno de uma fic¢do: um homem fechado
no seu escritdrio, rodeado pelos seus papéis. Tal como o
espectaculo de 1998, com Luis Gaspar, produzido pelos
Artistas Unidos, tornava claro, tratou-se de um inicio
promissor para Jos¢ Maria Viera Mendes, sobretudo pelo
cuidado tratamento dado a linguagem como matéria de
teatro, plastica e sonora. Esta revisitacdo, agora encenada
por Carlos Pimenta e interpretada por Ivo Alexandre, aposta
numa justa metafora cenografica (de Jodo Mendes Ribeiro):
a estrutura de uma caixa, rodeada pelos espectadores por
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todos os lados, que, ao longo dos 50 minutos de duracéo
do espectaculo, o intérprete vai preenchendo através da
colocagdo de painéis que progressivamente ocultam a sua
presenca e 0 aprisionam no escritorio a que se resume o
seu mundo. £ uma ideia aliciante que apresenta, contudo,
como desvantagem uma excessiva ocupacao fisica do
intérprete e, consequentemente, uma desagradavel
distraccdo do espectador relativamente a matéria mais
importante, que sdo mesmo as palavras que, por si,
funcionam ja como prisao bastante para a personagem.
Ivo Alexandre empresta a sua interpretacdo uma expressiva
fisicalidade que, como ja se sugeriu, tem como unico dbice
deslocar excessivamente a atencdo da matéria dramatica
para a sua, talvez, por demais elaborada representacéo.
A febre, do norte-americano Wallace Shawn, é um
texto espléndido, uma portentosa exploracdo das muitas
possibilidades abertas pelas forma monoldgica, enquanto
relato confessional da culpa que assalta um ocidental de
meia-idade face as multiplas inumanidades que assolam
0 nosso mundo e ao proprio lugar e funcdo da arte perante
tal cenario de devastacéo e injustica. Tem, além do mais,
o impeto compulsivo de um texto que foi originalmente
escrito para ser interpretado pelo proprio autor. Jodo Reis
€ um actor extraordinario, que preserva e da recorte a cada
frase e a cada palavra com uma correccéo e uma urgéncia
expressiva, vocal e fisica, absolutamente impares. Num
dispositivo cenografico discreto, subtiimente marcado por
uma fractura, Marcos Barbosa ajudou a desenhar uma
experiéncia inesquecivel de teatro politico, s¢ talvez limitada
pelo recorte excessivamente “composto” do proprio
intérprete, cujas caracteristicas se adequam com dificuldade
a uma imagem mais perturbadora daquela espécie de
torturada inadequacéo sugerida pelo texto de Shawn.
Encenado pelo mesmo Marcos Barbosa, Amor ¢ a
audaciosa passagem para o palco de um texto originalmente
ndo dramatico de André Sant'Anna. Através de uma
arriscada aposta no recurso ora ao sotaque brasileiro ora
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a pronuncia portuguesa, um mecanismo exemplarmente
assegurado pela interpretacdo de grande virtuosismo e
intensidade de Flavia Gusmao, o espectaculo dava
literalmente a ver e a sentir o maravilhoso trabalho sobre
a lingua portuguesa empreendido pelo escritor brasileiro,
amplamente justificando esta adaptacao a cena. Na verdade,
através da alternancia de diferentes atitudes e registos
discursivos e tirando partido de suportes varios de
amplificagdo sonora, o espectaculo da corpo a um magnifico
trabalho de invencio linguistica e de estruturacdo retorica.

Concerto & la carte, o texto do alemao Franz Xaver
Kroetz, foi talvez o espectaculo mais decepcionante deste
ciclo, ndo tanto pela matéria dramatica, extraordinaria -
trata-se, afinal, de uma longa didascalia, que obriga a sua
intérprete ao exercicio do siléncio e a uma exigente
eloquéncia fisica -, mas antes pelas discutiveis opcoes
dramaturgicas envolvidas na actualizacdo de uma ficcéo
estrangeira e ja antiga (1973). Refira-se, neste caso, 0
recurso ao Prego certo televisivo e ao Paixdes cruzadas
radiofénico que se tornam numa fonte de distraccéo,
quando deveriam ser parte integrante da silenciosa mas
poderosa ficcdo dramatica, e as desacertadas opgdes
cenograficas, na medida em que na configuracao do espaco
faltou, sobretudo, a expresséo do vivido e do usado, essencial
para veicular a tragédia dos gestos quotidianamente
repetidos. No corajoso e competente trabalho fisico da
intérprete, sentiu-se ainda a auséncia da componente
tragicémica, a maneira de um Buster Keaton, capaz de
tornar eloquente a aparente inexpressividade e um mais
minimal repertdrio gestual. Por anacronismo ou desacerto,
perdeu-se, assim, 0 impacto politico de um realismo
diferente: e fiquei a pensar no exemplo da Miss Lonelyhearts
da Janela indiscreta, de Hitchcock...

Vinda de outro universo e de outras linguagens, a
Electra de Olga Roriz apresenta-se como um austero, mas
"tremendo”, exercicio de metateatralidade: toda a proposta
deste extraordinario solo assenta no jogo de uma intérprete
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que, com obvia inquietacdo, se entrega, a espacos, a
corporizagdo da dor, através de uma dinamica expressiva
fragmentada e descontinua. Todo o espectéculo ¢ feito de
cenas soltas, de frases coreograficas que pouco mais do
que indiciam ou apontam para possibilidades que nunca
sao mais amplamente desenvolvidas, mas que deixam
sempre um rasto de forca e de intensidade absolutamente
invulgares. Deslocando-se no vazio do palco, Olga Roriz
funciona como a figuracéo perfeita de uma intérprete que,
em processo, busca um corpo para as forcas que,
alternadamente, a habitam. Entre a aparente auséncia
expressiva e o sublime interpretativo, este ¢ um diverso
exercicio do siléncio, e se alguma coisa pareceu a mais foi
talvez um recurso excessivo, porque desnecessario, a uma
banda sonora, por vezes, redundante - excepcdo feita ao
extraordinario momento final, com o recurso a Electra de
Richard Strauss.

Intérpretes solitarios

Em resumo, pode dizer-se que o ciclo Solos funcionou
como a amostra possivel de uma ampla variedade de formas
monologicas, com a expressao cénica do siléncio, ora
especificamente teatral, no caso de Concerto a la carte, ora
mais ostensivamente coreografico, no caso de Electra. Mas
essa variabilidade ¢ ainda visivel na oscilacdo entre textos
escritos propositadamente para a cena ou a ela adaptados,
entre a confessionalidade combinada com o compromisso
politico mais explicito d'A febre, o exercicio mais distanciado
das variagdes provocantes em torno da carne de Amore a
ficcdo obsessiva de Dois homens. Pela sua complexidade e
pela diversidade de propostas, tratou-se de uma gesto
programatico que teria amplamente merecido uma iniciativa
paralela em que criadores e criticos ou investigadores
pudessem ter partilhado experiéncias e pontos de vista.

Quase contemporanea deste ciclo foi a estreia em Lisboa
e, depois, a apresentacdo no Porto, no espaco do auditorio
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da ACE/[Teatro do Bolhao, de um dois mais recentes textos
de Abel Neves. O Vulcdo é o relato tenso e tumultuado de
uma mulher, Valdete, que durante longos anos conhece a
experiéncia da infelicidade e do sofrimento e que o TNDMII,
em boa hora, disponibilizou na coleccdo de textos dramaticos
que tem vindo a editar com notavel regularidade. A peca
corresponde ao modelo que poderiamos descrever como ja
classico de um ser torturado e abusado que encontra no
registo monologico a expressao para a sua existéncia
turbulenta. Socorrendo-se de uma ampla variedade de
registos, o dramaturgo constroi uma ficcdo por onde passam
0s mais diversos estados de alma e o relato das mais
inimaginaveis ignominias. A cenografia de Rui Alexandre e
a encenacéo de Jodo Grosso caracterizam-se por algum
excesso de gestos e solugdes, contribuindo, de algum modo,
para a menorizacéo da importancia do prdprio discurso e,
ao mesmo tempo, para a dissipacéo da energia interpretativa
de Custodia Gallego, a actriz que generosamente se entrega
a este exercicio.

A ASSeDIO é uma das companhias portuguesas que
mais tem explorado as virtualidades da forma monologica,
como comprovam muitas das suas producdes ao longo
dos ultimos dez anos: O fantdstico Francis Hardy, Curandeiro
(2000), Rum e vodka e Uma noite em Novembro (2003),
Billy e Christine e Testemunha (2004), Ossdrio (2005), os
beckettianos [Sobressaltos] e Todos os que falam (2006),
0 produto (2007) e Terminus (2008), numa paleta repertorial
sobretudo concentrada em propostas recentes da dramaturgia
irlandesa. Desta vez a incursao foi na dramaturgia alema
contemporanea, através de um perturbador texto de Dea
Loher, revelada ao publico portugués em 2008, com a
producéo de Imaculados, pelo Novo Grupo - Teatro Aberto.
Num espaco reduzido, delimitado por um chao de tapetes
e uma enigmatica superficie escura e espelhada ao fundo
da cena, iluminada de modo a confundir-se ora com uma
janela ou um quadro de ardésia, Rosa Quiroga dé voz a
uma pintora atormentada pelo alcance e sentido da sua
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propria intervencdo criativa apds o confronto com a dura
realidade com que se deparou na cidade de K. Teatro politico
no mais fundo sentido do termo, porque coloca as
interrogacdes sobre 0 nosso mundo no quadro da propria
subjectividade, Terra sem palavras € um texto cuja construcao
fragmentada e eliptica coloca sérios desafios interpretativos,
resolvidos neste espectaculo com apurada subtileza e
sentido de medida na gestao daquilo que € visualmente
indispensavel para garantir a escuta mais apurada.

Experiéncia completamente diversa daquelas até aqui
recenseadas foi O /ivro do desassosseqo, o estimulante
espectaculo musico-cénico criado por Michel van der Aa
e apresentado na Casa da Musica. N3o se trata, na verdade,
de uma nova instancia de interpretacao solitaria, na medida
em que aqui o actor que da voz e corpo ao heteronimo
pessoano partilha a cena com uma orquestra de camara
e a projeccdo em multiplos suportes de um filme, situacdo
que o obriga a uma esforcada e rigorosa articulacdo das
suas intervencgées. Jodo Reis revela-se, mais uma vez, um
intérprete de excepcao, na gestao dessa dificil mas poderosa
interaccao expressiva, erguendo um Bernardo Soares talvez
um pouco mais histridénico do que a personagem que o
leitor poderd construir com base na leitura da obra, mas
sem duvida coerente com toda a complexa proposta do
espectaculo - que teria sido mais justo na escolha de um
outro titulo que melhor sugerisse a visao selectiva € muito
particular do compositor, realizador e encenador holandés
sobre um tdo vasto e complexo universo.
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Descer ate ao fundo, onde esta o escuro

Hélder Wasterlain

Titulo: Cdmara. Direc¢do artistica: André Maranha, Goncalo Ferreira de Aimeida, Helena Tavares, Jodo Rodrigues, Maria Duarte. Co-producdo: Teatro

Municipal Maria Matos e Projecto Teatral. Local e data de estreia: Teatro Municipal Maria Matos, Lisboa, 9 de Fevereiro de 2010.

Para descrever a experiéncia que o espectaculo Cdmara
proporciona a cada um dos espectadores é necessario
utilizar um discurso do tipo "cadmara” ao ombro. Neste
caso, ao meu ombro. Cdmara é um espectaculo pessoal.
Pessoal porque depois de receber um esquema (ver imagem
em anexo) das maos do responsavel pela frente de sala e
de ouvir umas genéricas indicacdes - “"pode levar o tempo
que quiser” e “consulte o esquema em caso de duvida" -,
entro sozinho na sala de espectaculos do Teatro Municipal
Maria Matos. Atrds de mim, o som da porta a fechar-se.
A minha frente, a escuridao, a solidao e o siléncio. Abro
e fecho os olhos trés vezes, para me adaptar ao novo.
Lentamente a escuriddo vai ficando menos escuriddo. Sem
sair do sitio onde fiquei depositado, reparo que existem
trés pontos iluminados por uma fraca luz: o corredor
lateral da plateia, as escadas de acesso da plateia para o
palco e o palco. Avango cauteloso e sigo a luz. Percorro
o corredor, subo as escadas de acesso e paro no palco.
Olho para a plateia. Ninguém. Por instantes o calafrio de
poder estar a ser, eu proprio, o actor do espectaculo. No
palco uma rampa descendente e preta, com uma luz a
definir os seus contornos. Consulto o esquema (ver imagem
em anexo). A rampa levar-me-a ao sub-palco, depois, ja
la em baixo, tenho uma camara anecdica, uma pilha, uma
camara de eco, uma fresta e um microfone ligado a uma
caixa negra. Desco a rampa sem ainda entender o que vou
encontrar. £ bastante inclinada. A medida que desco
penetro numa nova escuriddo, mais densa que a primeira.
Chego ao fim da rampa e ndo encontro senao siléncio e
escuriddo. Os olhos habituam-se ao novo com apenas trés
piscares. Ao centro da cdmara uma pilha de tijolo burro,
disposta de forma organizada. Na verdade, s6 consigo
descodificar estes elementos porque ha um fio de luz
irregular que atravessa uma fresta iluminando parte dos
tijolos. Esta € aqui a unica fonte de luz. Entro na camara
anecoica tacteando os seus limites. Pouco a pouco, o
corpo e os sentidos vao adquirindo confianca para avancar,

sempre em busca da minima luz. Em cima da pilha de
tijolos estd um microfone. Continuo a tactear o espago
lentamente. Contorno com cuidado a pilha para ver qual
€ a origem daquela luz irregular. Aproximo-me da fresta
e espreito para o interior. Vejo uma projeccao video em
sequéncia repetida, cujas imagens mostram uma paisagem
em deslocagdo, como se estivéssemos num comboio. A
paisagem passa e sdo as suas sombras que iluminam os
tijolos. Sento-me neles. Se calhar ndo devia, mas a vontade
de sentir todos os elementos que faziam parte desta
camara insonorizada foi maior. E fico - nado foi isso o que
o responsavel pela frente de sala me disse? Olho para as
imagens, sempre em sequéncia repetida, sinto os tijolos,
0i¢co 0 vacuo, pressinto que alguém me ouvira, nem que
seja dali a cem anos, e apetece-me ficar ali como um
arqueologo a escavar razdes, significados e sentidos na
camara onde o tempo parou. E fico.

Depois da submersdo ha que emergir e fazer o percurso
de regresso. Subo a rampa, ndo sem antes olhar pela
ultima vez para o espaco que abandono, com uma sensagao
de irrepetivel. Sinto a luz a aumentar a medida que me
aproximo do palco. Agora a luz fere os olhos. Ninguém
na plateia. Olho para rampa. Ndo me ocorre nada. Desco
do palco pelas escadas de acesso para a plateia e subo a
ligeira inclinacdo do corredor. Perto da porta, a porta que
da acesso ao foyer, olho para tras e relembro tudo o que
vi naquele espaco e naquele tempo como uma memoria
presente. Saio e entregam-me um livro branco, s6 com
fotografias, sobre os varios processos a que os tijolos
foram sujeitos. No plasma do foyer, junto ao bengaleiro,
passam frases de varios autores, de Henry David Thoreau
a Jorge Luis Borges, sobre a tematica do tempo.

0 Projecto Teatral, composto por André Maranha,
Goncalo Ferreira de Almeida, Helena Tavares, Jodo
Rodrigues e Maria Duarte, € um dos mais interessantes
colectivos que exploram os dominios e limites da semiotica
teatral. Mantendo o mesmo discurso depurado e sintético
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que a anterior producdo, Vazio do teatro, apresentado em
2009 no espaco Negocio/ZDB, Cdmara é um espectaculo
que reflecte sobre a questdo do tempo e, a0 mesmo tempo,
volta a (re)colocar o espectador numa posicdo de

descoberta sobre o que é o teatro e a sua representacao.

0 titulo sugere-nos dois elementos que nos podem
ajudar a descortinar dramaturgicamente o tema. A cdmara,
enquanto espaco, remete para o universo das piramides
do Egipto e para os tumulos dos faraos. As cadmaras sao
locais que romanticamente associamos ao siléncio, ao
encerramento do tempo, ao tesouro e a morte. O proprio
esquema € em muito semelhante as imagens de corte que
descrevem o interior das pirdmides. Na Histdria da arte
de H.W. Janson pode ler-se: "A forma tipica dos chamados
‘tumulos particulares' era a mastaba, um monticulo de
forma quadrangular ou de pirdmide truncada, capeado
de tijolo ou de pedra, erguido por cima da profunda camara
funerdria subterranea e ligado a esta por um pogo” (Janson
1998: 56).

A palavra cdmara estd ainda associada a camara
escura. Um compartimento estanque a luz com um pequeno
orificio de um dos lados. Ao colocar um objecto, do lado
de fora, em frente ao orificio a sua imagem € projectada
invertida. Esta cdmara escura € o principio base da fotografia.
Fotografia que capta o momento presente e que o reifica
quando revelado, tal como as imagens em repeticao.

E onde ¢ que esta o teatro? Muitos achardo que
estamos no dominio das artes plasticas contemporaneas,
onde 0s objectos se interrogam a si proprios e testam os
seus limites. Na verdade, o destaque dos objectos em cena,
a sua disposicdo no espago, 0 percurso que € necessario
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fazer para descobrir cada elemento, a experiéncia sensorial,
pessoal e intransmissivel a que sdo submetidos os
espectadores, a relacdo entre o sujeito e o objecto, ja para
nao falar daguele mais 6bvio argumento da auséncia de
actores e de texto, sdo tudo elementos que fazem parte
deste espectaculo e que podem, sob o ponto de vista
pratico, apontar para aquele dominio. Mas, no fundo, ndo
pertencerdo todos estes signos também ao teatro enquanto
disciplina artistica? Objectos, como por exemplo o tijolo
burro, preparado e fabricado, posicionado de uma
determinada forma, ndo funcionara ele como um texto
que nos questiona? E os actores, ndo serdo os espectadores?
Os que sdo deixados numa sala, com um esquema e um
caminho que os guiam?

Na verdade, Cdmara pensa sobre o teatro, tal como
um objecto de arte se interroga a si mesmo. Nesse sentido,
o Projecto Teatral ndo se afasta do palco para pensar sobre
o teatro. Pelo contrario, assume-o e convida o espectador
a experiencia-lo, a entrar nele e a descobrir o que existe
debaixo dele, como se de uma prospecc¢do arqueoldgica
se tratasse. Descer até ao fundo, 14, onde estd o escuro e
a matéria com que se constroi o tempo e o teatro. Se isto
¢ teatro? Sim, ¢, e o tempo acabara por construir essa ideia.

Referéncia bibliografica

JASON, H. W. (1998), Histéria da Arte, 6.7 ed. Revista e aumentada por
Anthony F. Jason, Trad. J. A. Ferreira de Aimeida e Maria Manuela
Rocheta Santos, colab. Jacinta Maria Matos, Lisboa, Fundg¢éo Caloustre
Gulbenkian.



0 realismo esta morto. Viva o realismo!

Rui Pina Coelho Passos em volta Sinais de cena 13. 2010

O realismo esta morto. Viva o realismo!

Rui Pina Coelho

Titulo: Blackbird (2005). Autor: David Harrower. Tradugdo e encenacdo: Tiago Guedes. Cendrio e figurinos: Joana Rosa. Desenho de luz: Nuno Meira.

Sonoplastia: Rui Damaso. Interpretagdo: Isabel Abreu, Miguel Guilherme e Constanga Rosado / Filipa Rebelo | Margarida Lopes. Producdo: Take It Easy
| TNDMII. Local e data de estreia: Teatro Nacional D. Maria I, 14 de Janeiro de 2010.

Titulo: Num dia igual aos outros (On an Average Day, 2002). Autor: John Kolvenbach. Tradu¢do: Gongalo Waddington, Marco Martins, Miguel Castro

Caldas e Nuno Lopes. Encenacdo: Marco Martins. Cenografia: Artur Pinheiro. Figurinos: Isabel Carmona. Desenho de luz: Nuno Meira. Interpretacéo:

Goncalo Waddington e Nuno Lopes. Producdo: TNDMII. Local e data de estreia: Teatro Nacional D. Maria Il, 11 de Marco de 2010.

Ha muito que o realismo vive a prazo e com uma certidao
de obito passada. Em alguns circuitos teatrais ganhou até
contornos francamente pejorativos, frequentemente
conotado com um certo conservadorismo estético e
associado a recursos discursivos menos consonantes com
a vertigem e a liberdade p6s-moderna ou pos-dramatica.
Porém, a historia do teatro, das ultimas décadas do
século XIX em diante, deve algumas das suas mais
assinalaveis datas ao realismo e a representacdo realista.
Fundado sobre a ideia de que a arte deve erguer um
espelho para a natureza e exigindo um codigo de
representacdo mimética implicada na ideia dramatica
aristotélica, ainda hoje, na actualidade, o tratamento
realista motiva difusas criagées pertinentes e actuantes.
Atravessando todo o século XX, o realismo pluralizou-se

e foi sendo adjectivado de maneira multipla com vista a
melhor poder dar conta das mutacées que o mundo e a
cena foram sofrendo. Realismo psicologico, realismo
madgico, realismo filosofico, realismo abstracto, realismo
social, realismo socialista, realismo critico, realismo épico,
hiper-realismo, sao apenas algumas das muitas
designacdes que tém ajudado a descrever o amplo campo
de accdo de uma estética de representacdo do real. A
somar a estas variaveis, ha que acrescentar a uma breve
cartografia do realismo a sua relacdo com o naturalismo,
termo gémeo e muitas vezes seu sindnimo. Visando
distinguir estes sempre intrincados termos - naturalismo
e realismo -, Paul Allain e Jen Harvie, em The Routledge
Companion to Theatre and Performance, acrescentam a
uma longa discussao:
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Alguns autores sugerem que o naturalismo presta maior atencéo
que o realismo ao ambiente social como uma influéncia para as
personagens, e que o realismo profere uma estética mais critica e
menos imitativa ou ilusionista, mas estas distingdes séo demasiado
subtis e discutiveis para que possam ser operativas hoje e ¢ dificil
alcancar um consenso neste assunto. (Allain & Hervie 2006: 178,

tradugdo minha).
E mais adiante, para concluir:

Tem sido repetidas vezes afirmado que a representacdo sequndo a
estética naturalista reforca mais do que desafia o status quo, e é
por isso considerada politica (e também ideologicamente)
conservadora. Mas o naturalismo [e o realismo] e a sua histéria sao
complexos e ndo podem ser comparados com formas mais
experimentais de maneira simplesmente binaria. O trabalho de
dramaturgos com mensagens politicas ou sociais, implicitas ou
explicitas - desde o kitchen sink drama do pos-Segunda Grande
Guerra, aos textos de Arthur Miller ou Tennessee Williams, até as

pecas de David Hare - contestam essa ideia. (/bidem: 179)

E, com efeito, ha uma tradicdo na dramaturgia
contemporanea - com particular e fulgurante exemplo
no caso anglo-saxonico - que rumina e reedita a
abordagem realista e que a vai desabrigando de um
alegado conservadorismo estético e ideologico,
interpelando critica e inventivamente o real em todas a
suas variantes. E, o que me importa particularmente aqui,
esta tradicdo parece ter encontrado, em Lisboa, um porto
de abrigo seguro na sala estudio do Teatro Nacional D.
Maria Il (considerando especialmente as temporadas de
2009 e 2010). Se Harper Reagan, de Simon Stephens, e
Eqgo (Into de Silent Land), de Paul Brook, eram atravessados
por uma certa recreacdo formal (o espaco, no primeiro;
o0 tempo, no segundo; o uso de uma linguagem
meticulosamente carpinteirada, a meio caminho entre a
poesia e o coloquial, em ambos), Blackbird, de David
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Harrower, e Num dia igual aos outros (On an Average Day),
de John Kolvenbach, erguem-se numa arquitectura
narrativa de clara implantacao realista. Os espagos onde
a ac¢do decorre sao meticulosamente pormenorizados, o
ambiente é verosimilmente realista, pejado de objectos
extraidos de um quotidiano referenciavel (latas, embalagens,
jornais, caixotes), todos com uma volumetria e densidade
real. Com efeito, os cendrios e figurinos de Joana Rosa e
a sonoplastia de Rui Damaso (em Blackbird), a cenografia
de Artur Pinheiro e os figurinos de Isabel Carmona (Num
dia igual aos outros) e os desenhos de luz de Nuno Meira
(em ambos os espectaculos) sdo de um apuro extremo e
de uma observancia realista absolutamente rigorosa. Da
mesma maneira, tematicamente, as duas pecas trabalham
em torno de questdes prementes da actualidade: o abuso
sexual de menores, no caso do texto de David Harrower;
a desagregacdo do nucleo familiar e o espectro da crise,
na obra de John Kolvenbach. Duas obras que se inscrevem
numa tradicdo realista de claro comentario social e
intervencao publica.

Blackbird, de David Harrower, dramaturgo revelado
em Portugal pelos Artistas Unidos (Facas nas galinhas,
em 2000) ¢é alegadamente inspirado no caso de Toby
Studebaker, um ex-marine norte-americano que, em 2003,
fugiu com uma rapariga de doze anos que conhecera
numa sala de conversacéo, na Internet. Ainda que Harrower
tenha tomado este caso como ponto de partida, o que
esta peca propde nao é exactamente uma reconstituicdo
de factos. Antes executa uma desmontagem dos
argumentos e das razdes apresentadas por cada uma das
partes, criando uma nova ficcdo dramatica. Na peca de
Harrower, Ray e Una conhecem-se numa festa em casa
dos pais da pequena rapariga, entao com 12 anos. A
relacao entre ambos cresce em segredo, levando a um
desfecho que pora Ray na prisdo por varios anos. A ac¢éo
dramatica tem inicio no momento em que Una, agora
com 27 anos, vem confrontar o seu abusador, que
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entretanto refizera a sua vida numa outra cidade e com
um outro nome. Una encontra Ray (agora Peter Trevelyan)
no seu local de trabalho e conversam - sozinhos e isolados
dos olhares dos colegas - numa espécie de sala de convivio,
desarrumada e com vestigios de comida e utilizacao
permanente.

Com esta moldura, fica instalada a arena para um
confronto entre vitima e abusador. Contudo, o que Harrower
faz magistralmente € nunca ceder a moralismos imediatos,
compondo duas personagens "bestialmente” eficazes na
exposicao dos seus argumentos, o que faz com que a
relacdo de poder esteja sempre em permanente oscilacdo.
Ainda que o encontro sexual entre as duas personagens
ndo possa nunca deixar de ser entendido como um abuso,
Harrower quebra a finura dos argumentos e instala nessa
fractura uma insidiosa duvida. Como tudo o que sabemos
¢ dito em discurso directo pelas personagens, nunca
sabemos quem distorce a realidade nem quem a reconstrai.
Ou seja, nunca ¢é verdadeiramente claro se houve abuso,
amor, manipulacdo, afecto, cime, atraccao, despeito,
mal-entendido... Dependendo do narrador, conta-se uma
diferente versao dos acontecimentos, ambas
tremendamente eficazes. E, tratando-se este de um tema
em que normalmente ndo ha grandes duvidas sobre que
partido se tomar, Blackbird é perigosamente subversivo.

Muito justamente, Tiago Guedes ergue um espectaculo
numa encenacdo que resiste a comentar o texto,
respeitando-o em todas as suas insinuacées. Para isso,
direcciona o espectaculo para uma énfase no trabalho
dos actores, fazendo assentar neles toda a dinamica e
todas as correlacdes de poder. E nisso, Isabel Abreu e
Miguel Guilherme ndo sao nada menos que brilhantes,
percorrendo com mestria maior todo o sinuoso mapa de
emocoes das duas complexas personagens. Isabel Abreu
compde uma Una que se apresenta como uma fragil
vitima, controlando-se a custo, mas que, a espacos, insinua
uma mulher portentosa e tremendamente cativante,
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segura e dominadora. Miguel Guilherme sabe insinuar o
monstro a espreita, astuto e manipulador, mas sabe
também apresentar um simpatico homem de meia-idade
ferido pela vida. Em ambos, nunca é certo qual o retrato
final que querem deixar no espectador, jogando sempre
e muito sustentadamente na ambiguidade. Do mesmo
modo, ambos encetam um strip-tease emocional,
descarnando defesa apos defesa, argumento apds
argumento, até chegarem a um estado de auténtica nudez
sentimental. Mas, uma e outra vez, o carrossel
argumentativo de Harrower faz com que estejam
permanentemente a iniciar novo embate.

Em Num dia igual aos outros, a primeira peca do
dramaturgo norte-americano John Kolvenbach a ser
apresentada em Portugal, é usada a mesma estratégia de
regresso ao passado. Assim, neste caso temos dois irmdos
que foram separados abruptamente na adolescéncia e
que se reencontram apds 15 anos. Um, Jack (Gongalo
Waddington) bem sucedido e bem vestido, aparece a
Robert (Nuno Lopes), na casa onde este ainda vive e que
ja foi a sua casa de familia. Embora ainda sejam visiveis
0s antigos objectos que animariam a vida familiar comum
(um triciclo, algum mobiliario, tachos e panelas), a cozinha
em que a accao se desenrola esta dominada pelo espectro
da pobreza, sujidade, solidao e crise em que Robert se
encontra, pejada de louga suja, paredes escamadas, caixas,
e dezenas de jornais espalhados por todo o lado (jornais
onde procura insanamente noticias do pai que os
abandonou a ambos). Faminto, pobre, quase iletrado,
"esguio, tem um ar adoentado” (na didascalia de
Kolvenbach, embora nao se confirme no corpo atlético
de Nuno Lopes), vive de pequenos expedientes. Por outro
lado, Jack, articulado, elegante, visita o irmdo por um
motivo que permanecera escondido até praticamente ao
final da peca. Contudo, a réplica inicial instala a peca
numa outra zona tematica. Assim, diz Robert: "Jack. Eu
nao fiz aquilo, Jack". E "aquilo”, viremos nés a saber, foi
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uma tentativa de homicidio: Robert, que apanhara uma
boleia de um camionista que o assedia, responde
violentamente atirando-o para fora do camido. E, se
aparentemente o texto gira em torno deste acontecimento,
estando a inesperada presenca de Jack ali justificada por
ter visto na televisao noticias sobre o crime de Robert, a
verdadeira natureza do reencontro dos dois irmaos sera
bem mais perturbante. Assim, depois de imitar o pai e de
ter abandonado a sua propria familia, Jack dirigia-se a
Robert em busca de uma qualquer redencéo possivel.

Sob a ameaca da intoxicacdo (que os actores parecem
mesmo procurar, bebendo consecutivas cervejas),
Waddington e Lopes d&o uso a ricas e variadas paletas
expressivas, proporcionando uma verdadeira escalada
temperamental. Jogando sob o signo da contengéo, do
humor nervoso, da tenséo indisfarcavel e da violéncia
latente, os dois actores carburam, a alcool, reminiscéncias
e confissdes, acabando tudo num violento confronto
fisico, impecavelmente representado.

Marco Martins, habituado que esta a trabalhar sobre
a intensidade emocional e sobre o insondavel no humano,
ataca este depurado exemplo de realismo psicoldgico
assombrado com a dissolucédo da estrutura familiar com
discricado, numa encenacéo de impecdavel urdidura e
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limpeza, fazendo concentrar (tal como Tiago Guedes em
Blackbird) as atengdes no jogo dos actores. Estes, jovens
e brilhantes, afiancam a todo o espectaculo uma
intensidade assinalavel, em interpretacdes de rigor impar.
Em ambos os espectaculos apresentados na sala
estudio do Teatro Nacional D. Maria Il, e tal como é
espectavel em propostas de cardcter realista, a visibilidade
da intervencdo autoral do encenador € diminuida,
aparecendo reforcado o virtuosismo dos actores (e, refira-
se, das equipas de cenografia, figurinos e iluminacao).
Isabel Abreu, Miguel Guilherme, Goncalo Waddington e
Nuno Lopes, todos eles - e por razdes diferentes - séo
intérpretes de qualidade maior na cena nacional e
garantem, pela exceléncia dos seus trabalhos nestes
espectaculos, a relevancia dos temas propostos e,
sobretudo, a ilusdo de realidade pretendida. Assim, ainda
que a viver a prazo e apesar da sua fraca reputacéo, o
realismo vai ainda proporcionando um teatro necessario.
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A intimidade dos pequenos gestos

Nuno Carinhas

Com um agradecimento especial a Pedro Sobrado

Acho que seria interessante evocar uma espécie de acaso:
em Novembro de 2007, Janet Adelman, professora da
Universidade da Califérnia, especialista em Shakespeare
e - muito curiosamente! - no Paraiso Perdido, de Milton,
falou no TNSJ sobre este Mercador de Veneza.

Poucos meses depois de ter publicado Blood Relations:
Christian and Jew in The Merchant of Venice (University
of Chicago Press, 2008), um livro que voltou a baralhar
as coordenadas da posteridade critica da peca, Janet
Adelman assistiu, por trés vezes, ao espectaculo do Ricardo
Pais. Na conferéncia, confessou:

A encenacao revela (...) uma visdo da pega que ficou a repicar dentro
de mim, porque ¢ tdo mais profunda do que consegui desenvolver
em quinze anos de trabalho em torno de O mercador. (...) Teria escrito
um livro diferente se tivesse visto esta encenacdo antes. Porqué?
Sabemos duas coisas sobre Antdnio. Sabemos da sua tristeza e do
seu adio por Shylock. O que esta versao me permitiu ver € que a
tristeza inexplicavel de Antdnio ndo s causa o seu ddio pelo judeu,
mas também é causada pelo seu ddio ao judeu. Permitiu-me ver que
o custo da divisdo interior, de uma divisdo deste tipo, ¢ um melancdlico
sentimento de perda que advém de se ter cortado e vilipendiado

uma parte de nds proprios.

Tiago Guedes, O mercador de Veneza
(registo integral do espectaculo), Teatro
Nacional Sdo Jodo, 2009, 146’ aprox.

Sobre o grande dilema do que se € verdadeiramente
no intimo (o tema central da peca, segundo Janet Adelman),
ha outro passo interessante na conferéncia:

A peca desenvolve uma obsessao com o que estd no interior, com
aquilo que se € no intimo. Estd obcecada com o que se passa dentro
de Antonio. Ele comeca a peca dizendo "Na verdade néo sei por que
ando tao triste", e nds nao conseguimos deixar de pensar: "Bom, com
certeza, ali pelo Acto V, vamos perceber porque € que o homem esta
triste". No. Nunca o saberemos, nunca conseguiremos na verdade
espreitar para dentro de Anténio. Também os cofres - que nesta
encenacéo deixam de ser entediantes - suscitam a pergunta: o que
ha dentro deles? A peca pergunta constantemente: "0 que ha 13
dentro?"

A proximidade da cdmara ameaca desvendar, captando
perigosamente a intimidade dos pequenos gestos.

A indiscricao dos grandes planos denuncia as atitudes da
espera, da circunspeccao e da atencdo suspeitosa,
sobrepondo a leitura corporizada da expectativa as
argumentacdes tornadas indecentemente proximas,
maximizando os pormenores de tudo e de todos envolvidos
no universo da intriga.

No palco, estudio e estadio de chao de teclas invias
- tecto ilusdrio retrovertido em lajedo -, assenta o cinema
sobre a encenacdo do mais cinematografico dos nossos
encenadores, aquele que encena com o olhar do movimento
dramaturgico lento, de travellings e de gruas de sentido.
Aquele que corta e cola a vista, pelo movimento e pela
luz, passando de lugares no mesmo lugar.

E sobre a beleza secreta de tudo, cuja proximidade
nao consegue revelar o insondavel, mas que sonda e insiste
na sua possivel revelacdo, que as camaras de Tiago Guedes
nos surpreendem pelo uso caleidoscdpico assente numa
montagem que reinventa a coreografia desenhada na
cena por Ricardo Pais.

Da-nos a ver as possibilidades das argumentacdes
num imparavel jogo de simultaneidades do olhar
voluptuoso que testemunha e documenta. Este ¢ um
documentario sobre o interior da intriga ficcional, um
objecto Unico e surpreendente da apropriacdo. Um retrato
em movimento das vidas postas em jogo por uma ficcdo
sobre a pudicicia dos afectos.

Cumpre-se o vinculo e a vitdria de dois criadores, dois
olhares cruzados, tal como os olhares de Antdnio e Shylock.

cento e trés
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E a pergunta persiste: "o que ha 14 dentro?". Este é
um objecto sobre a pele, a pele de todas as coisas postas
em segredo pelos sujeitos desejantes. Um registo que
ilumina e revela até ao limite a interioridade do ndo-dito.

Ao filmar uma obra que insiste tanto na ideia de golpe,
corte ou incisdo, Tiago Guedes opta frequentemente por
cindir o ecrad em duas metades desiguais. Com este recurso,
que a alguns parecera aleatorio ou ocioso, Tiago Guedes
evoca, reproduz, explora e prolonga no filme os assimétricos
dualismos que informam a obra (texto e espectaculo):
cristaofjudeu, Veneza/Belmonte, interioridade/exterioridade,
masculino/feminino, Antnio/Shylock. Ao mesmo tempo,
uma tal cisao faz lembrar a leitura do encenador, para
quem "a peca € toda sobre a ambivaléncia, ou melhor, as
ambivaléncias deste mundo".

Sabemos que O mercador de Veneza é uma obra
obcecada com aquilo que esta dentro, com o que se ¢
verdadeiramente no intimo. Se fosse necessario, a invencdo

A intimidade dos pequenos gestos

da réverie, do pesadelo auschwitziano de Antonio, prova
que essa instigante obsessdo é ndo apenas da peca, mas
também do espectaculo. Desde a primeira declaracao
queremos aceder ao coragdo de Antdnio para compreender
o0 mistério da sua tristeza. Tragicamente, Shylock quase
fara esse favor ao espectador - ao proprio Anténio que
tanto deseja abrir-se, "coracao e bolsa", a Bassénio.

A realizacdo de Tiago Guedes - sem violéncia nem golpes
subversivos - serve uma ideia de espectéaculo, a de Ricardo
Pais, abrindo-nos caminho para o seu interior, conduzindo-
nos para o seu intimo.

Termino, citando a personagem de Solanio para me
referir a este trabalho com uma dupla assinatura, a de
Ricardo Pais e Tiago Guedes: "Aqui nos despedimos.
Deixamo-vos agora em melhor companhia”.
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N3ao se pode dizer que estes Quatro ensaios & boca de
cena, prefaciados por José Gil, tenham passado
despercebidos: apresentados publicamente em Lisboa,
Coimbra, Caldas da Rainha e Porto, respectivamente por
Rui Vieira Nery, Osvaldo Manuel Silvestre, Jodo Serra e
pelo autor destas linhas, objecto de uma extensa cobertura
informativa e de duas muito valorativas recensoes criticas
- uma nas paginas do suplemento Jpsilon, do jornal Publico,
e uma outra no suplemento Actual do semandrio Expresso
-, estas quatro reflexdes Para uma politica cultural e da
programagdo tém conseguido cumprir o designio primeiro
da visibilidade. E do mesmo modo que nao havera teatro
sem publico, como vaticinava Antonio Pedro ha cinco
décadas atrds, também este livro ndo cumprird os seus
objectivos se ndo for lido e, mais, se nao encontrar algum
tipo de eco pratico e concreto entre os seus leitores, mais
0u menos avisados, com maior ou menor responsabilidades
civicas e politicas. Como anuncia Fernando Mora Ramos,
na parte inicial da sua reflexdo - que, na realidade, funciona
como uma espécie de introdugdo a todo o volume - trata-
se de contribuir para “inverter a desarticulacao informe
e o desanimo [e] dar um sentido ao proprio futuro” ou,
dito de outro modo, de "dar sentido a esta ordem
ordenando-a" (pp. 22, 35).
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Fernando Mora Ramos, Américo Rodrigues,
José Luis Ferreira e Manuel Portela, Quatro
ensaios a boca de cena: Para uma politica
teatral e da programacdo. Prefacio de Jose
Gil. Lisboa, Livros Cotovia, 2009, 204 pp.

O prefacio arrebatado, mas justissimo, de José Gil,
mostra-se particularmente sensivel ao “impulso critico
que anima os autores”, seguro de que "este livro abrird a
oportunidade para um vasto debate, a nivel nacional,
sobre o presente e o futuro do teatro no nosso pais” (pp.
9, 11). Muito embora os autores nao esclarecam a origem
deste projecto, atrevo-me a sugerir que teria sido util
acrescentar uma breve nota introdutéria que partilhasse
com o leitor o modo como se chegou a objecto tdo singular,
tdo raro e, reconheca-se, depois da sua leitura atenta, tao
urgente.

Sem qualquer desprimor para o reconhecido percurso
profissional de qualquer um dos restantes autores, este
Quatro ensaios & boca de cena parece retomar a ambicao
repetidamente expressa por Fernando Mora Ramos quando,
entre 1998 e 2000, dirigiu o projecto Teatro escrito(s):
Revista de ensaio e ficgdo, uma iniciativa que envolvia ja
a editora Livros Cotovia e o entdo IPAE (Instituto Portugués
das Artes do Espectaculo). Com trés numeros subordinados
aos titulos sempre ostensivamente interrogativos de “Para
que serve o teatro?" (1998), “Esta tudo bem com o teatro
em Portugal?” (1999) e "Teatro portugués: ‘Pera onde is?"
(2000), 0 projecto apresentava-se, no seu primeiro editorial,
no estilo muito particular de Fernando Mora Ramos, como:

[Ulma revista espalhando alimentarmente fome de autenticidade,
que por ai desanda, falando do pais do teatro que temos, o politico
teatral e dos afectos de quem emparcela outros muitos seus, e do
proprio pais, se para tal houver engenho e arte, e uma revista
revelando também um teatro dos unidos em desuniao, tdo pouco
dialéctica e objectiva e tdo imensamente fadodramatica e faladora,
que somos, até aos cotovelos. (...) Uma revista capaz de (...) partir
para a identificacdo do teatro portugués e de lhe propor caminhos
ao questionar-lhe as opcoes, os modos de fazer e as auséncias, sem
quaisquer intuitos missiondrios, nem terapéuticos, obviamente, antes

republicanos e laicos (...). (Ramos 1998: 9, 11)

E nesse mesmo primeiro editorial, o autor anunciava
0 ambicioso conteudo programatico dos dois numeros
sequintes, em termos que parecem reveladores da ambicao
que, passada mais de uma década, continua a animar este
livro:

Genericamente intitulados como "Identificacdo de um teatro”, tentardo

um levantamento sintese de tudo o que compde o teatro portugués,
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da politica teatral as estruturas de producéo, da descentralizacao a
centralizagdo, dos nacionais aos pontuais, dos orcamentos a politica
teatral, do vanguardismo ao teatro de rua, do cosmopolitismo ao
provincianismo, dos estivais aos festivais, da dramaturgia ao teatro
imagem, etc., fugindo a argumentacéo circular, pensamento pobre
do inexistente debate no teatro portugués, e tentando mostrar e
reflectir equilibradamente o que ha e o que seria desejavel como
horizonte teatral futuro. (lbidem: 12)

No editorial do terceiro e ultimo numero desta Teatro
escrito(s), Fernando Mora Ramos regressaria a denuncia
do "quase inexistente debate da questao teatral portuguesa”
e a urgéncia na exploracao da “"problematica identitaria
do teatro portugués” (Ramos 2000: 11, 12). A necessidade,
entdo enunciada de modo imperativo, de "uma identificacdo
da actual forma do teatro portugués, das fragilidades e
insuficiéncias do seu tecido organizacional, das suas partes
nao visiveis" (Ramos 1999: 7), continua a ser a mesma
que, muitos artigos no jornal Publico e na revista finisterra
depois - e moderada uma certa tendéncia para o bon mot
por vezes mais do que para o0 mot juste - conduz a
diagnosticos tdo penetrantes como aqueles que, nas
primeiras paginas de “Teatro portugués: Para uma superagao
da insignificancia", decompéem e amplificam "o informe
e desalentado estado animico do teatro em Portugal” (17).
Comecando por imputar responsabilidades partilhadas ao
Estado e aos agentes teatrais, pela prolongada auséncia
de uma "politica estruturada” para o teatro em Portugal,
0 autor faz seguir este primeiro esbog¢o do “pais culinario,
rasteiro, incapaz de organica propria” (19), caracterizado
por "uma extraordinaria tendéncia abortiva ligada a uma
ordinaria vocacgdo para a inércia” (22), de uma louvavel
tentativa de explicacdo da necessidade do teatro nas
sociedades humanas, como condi¢do indispensavel para
justificar, depois, a apresentacdo de um “conjunto de medidas
articulado, integrado e coordenado dinamicamente” (17).

Com exemplos que devem mais ao dominio da
dramaturgia - e poderia ter sido interessante amplia-los
a outras manifestacdes mais especificamente cénicas e
teatrais -, afirma-se sobretudo o “potencial polémico e
civico" do teatro (20), a sua capacidade de agir “contra o
esquecimento, a indiferenca, a ocultacdo do real e as
praticas do segredo” e de sondar a "histéria humana por
antecipaco” (21), um pensamento resumido numa sintese
eloquente:

[0 teatro] tem esse conddo unico, de ser o espaco que envolvendo
uns e outros na mesma caixa acustica e expondo a vida nua a um
olhar (des)prevenido, contém um antidoto para a demagogia,
imprevisibilidade poética, experiéncia cognitiva e emogédo profunda,
emergéncia do pensavel que liberta. O teatro permite uma espécie
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de colectivo espiritual sensivel e laico, e pugna pela alegria na terra,
lugar do corpo animado e liberto que &, sem protocolos e regras que

n3o sejam as que sdo recriadas artisticamente (...). (23-24)

Embora longe de constituir o cerne do seu argumento,
Fernando Mora Ramos néo deixa de fazer justica a ideia
ja registada em 2000 de que "sinal de novo-riquismo é
certamente a obsessdo generalizada pelo contemporaneo”
(Ramos 2000: 9), falando, com reconhecida irrisdo, da
“arbitrariedade caotica da performatividade ‘evenemencia
e da "invencao das ‘artes performativas™, a que cedem
"alguns 'surfistas' do que estd a dar" (24-25, 26).

Todo o restante ensaio dedica-se, de forma mais
sistematica, ao esbogo de um “"plano de ordenamento
enérgico e racional de futuro” (23), distribuido por treze
pontos - “Teatro e mercado”, "Da criacdo”, "Gangrena e
urgéncias”, "No coracdo do sistema, um mecanismo
propulsor”, "Companhias nacionais/centros de estagio”,
"Companhias de incidéncia local, nacional e autarquias”,
“Internacionaliza¢do”, "A lingua", "Em prol dos classicos”,
"Com - contra - os média em prol da cultura”, "0 teatro
para 0s mais pequenos”, " Centros de dramaturgia, escrita”
e "Uma geografia e uma demografia" - um conjunto
substancial de paginas (quase quarenta) que, sem abandonar
a lucidez e a contundéncia que caracteriza todo o texto
(caracteristicas, alias, extensiveis aos outros trés autores),
tem a vantagem de propor medidas efectivas, numa logica
que, sugestivamente, o autor apresenta como “expansiva”
- em oposicédo a de "resisténcia” - e apostada na
indispensavel "longevidade” (38). E um programa amplo,
tdo claro na demonstracao daquilo para que ndo devem
servir os “dinheiros publicos” (35), como na abordagem de
questdes ligadas aos dominios da formacgdo, da escrita, da
pesquisa, do proprio equilibrio territorial, da
internacionalizacao, da lingua, da relacdo com os meios
de comunicagdo social, do teatro para a infancia e juventude,
etc.

A afirmacio dolorosa e inabalavel de que “[ulma parte
do teatro portugués tem gangrena, esta morta" (34)
corresponde a mais euforica admissdo da “enorme vitalidade
de muito do teatro que se faz" (36), isto ¢, o reconhecimento
de que existe "teatro e tradicdo teatral recente (...) capaz

|m



Palcos libertados

de se constituir em elemento propulsor de outra realidade”
(36), aquilo que o autor tantas vezes apresenta como uma
"visao alternativa" ou um "mundo alternativo” (27).

E pena que o texto que se seque neste livro n3o seja
o de José Luis Ferreira que, sob o titulo mais enigmatico
de "N&o ¢ facil...", apresenta uma estimulante reflexao,
no contexto da qual ndo so se distingue com clareza a
“actividade artistica nuclear" daquilo a que o "politiqués”
prefere chamar as "industrias culturais”, como se voltam
a tecer importantes consideracdes sobre as dimensées de
“utilidade social" e de "experimentacdo formal” (26) do
teatro: "Aquilo que se discute €, portanto, a inclusao das
politicas culturais no menu das politicas publicas enquanto
instrumento de cidadania e civilizagdo" (118). E se este
ensaio ganharia por se sequir imediatamente ao de
Fernando Mora Ramos € porque ele exibe igualmente uma
dimensao mais lata e abrangente nas suas consideracoes,
particularmente na penetrante contextualizagdo da nossa
realidade local e no téo revelador quanto perturbador
estudo comparativo que ocupa a terceira e ultima parte
deste texto de José Luis Ferreira. Para [a da mesma denuncia
da "auséncia de investimento em politicas de longo prazo”
- a "longevidade" que se identificou no ensaio de Fernando
Mora Ramos -, fala-se dos poderes publicos, naturalmente,
mas também dos teatros nacionais e, ainda que com
discricéo, da experiéncia do Teatro Nacional Sao Jodo, da
situacédo dos Teatros Municipais - "espécie de brindes
oferecidos as autarquias sem que porém tivesse sido
contratualizada a sua missdo e a respectiva partilha de
responsabilidade entre Estado central e local" (124-5) -
e do "sector privado da criagdo artistica” - "uma historia
feita de persisténcia, coragem pessoal, aventura estética,
mas também de percursos erraticos, dificuldades extremas
na estruturacdo de projectos a longo prazo, confinamento
de métodos e praticas..." (126).

Um dos tracos mais positivos € mais meritérios de
todos os ensaios deste livro - uma quase directiva
programatica transversal a todos os discursos - € a forma
directa e desassombrada como se abordam aspectos
concretos da nossa realidade politica na area da cultura,
exemplarmente ilustrada no passo em que José Luis Ferreira
afirma, a propdsito dos sucessores de Manuel Maria
Carrilho na pasta da cultura:

Cada um deles (...) seguiu um de dois caminhos: ou o desenvolvimento
de um projecto excessivamente personalizado, cumprindo (ou,
felizmente, ndo) um sonho plastico de modelagdo da realidade; ou
entdo uma espécie de comissariado politico tendente quase
exclusivamente a menorizacdo do estatuto e da funcdo do Ministério

e 4 aceitacdo passiva do discurso da crise. (129)
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Tirando partido da sua vasta experiéncia internacional,
na coordenacdo do Departamento de Relacoes
Internacionais do TNSJ e, por consequéncia, na participacéo
em importantes foruns europeus e na organizagdo desses
mesmos foruns entre nds, como aconteceu com o encontro
“Teatro Europa", em 2007, José Luis Ferreira dedica a ultima
parte da sua reflexdo a um "estudo comparado”, no qual
convoca com pormenor as realidades dos sistemas francés,
espanhol e finlandés, para poder concluir que nao sera
"portanto por falta de exemplos que 0s sucessivos governos
portugueses ndo encontram os caminhos de uma definicéo
eficaz dos caminhos a percorrer e dos meios a envolver”
(147).

Os outros dois ensaios, de Américo Rodrigues e de
Manuel Portela, caracterizam-se pelo seu enfoque mais
particular, mas ndo menos modelar na revelacdo de alguns
problemas estruturais e outros atavismos mais ou menos
constrangedores da presente realidade do sistema teatral
portugués. (E por isso dizia atras que, em minha opinido,
o livro poderia ter ganho com uma outra organizacao, em
que fosse mais claro o caminho do geral para o particular.)
Sob o titulo bem explicito de "A descentralizacao. A rede.
As politicas culturais”, Américo Rodrigues - animador
cultural, escritor, criador com interesses nas areas da
poesia sonora e da experimentacao vocal e, neste contexto,
sobretudo, programador experimentado que desde 2005
dirige o Teatro Municipal da Guarda - assina o texto talvez
mais desassombrado - no conteudo e no préprio tom e
registo adoptados - sobre o "desanimador" panorama da
descentralizacdo cultural no nosso pais:

S&o necessarias (...) politicas continuadas de afirmacéo e
desenvolvimento de centros criativos por todo o pais. Temos assistido
¢, exactamente, o contrario: existem equipamentos espalhados pelo
pais, mas escasseiam politicas claras que realizem na plenitude a

descentralizacdo cultural. (68)

E de uma nova realidade que Américo Rodrigues nos
fala - uma realidade que estaria por completo ausente da
proposta de "identificacao" do teatro portugués
ambicionada por Fernando Mora Ramos em 2000, quando
ainda podia falar, com algum ressentimento, dos "'deuses’
programadores” (Ramos 2000: 8) -, de um territorio
nacional no qual "floresceram como cogumelos
(venenosos?) Teatros e Cine-Teatros de média e grande
dimensao”, que rapidamente deram origem a uma “"Rede
Nacional de Teatros e Cine-Teatros", muito embora o
"nome "Rede" (...) ndo correspond[a] a nenhuma pratica
e, muito menos, a nenhuma politica” (68, 69).
Desassombradamente, repita-se, Américo Rodrigues insiste:
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Diga-se desde ja: a "Rede Nacional de Teatros e Cine-Teatros" ndo
existe. E uma ficcao alimentada por quem ndo quer assumir, de uma
vez, por todas, as suas responsabilidades. A referéncia a putativa
Rede fica bem em todos os discursos oficiais mas ndo passa de uma
manipulagdo a que urge por fim. (69)

0 autor desenrola uma espécie de lista de horrores,
relativos a diversos aspectos, a saber: 0 modo como foi
contratualizada a construcédo ou reconstrucédo destes
espacos - "quase nada foi exigido as autarquias
concorrentes a criacdo de um Teatro, em relacdo ao futuro:
programacao, gestdo, manutencao, envolvimento da
comunidade” (70) -, a propria projecgdo arquitectonica
desses espacos, eivados, muitos, de "fragilidades
estruturais” e "debilidades funcionais” (71), aos processos
de nomeacdo dos seus responsaveis - “como nao ha
directores artisticos (...) a ‘programacao’ do espaco fica
a responsabilidade de um vereador da cultura, cujos Unicos
critérios sdo saber se 0 espaco esta disponivel e se o
‘artista’ & conhecido da televisao" -, a sua programacao
- "de uma pobreza confrangedora: sem objectivos, em
roda livre, sem qualquer identidade, sem ac¢do pedagogica”
- e a auséncia de mecanismos de apoio para o seu regular
funcionamento enquanto instrumentos que prestam um
"servico publico”. Para além de ndo haver uniformidade
nos modelos de gestao, ndo ha quaisquer plataformas de
encontro entre programadores e directores artisticos
destes teatros, em resumo, como a cidade do Porto muito
bem sabe, ndo hd quaisquer mecanismos susceptiveis de
evitar que um destes teatros se transforme num "simples
saldo de festas, a mercé de vontades propagandisticas
baseadas no entretenimento do povo" (85).

Depois de uma referéncia a Red de Teatros de Castilla
y Léon, Américo Rodrigues refere-se em mais pormenor
a experiéncia bem mais positiva do Teatro Municipal da
Guarda, abordando multiplos aspectos e alternativas
ligados a gestao e programacdo destes espacos que
alteraram "profundamente a paisagem cultural do nosso
pais” (97-98), para concluir, com 0 mesmo tom de urgéncia
que atravessa todas estas quatro reflexdes: "Do Ministério
da Cultura e das autarquias esperamos que se entendam
e que assumam as suas responsabilidades numa efectiva
e qualificada descentralizacio cultural” (110).

0 ensaio de Manuel Portela, personalidade ligada a
Universidade de Coimbra que durante trés temporadas
apenas foi director do Teatro Académico Gil Vicente,
intitulado "TAGV 2005-2008: Uma Experiéncia
Interrompida”, tem como principal foco um equipamento
com a particularidade, justamente, de ser um teatro
universitario, com uma existéncia e uma histéria bem
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anterior a dos Teatros Municipais, mas com alguns
problemas tristemente semelhantes. Este é o texto mais
palimpséstico, devido ao facto de o seu autor - de um
modo, curiosamente, semelhante ao que adoptou Isabel
Alves Costa para o seu relato muito pessoal da experiéncia
do Rivoli Teatro Municipal até 2006 (Costa 2008) - alternar
a sua reflexdo mais actual, destinada a esta publicacao,
com a recuperacdo de diversos textos programaticos
oportunamente elaborados para os materiais das
actividades daquele teatro entre 2005 e 2008. Embora se
assuma justamente como "um exercicio de reflexdo sobre
gestdo artistica” (149), é um ensaio profundamente
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informado por um conhecimento tedrico e, por vezes,
quase filosofico da cultura, o que o leva, por exemplo, a
afirmar, quando reflecte sobre "o problema da coeréncia
interna da programacao quando pensada no contexto da
reproducéo cultural da sociedade”, que:

De acordo com esta perspectiva, a l6gica de programacéo néo pode
ser justificavel apenas internamente, isto €, sem referéncia ao conjunto
de factores de indole exdgena que determinam - de forma aleatoria,
imprevisivel, incontroldvel e inconsciente - a forma e a funcéo da
programacao. Aquilo que parece dificil de articular conceptualmente
¢ a relacdo entre uma ldgica interna, programatica e auto-justificada,
e uma ldgica externa, ndo programavel nem justificavel. (...) Uma
reflexdo consequente sobre a funcao social da gestao artistica implica
portanto recontextualizar a intencionalidade programavel (isto ¢, a
intencionalidade enquanto estruturacdo de conteudos e formas
artisticas de acordo com critérios explicitaveis) no apenas na esfera
de producdo e recepcdo artistica, mas na esfera mais lata dos modos

de reproducio social, econdmica e politica da sociedade. (156, 158-9)

Manuel Portela discute, com clareza, ndo so os
processos de escolha de muitos dos programadores -
"sem uma avaliacdo publica dos seus méritos absolutos
e sem um projecto de gestao artistica e de programacéo
concreto” (162) -, mas também aspectos mais vastos da
nossa realidade actual, como "o incremento geral da
producao artistica e cultural”, a "aceleracéo dos ciclos de
producao e recepcdo”, sugerindo, por exemplo, que a
"debilidade da educacao artistica da sociedade é um
sintoma da desarticulacdo persistente entre politica cultural
e politica educativa” (163).

Concentrando-se no caso concreto do Teatro
Académico Gil Vicente, o autor demora-se no projecto
delineado e posto em pratica nas trés temporadas entre
2005 e 2008, centrado numa tentativa de "redefinicdo do
TAGV como teatro publico universitario". Recorrendo
inclusive a alguns intertextos - mais do que extratextos
- iconograficos, como os cartazes dos ciclos dedicados a
Samuel Beckett ou a William Blake e algumas fotografias
de espectaculos, Manuel Portela tenta dar conta de um
"modelo de programagao universitaria que alia
programacao e criacdo, criagdo artistica e investigacao
cientifica, missdo universitaria e missao publica, ligando
entre si as escalas local, nacional e internacional” (176).
Nos dominios varios do teatro, do cinema, da musica, do
livro e da leitura, das exposicdes, da organizacao do
trabalho, da comunicagdo com o publico e das relagdes
inter-institucionais, é todo um projecto sélido cuja
descontinuacdo - ou "fracasso” - parece ter-se ficado a
dever, uma vez mais, a decisdes politicas indiferentes e
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insensiveis a coeréncia e alcance de uma logica
programatica. Como conclui Manuel Portela, € como
conclui este livro, que "isso aconteca sem que a
comunidade servida possa, de algum modo, intervir no
processo diz muito acerca da debilidade do espago publico
e da inanidade da democracia, dentro e fora da
universidade” (204).

Talvez nédo planeado, este ¢ um modo poderoso e
inquietante de terminar uma obra colectiva que, mais do
que entrar certamente para a historia da reflexdo sobre
teatro em Portugal - pela originalidade, seriedade, alcance
e profundidade das reflexdes registadas -, deveria
funcionar, e esse sera certamente o desejo dos seus
autores, como despoletador de uma nova dinamica de
responsabilizacdo, a nivel da decisdo politica, sem duvida,
mas também a um nivel mais alargado da ndo menos
politica consciéncia e participagdo colectiva. Trata-se, na
realidade, de um conjunto de quatro ensaios que informam,
tanto quanto inquietam, qualquer leitor, e muito em
particular quando esse leitor se reconhece, de algum
modo, como parte activa de um sistema teatral a cuja
dindmica de futuro ndo podera nunca ser estranho.

P.S. Infelizmente, a leitura das perturbadoras
declaracdes da actual responsavel pela pasta da cultura
do governo portugués, que se atreveu a falar na
necessidade de combater o “sistema da subsidio-
dependéncia” (Publico, 24 de Marco de 2010), confirma-
nos que estas lucidas reflexdes ndo tiveram ainda o
impacto desejado...
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Rui Pina Coelho, Casa da Comédia (1946-
1975): Um palco para uma ideia de teatro,
Lisboa, IN-CM, 2009, 325 pp.

0 desencontro entre o teatro portugués e a modernidade
¢ assunto frequentemente revisitado, com particular
acuidade na primeira metade do séc. XX, periodo que de
certa forma consagra e aprofunda a diferenciagdo do
teatro relativamente as outras artes. O facto de esse
momento coincidir com a emergéncia do cinema e com
0s movimentos modernistas confere outra visibilidade e
outro dramatismo tanto a questo critica da autonomia
do teatro enquanto arte dotada de procedimentos proprios,
como a sua relagdo com as questdes de ambito material
e social. E este confronto entre o esteticismo modernista
e a pressdo heterénoma exercida por empresarios e pelo
publico sobre o teatro, que por esta altura se reedita de
modo especialmente agudo.

0 livro de Rui Pina Coelho, intitulado Casa da Comédia
(1946-1975). Um palco para uma ideia de teatro, sendo
fundamentalmente um estudo de caso, persegue na sua
primeira parte de modo invulgarmente sistematico a
linhagem afirmativa e auténoma da cena entre nés. Os
dois capitulos iniciais analisam a "formacdo” do ideario
que haveria de enquadrar o trajecto da Casa da Comédia,
recorrendo a um Iéxico que ndo deixa de traduzir a respiracao
modesta em geral atribuida a nossa modernidade teatral.
0 uso de expressdes como “indicadores de uma inquietacao”,
“timidos indicios" ou "ideario de um mo(vi)mento" ilustra
as varias versoes deste estado de coisas.

A narrativa do encontro intermitente com o moderno
organiza-se, assim, entre o levantamento dos “precursores”
e a genealogia das "experiéncias" teatrais subsequentes.
No grupo dos pioneiros contam-se iniciativas como o
Teatro Livre, o Teatro Moderno, o Teatro da Natureza,
Juvénia e Teatro Novo. O sequndo grupo alinha colectivos
que de algum modo prosseguiram este caminho, mas
agora com uma componente reflexiva que se traduziria
num processo ascendente de capacitacéo critica, visivel
no trabalho do Teatro-Estudio do Salitre, no Grupo
Dramético Lisbonense ou no Teatro Experimental do Porto.
Se a estes nomes juntarmos os Companheiros do Pétio
das Comédias, o Grupo de Teatro Experimental e o Teatro
d'Arte de Lisboa, eis como o livro de Rui Pina Coelho quase
totaliza a narrativa do novo entre nds, no periodo anterior
a 1974. As tentativas de adiantar a reforma da cena
portuguesa seriam conduzidas justamente por
personalidades como Fernando Amado, com o objectivo
concreto de sintonizar o teatro com a arte e ndo tanto
com os interesses imediatos do gosto dominante.

A primeira parte deste estudo encerra com uma
seccdo intitulada "0 ideario de um mo(vi)mento",
oportunidade para uma sintese do esforco de renovacao
da actividade teatral em Portugal na primeira metade do
séc. XX. Chegado a este ponto, 0 autor coloca-se em
posicao privilegiada para esclarecer, enfim, o sentido
histérico do "experimentalismo” que a critica tende a
associar aos movimentos de renovacao, precisando de
forma reveladora o conceito e a sua propriedade descritiva.
Mais do que um gesto de experimentalismo radical, como
se poderia hoje imaginar, trata-se sobretudo de nomear
o trabalho de todos quantos pretenderam “fazer teatro
com seriedade”, como se depreende da seguinte conclusao:
"A busca da simplicidade formal, a moralizagcdo da classe
profissional, a ndo subjugagdo a interesses comerciais, a
reivindicacdo da figura do encenador, a subordinacdo ao
texto, intuitos didacticos, o regresso a esséncia do teatro,
tudo isto enquadra os projectos experimentais que tentam
por o teatro portugués a par com o moderno teatro
europeu” (p. 88).

Este é também o contexto da cultura teatral que
caracteriza o trajecto de Fernando Amado, tema abordado
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na segunda parte do estudo. Abre-a um capitulo sobre o
“idedrio teatral” do encenador, tal como se apresenta
delineado na obra ensaistica conhecida (entretanto reunida
no volume intitulado A boca de cena) e na sua escrita
dramatica de cariz metateatral, com destaque para A caixa
de Pandora, justamente entendida como uma "peca-
manifesto”. A influéncia de Pirandello, tao impressiva em
inumeros autores deste periodo, entre Almada Negreiros,
Joao Pedro de Andrade e José Régio, explicita em Fernando
Amado néo apenas a referida “reivindicacao" de
modernidade, mas ainda o desejo de pensar o teatro e a
sua forma de comunicac¢do; a metateatralidade ¢ sempre
de algum modo um sinal de reflexdo sobre o teatro
enquanto aparato expressivo, ou seja, sobre o medium
propriamente dito.

A Caixa de Pandora demoniza portanto todas as
formas de mercantilismo teatral, afirmando a liberdade
do teatro e a sua fidelidade Unica a arte. Fernando Amado
entende que a defesa da palavra encenada e da autonomia
do teatro relativamente aos interesses comerciais seria
reconhecida pelo publico, a quem vinha sendo negado o
contacto verdadeiro com a imaginagdo. Num interessante
didlogo com Almada Negreiros, publicado originalmente
em 1951, apesar de reconhecer a existéncia de "amadores
de boa-vontade”, culpa o publico pelo alheamento em
relacdo a arte moderna e censura os criticos pela faléncia
da sua funcdo mediadora, necessaria a compreensédo da
arte contemporanea (cf. Amado 1999: 57-87). Mas o
caminho a cumprir para o reencontro com a arte,
nomeadamente com a arte do teatro, apenas se poderia
cumprir, de facto, por via da experiéncia e da convivéncia
persistente com o palco, sem mais concessoes.

Como Rui Pina Coelho bem demonstra nesta
monografia, a Casa da Comédia ¢ precisamente o espaco
que Fernando Amado concebeu para oficiar o teatro, para
acolher e celebrar a conversdo dos amadores que se
pretendia multiplicar. Apresentada pela primeira vez de
modo sistematico, esta missdo cumpre-se diversamente
ao longo das trés fases em que se estrutura a vida da Casa
da Comédia: a experiéncia inaugural no Teatro do Gindsio
(1946-1947); o periodo dureo sob a direcgdo artistica de
Fernando Amado (1962-1965); a abertura posterior do
projecto original, beneficiando da colaboracdo de nomes
que haveriam de contribuir para o avanco do teatro
independente portugués até a Revolugdo (1966-1975).

Ao longo deste periodo, o posicionamento teatral de
Fernando Amado confirma-se a cada texto, prologo ou
encenacdo. O privilégio da "palavra transfigurada”
manifesta-se ainda a cada opg¢do de reportdrio, como €
manifestamente o caso do texto incluido no "Programa
da Temporada Inaugural de A Casa da Comédia", onde a
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figura oracular de Pascoais testemunha a sintonia de
Amado com a transcendéncia da palavra e com a
sobredeterminacao autoral do Poeta, tomado no seu
sentido classico, como estando acima dos géneros e dos
discursos. E este regime de superintendéncia da palavra
escrita que o faz desmerecer escolas e tendéncias, numa
atitude proxima do modernismo presencista, que colocava
a literatura "viva" igualmente acima de toda a letra em
estado de submissao mundana.
Dai que o teatro fosse para Fernando Amado muito

mais do que divertimento ou pulpito arregimentado.
0 que possamos chamar funcédo social do teatro radica,
como sugere Rui Pina Coelho, num humanismo fundacional
que tende a praticar a "apologia explicita da arte e da
cultura” (p. 129). Da leitura deste volume dedicado a Casa
da Comeédia sobressai 0 entendimento do teatro como
celebragcdo humana, apontando para o reencontro essencial
com as coisas do espirito. Ao verbo transparente do
chamado “teatro de bilheteira", opde-se assim a prosa
resistente e misteriosa do Verbo escuro que encena na
temporada de 1963. Data também deste ano a reflexdo
dedicada "Aos que amam o teatro", ocasiao para o
encenador nos adiantar uma breve e rara confissdo
programatica: "Queremos contribuir (veja-se nisto um
programa) para que de facto o texto duma obra teatral
mereca o titulo que tecnicamente em toda a parte o define:
Poema. O que, de resto, bem longe de pressupor devaneio,
evasao, implica ao contrario a necessidade da expressao
dramatica directa, entre risos e prantos..." (Amado 1999:180).

O livro encerra com mais de uma centena de paginas
de natureza documental, reunindo todo o repertério da
Casa da Comédia, respectivos textos e autores, fichas
artisticas dos espectaculos, o elenco de actores que por
|a passaram, bem como uma antologia fotografica de
encenacdes posteriores a 1962. No seu todo, este estudo
de Rui Pina Coelho, além das qualidades referidas, sendo
originalmente uma tese de mestrado apresentada a
Feculdade de Letras da Universidade de Lisboa, faz justica
ao trabalho persistente que tem vindo a ser desenvolvido
pelo Centro de Estudos de Teatro em prol da memaria do
teatro em Portugal.
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reescritas: Figuracdes da Irlanda no teatro
portugués, Porto, Afrontamento / Instituto
de Literatura Comparada Margarida Losa,
2009, 607 pp.

Em tempo de facilitismos académicos e consequentes
despromocgdes curriculares que prosperam ao abrigo dos
acordos de Bolonha, sdo de assinalar os trabalhos que,
remando contra essa actual viciagdo, recolocam na
dissertagdo de doutoramento a exigéncia de uma
investigacdo aprofundada e de uma exegese critica as
matérias a tratar. E esse foi o ponto de partida para este
volume que Paulo Eduardo Carvalho agora deu a estampa,
depois de o apresentar - como dissertacdo de doutoramento
- a Faculdade de Letras da Universidade do Porto. E nisso
a FLUP esta de parabéns ao sinalizar para o exterior o tipo
de trabalhos académicos que suscita e promove, bem
como a elevada qualificacao dos seus professores.

Neste caso, porém, uma outra questao se torna
evidente ao provar como, no campo dos estudos de teatro
(que este trabalho também habita), a investigacdo - para
se cumprir da melhor forma - ndo dispensa o conhecimento
proximo das realidades artisticas a estudar, evitando assim
o discurso ex cathedra do observador que permanece no
recato do seu puro academismo. De resto, ja em 1993,
quando Paulo Eduardo Carvalho apresentara a sua tese
de Mestrado a Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa - A histdria do territorio da imaginagdo: A Irlanda
de Brian Friel e Field Day— era ja evidente a sua seducdo
pela consequéncia a que obriga o texto dramatico, pelo
que nao foi surpresa vé-lo pouco depois - a convite de
José Peixoto - envolvido na preparagdo do espectaculo
Traducdes, sobre texto de Friel - que entretanto traduzira
- e que se apresentou em 1996 no Centro Cultural da
Malaposta em encenagdo de Antonino Solmer.

E publico, entretanto, o que tem sido o plural trajecto
do tradutor, dramaturgista, critico de teatro, ensaista e,
mais recentemente, encenador Paulo Eduardo Carvalho
- com mais de trinta traducdes suas que subiram ja a
cena - e com uma vasta obra critica sobre teatro de onde
se destacam nao apenas 0s muitos artigos publicados
sobre textos, traducdes, autores e espectaculos, mas
também entrevistas, recensdes e conferéncias. De entre
0s muitos trabalhos publicados, merece especial destaque,
naturalmente, o seu exemplar estudo de grande félego,
Ricardo Pais: Actos e variedades, saido em 2006 com a
chancela da Campo das Letras.

E também notoria a sua insaciavel curiosidade para
averiguar de perto o que se publica em teatro (e sobre
teatro) na Irlanda, o centro electivo do seu gosto e devogéo,
que, todavia, ndo o dispensa do interesse também pelo
teatro inglés e norte-americano, e, enfim, em abono da
verdade, pelo italiano (que também traduz) e portugués,
entre, afinal, muitos outros que estuda, traduz, prefacia
ou critica. E essas deambulagdes - sempre acompanhadas
de reflexdes interrogativas e analises circunstanciadas -
garantem o apurado olhar critico e a capacidade
interpelativa com que atravessa textos, traducdes,
realizagdes cénicas, registos interpretativos e consequéncias
de sentido cultural e politico que o contexto teatral imprime
as (e recebe das) criagdes cénicas.

Por todas estas razdes - cumulativamente - este
estudo constitui por si s6 um marco importante, decisivo
mesmo, do que tem sido a transformacéo entre nos do
pensamento e da escrita sobre teatro. Porque, embora
esta obra tenha tido o seu epicentro no espaco universitario,
ela revela ser um modelo exemplar que necessariamente
se colocara a todos os que hoje desejem estudar o teatro
nas suas multiplas dimensoes, atravessando
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necessariamente o campo da criagdo artistica. E que, por
isso mesmo, se oferece num efectivo transbordamento
de saberes, sentidos e interrogacoes.

E assim que, com um titulo que resume todo um
programa de estudo - [dentidades reescritas: Figuracées
da Irlanda no teatro portugués—, este livro compagina o
campo dos estudos irlandeses com um alargamento de
perspectivas, derivando para novas inquiri¢coes, firmando
outros nexos, extravasando para distintos contornos
disciplinares, respondendo, enfim, a exigéncias mais vastas
da nossa contemporaneidade. Trata-se de equacionar a
possivel definicao de uma especificidade identitaria (em
termos "nacionais” da Irlanda), que terd recebido contornos
plurais nas varias reformulacdes tradutorias, dramaturgicas
e cénicas que em Portugal se fizeram. E nessas reescritas
discursivas e teatrais estardo presentes formas de
posicionamento linguistico, cultural e politico que o Autor
aqui se propde apreciar.

Paulo Eduardo Carvalho parte assim de uma
problematica que alguns dos mais profundos conhecedores
das matérias irlandesas declaram ser incontornavel, como
¢ 0 caso de Christopher Murray:

A identidade € [...] o menos motivador dos temas em termos do
sucesso internacional e comercial. E, contudo, por mais entediante
que possa ser para os estrangeiros, os irlandeses, devido a legitimas
razoes histdricas, tém de estar sempre a mexer na ferida da identidade
nacional. £ uma obsessao, da qual tem resultado alguma da nossa
melhor literatura (Cit. p. 547)

Ao fazé-lo, Paulo Eduardo Carvalho integra -
inteligentemente e de forma especular - o que em Portugal
sera também um factor de continua perplexidade, s6 que
as mais das vezes denegado. Nesse sentido, ¢ importante
ter sinalizado o que foi correspondendo aos tempos
politicos que atravessamos desde 1956, altura em que se
inaugurou entre nos a atencdo a dramaturgia irlandesa
em palcos portugueses (de que o autor justamente retira
Oscar Wilde e Bernard Shaw), passando pelas ultimas trés
décadas em que o interesse pelas matérias da Irlanda
cresceu exponencialmente. Assim, ao longo deste estudo,
vao sendo enunciadas e interpeladas as questdes da
censura anterior ao 25 de Abril de 1974 e as razdes mais
de ordem estética e cultural que foram marcando as
opgdes tradutorias desde entdo.

O livro apresenta-se, pois, como um exercicio exaustivo
e competente de uma inequivoca multidisciplinaridade,
pressupondo pesquisas, saberes, analises e avaliacdes que
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atravessam os campos disciplinares da histdria, da cultura,
da literatura dramatica, do cinema, dos estudos de
recepcdo, da iconografia, dos estudos de teatro, do
comparatismo, dos estudos de traducéo e, como ¢ evidente,
da histéria do teatro em Portugal. E vem, felizmente,
acompanhado por um importante e expressivo caderno
de imagens em extra-texto de 16 paginas, reproduzindo
54 fotografias de espectaculos.

Neste vasto conjunto de parametros e particulares
requisitos, de que o livro da prova eloquente de os adoptar
e a eles corresponder, ndo posso deixar de destacar a
necessaria atencao - e capacidade analitica - ao que se
faz hoje em teatro em termos de estéticas professadas,
condicbes de producao, competéncia interpretativa, a
partir das quais Paulo Eduardo Carvalho faz derivar a
afericdo de sentidos e valores que se manifestam nestas
figuracées da Irlanda identificadas no teatro portugués.

Na organizacéo deste livro, destaca-se um primeiro
patamar - a parte primeira - onde se enunciam
perspectivas tedricas e historicas num plano mais geral,
e uma segunda parte - a mais longa - em que se verifica
uma reparticdo dos autores a estudar por trés
agrupamentos "geracionais” reportados a significativas
metaforas espaciais. E assim que "territdrios, urbanidades,
ruralidades, aproximacées, encontros"”, sao palavras
recorrentes. Aparece-nos primeiro o "“mundo ocidental”
(de Yeats, Synge e O'Casey), depois a "desterritorializa¢ao"
referida a Samuel Beckett, e, por fim, os "novos mundos”
que compreendem as dramaturgias de Brian Friel, Frank
McGuiness, Marie Jones, Martin McDonagh, Conor
McPherson e Mark O'Rowe, entre outros.

Desta forma, e numa feliz intercepcao de
espacialidades e cronologias, o livro joga, de forma
inteligente, numa contaminacgdo possivel da matéria das
figuracdes de que trata.

E também relevante o facto de se estabelecer um
razoavel equilibrio entre as paginas dedicadas a cada
autor - na estratégia de amostragem que adoptou - e,
no caso de Beckett, a opcédo por focalizar a peca que teve
maior fortuna tradutoria e cénica em Portugal: Waiting
for Godot.

0 estudo comparado, a que procede, ndo apenas
revela uma apreciavel finura de analise, como se apresenta
com uma salutar intencdo “"pedagogica” no que diz respeito
ao tipo de apreciagdo critica que faz das estratégias de
traducdo. Estas apresentam-se em termos de uma
oposicao: de um lado do eixo, a "aculturacio” (ou seja:
domesticacdo, assimilacdo, eclipse de alteridade, etc.), do
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outro, a traducdo distanciadora, resistente, estrangeirante
(cito de varias paginas e em contextos e formulacées
tedricas diferenciadas). Estas sdo questdes cruciais para
definir as opg¢des em confronto (ou em alternativa) e que
se tornam visiveis em culturemas (p. 23) como: a
localiza¢do geografica (os topdnimos, por exemplo), os
conceitos politicos, as realidades historicas, os sistemas
de crencas, 0s universos artisticos, as especificidades do
quotidiano, os idiolectos, etc. Enfim, aquilo que Paulo
Eduardo Carvalho identifica como sendo as formas de
negociacao da "alteridade”, ou seja, da reconfiguracdo
textual e cénica dessa Irlanda - que os dramaturgos
irlandeses enunciaram - mas que ¢ refeita entre nds pelo
tradutor, pelos criadores em cena (encenador, cenografo,
figurinista, musico...), pelos actores em palco, pela critica
publicada e mesmo pela recepcéo do publico. E esse € um
campo que o autor percorre minuciosamente e que analisa
nos seus efeitos e consequéncias para refigurar a Irlanda
em portugués.

A deambulacao por estes territorios dramaticos permite
também articular "historias" (da Historia da Irlanda e de
Portugal), usando um acervo de informacgdo que integra
uma vasta bibliografia nacional e internacional - que é
aqui convocada, escrutinada e avaliada com indiscutivel
pertinéncia -, e a que adiciona uma listagem de espectaculos
feitos em Portugal sobre autores irlandeses, bem como
dados recolhidos na Torre do Tombo (do espolio das
actividades censorias do Estado Novo), no Museu Nacional
do Teatro, em arquivos diversos, junto de companhias e
de teatros, em periodicos, mas que ndo dispensou também
a interpelagdo directa a fazedores de teatro.

E este € um valor acrescentado a reflexao que o livro
organiza: pensar e escrever sobre teatro, com a experiéncia
de quem sabe também estar do lado dos fazedores, num
protestado e assumido agenciamento artistico e teatral:
na traducao de pecas (e ja s3o muitas as que assegurou
e que felizmente, em grande parte, tém sido publicadas),
na consultoria dramaturgica junto de companhias, no
acompanhamento (e realizagdo) de encenacbdes, na
interpelacéo critica a criadores, entre outras tarefas a que
nao se exime.

E ao fazé-lo, o estudo, que apresenta, consegue - a
meu ver - conciliar o rigor conceptual (de quem conhece
a teoria e a sua reformulacdo "no terreno” teatral) e a
consisténcia argumentativa. Para além dessa indefectivel
competéncia, ha ainda a assinalar neste livro um estilo
claro, que se torna acessivel mesmo a leitores ndo
especializados.

Figuracdes identitarias da Irlanda em palcos portugueses

Pelo seu protagonismo no estudo e reflexdo sobre a
dramaturgia irlandesa quer do ponto de vista da traducao,
quer do ponto de vista da sua refrac¢do em palcos
portugueses, Paulo Eduardo Carvalho presta a todos nds
- que gostamos de teatro e nos preocupamos com a
cultura e o teatro portugueses — um servico louvavel por
aquilo que nos traz daquele outro territdrio que ele prova
tdo bem conhecer nos seus contornos geograficos,
historicos e simbdlicos.

Pelo que termino citando Nicholas Grene da p. 545
deste livro:

Pode acusar-se a dramaturgia irlandesa de ser antiquada, palavrosa,
conduzida por formulas, propagando as suas imagens da Irlanda
como uma espécie de turismo cultural para os mercados interno e
de exportacdo (...) [mas] no contexto da cada vez maior mesmidade
do capitalismo global e do vazio da postura pés-modernista, a
dramaturgia irlandesa, na sua diferenca ostensiva e na intensidade
do seu empenhamento politico, ainda se mostra capaz de produzir
verdadeiros efeitos teatrais.

E julgo perceber neste livro de Paulo Eduardo Carvalho
um efeito paralelo no que diz respeito ao estudo do teatro
aqui ou em qualquer outro lugar do mundo em que o
teatro seja valorizado e aceite como uma importante
respiracdo cultural e artistica que configure uma identidade
colectiva. Porque o teatro, ainda que habitado por
contradicdes e conflitos, aponta para - e consubstancia
na pluralidade das suas articulacdes gregarias - aquele
que € 0 nosso horizonte humano. Que o autor soube aqui
interpelar de forma atenta e cativante.
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Comece-se pela evidéncia dos factos: quem, em Portugal,
até ha poucos meses, quisesse saber algo de mais
desenvolvido e fundamentado sobre a contribuicdo dos
agrupamentos universitarios para a histéria do nosso
teatro durante uma parte significativa do século XX, onde
¢ que se poderia dirigir, que materiais é que poderia
consultar? Claro que ja poderia dispor de alguma
informacdo através da consulta da CETbase
(http://www.fl.ul.pt/CETbase/default.htm), mas para uma
apresentacéo mais sistematizada e critica do muito que
se fez e de como se fez teria de se limitar a materiais de
muito dificil acesso, como por exemplo: o capitulo que
Carlos Porto consagra ao teatro universitario no primeiro
volume da sua valiosa recolha de textos criticos publicada
em 1973, Em busca do teatro perdido, e as observacdes
que o mesmo critico dedica ao assunto tanto em "Entre
la renovacion vy la dictatura”, a sua contribuicdo sobre
Portugal para Escenarios de dos mundos: Inventario teatral
de Iberoamerica (1988), organizado por Moisés Perez
Coterillo, como no capitulo "Outro teatro", do seu estudo
O TEP e o teatro em Portugal: Histérias e imagens (1997).
Qualquer uma das histdrias do teatro portugués, como as
de Luciana Stegagno Picchio, Luiz Francisco Rebello, o
proprio José Oliveira Barata, Antonio Tabucchi ou Duarte
Ivo Cruz, s6 referem esta realidade de forma passageira.

José Oliveira Barata, Mdscaras da utopia:
Historia do teatro universitario em Portugal,
1938-74, Lisboa, Fundacdo Calouste
Gulbenkian, 2009, 394 pp.

0 estudo mais recente de Graca dos Santos, O espectdculo
desvirtuado: O teatro portugués sob o reinado de Salazar
(1933-1968) (2004), tem a virtude de consagrar um
capitulo ao teatro universitario. Acrescente-se, pela sua
singularidade e interesse iconografico, a iniciativa
coordenada por Silvia das Fadas, Vania Alvares e Joana
Maia, Esta danada caixa preta s6 a murro € que funciona:
CITAC 50 anos (2006), que retune diversos testemunhos
de participantes activos na aventura daquele importante
agrupamento coimbrao. Seja como for, além das ja referidas
dificuldades no acesso a alguma desta informacéo, havera
ainda que reconhecer, na maior parte dos casos, a sua
condi¢do lacunar, imprecisa e, sobretudo,
descontextualizada.

A partir de Maio de 2009, qualquer leitor interessado
passou a dispor do tratamento sistematico realizado por
José Oliveira Barata, sob o titulo sugestivo de Mdscaras
da utopia e o subtitulo mais esclarecedor de Historia do
teatro universitdrio em Portugal, 1938-74. Sdo 394 paginas
de riquissima informacéo, tratada com rigor e amplo
entendimento tedrico e histdrico, acompanhada por cerca
de 275 reproducdes de materiais varios (entre fotografias
de espectaculos, programas, cartazes e outros documentos)
e dois anexos (uma cronologia dos espectaculos e uma
lista, "forcosamente incompleta”, de participantes no teatro
universitario). O livro integra ainda uma bibliografia que
funciona como instrumento de pesquisas futuras, ao
mesmo tempo que da conta do extraordinario labor
associado a este empreendimento: para além do proprio
espolio pessoal do autor - que tera funcionado como uma
“"iImportante base de trabalho" - e da consulta de obras
impressas, tera sido necessaria uma intensa pesquisa em
arquivos e bibliotecas - percorrendo relatorios de
actividades, folhas informativas, textos teoricos para
informacdo interna, comunicados, correspondéncia, criticas
de jornais e revistas, 0s processos da censura prévia -,
tudo isto completado com o recurso a fontes orais,
incluindo entrevistas a 42 pessoas. Como o proprio autor
esclarece, este ¢ um objecto de ingrata fixacao:

[A] vida dos varios de teatro universitario perde-se no amontoado
de folhas policopiadas, programas dispersos, notas pessoais que

esclarecem a (organizada) anarquia da producéo dos espectaculos,
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nos amarelecidos rolos de cartazes que alguns ainda guardam como
recordacdes, ou ainda num fundo iconografico disperso e raramente
datado. (36)

Mdscaras da utopia apresenta uma estrutura
irrepreensivel: depois de dois momentos introdutérios
destinados a perspectivar teorica e historicamente o papel
do teatro universitario, bem como a conjuntura
propiciadora de novos interesses entre a comunidade
académica, surge uma longa parte ocupada por capitulos
dedicados ao tratamento individualizado dos diversos
agrupamentos que fizeram a historia do nosso teatro
universitario: TEUC, TUP, CITAC, Cénico de Direito, o Grupo
de Teatro da Faculdade de Letras, bem como outras
"existéncias efémeras". Segue-se, depois, a consideracéo
particularizada das publicacdes de alguns destes grupos,
com destaque para os "boletins", as actividades culturais
por eles promovidas e ainda os festivais e ciclos de teatro.
Por ultimo, destaca-se o nefasto constrangimento
desempenhado pelos mecanismos censorios (incluindo
uma lista das pecas enviadas a censura pelos grupos de
teatro universitario) e, em sentido contrario, o apoio
decisivo assegurado pela Fundagao Calouste Gulbenkian,
"a instituicao cultural que", como se diz logo no prefacio,
"mais fez pelo teatro universitario em Portugal” (11) - o
que amplamente justifica que, em boa hora, esta mesma
instituicdo tenha chamado a si a responsabilidade pela
edicdo da obra.

Para 1a da muita informacao mais pormenorizada e
da identificacdo de muitos dos agentes mais activos nestas
aventuras, e entre os diversos aspectos absolutamente
cativantes deste estudo, registe-se o modo como José
Oliveira Barata atende com idéntica atencao, rigor e,
acrescente-se, agudo sentido histérico e critico, a dupla
valéncia de compromisso politico e de “inquietagdo estética”
que acompanhou o trabalho de muitos dos grupos aqui
estudados:

Ao contrario do teatro comercial que quase ignorava a importancia
e a qualidade estéticas, muitos dos que militaram no Teatro

Universitario viam essa participacdo na vida teatral como militancia
cultural, ndo descurando, antes exibindo como novidade no mundo
teatral portugués, os seus compromissos estéticos, em ligacdo com

rigorosas propostas éticas. (21)

O autor ajuda-nos também a perceber a emergéncia
da actividade pioneira do TEUC no quadro das
movimentacdes europeias, com destaque para as
experiéncias francesas, espanholas e alemas, esclarecendo
0 modo como, afastando-se das iniciativas de "teatro
escolar” e da "récita académica”, o teatro universitario
consegue entdo sair da universidade para inscrever a sua
accdo no contexto mais vasto da sociedade civil. Sempre
atento as particularidades do sistema politico portugués
em que se inscreveram tais experiéncias, José Oliveira

Compromissos éticos e inquietacoes estéticas

Barata ocupa-se, ainda antes de estudar a historia do
TEUC, das iniciativas dos "“circulos universitarios" sob a
¢gide da Mocidade Portuguesa, em cujo ambito o teatro
era entendido como "“instrumento de educacdo integral”,
e também do modo como a experiéncia do Teatro
Universitario de Lisboa, ao qual chegou a estar ligada a
figura de Fernando Amado, j& nos anos cinquenta, se
afasta do "tradicional caminho sequido pelos teatros
subordinados aos ditames da Mocidade Portuguesa; desde
logo pela recuperacéo de uma modernidade que, ficando-
se embora pelo rigor formal, colocava no palco novas
alternativas estéticas, novos autores portugueses e
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estrangeiros” (67-68). Numa mesma linha de preocupagio
esta, por exemplo, o tratamento das relacées entre o TEUC
e o regime do Estado Novo, isto €, as diversas tentativas
que se foram sucedendo de “colar a actividade do grupo
ao plano ideologico do regime” (99).

Compreensivelmente, de entre os muitos casos
estudados, destaca-se a atencao concedida ao percurso
do TEUC e, mais tarde, do CITAC, os agrupamentos de
Coimbra. No primeiro dos casos, ¢ com paciente pormenor
que se explica e explicita a génese do grupo, a sua inscricao
no ambiente académico coimbréo, as influéncias
formadoras da direccéo artistica assegurada por Paulo
Quintela e a propria novidade trazida pelo Teatro dos
Estudantes da Universidade Coimbra: "novos intérpretes,
repertdrio entusiasticamente vivido e interpretacdo despida
dos vicios e convencionalismos adquiridos” (93), com
destaque para o rigor na compreensao dos textos e uma
nova forma de dizer que contrastava com a declaragio
tonitruante que ainda dominava a prestacéo de muitas
das principais figuras do teatro portugués. O autor
acompanha as fases sucessivas por que passou a vida do
grupo, destacando contribuicées menos reconhecidas
como, entre outras, as de Manuel Deniz-Jacinto ou
Arquimedes da Silva Santos, mas esclarecendo também
o decisivo, embora complexo, papel nuclear de Paulo
Quintela, determinante no movimento de redescoberta e
divulgacao da dramaturgia vicentina, dos classicos
portugueses e do legado trdgico grego, capaz de um justo
entendimento de que o texto dramatico ndo se poderia
esgotar no seu estudo enquanto texto literario, antes
exigindo o desafio do palco, mas igualmente incapaz de
se abrir a uma abordagem dramaturgica e cénica menos
dominada pela “sacralidade textual”, e que, em alternativa,
fosse mais ousada e imaginativa, como aquela que viria
a ser praticada por Victor Garcia.

0 encenador argentino acabara, com justificada justica,
por emergir como o grande protagonista da actividade
empreendida pelo CITAC:

0 sopro inovador de Victor Garcia fortalecera o grupo e soubera
transmitir a todos os que com ele trabalhavam uma revolucao nos
tradicionais métodos de producdo que se traduziam pela valorizacao
do espaco cénico e da construcdo de um universo simbdlico onde
o0 texto e a maneira como era dito constituiam um sublinhado coral

para tornar mais eficaz a poeticidade espectacular. (131)

Sempre atento ao quadro mais vasto do sistema teatral
portugués em evolucado, embora hesitante, € com singular
pertinéncia que Joseé Oliveira Barata destaca, nos primeiros
anos de funcionamento do CITAC, a influéncia modelar
do exemplo do TEP e de Antonio Pedro ou o impacto mais
tardio do Teatro Moderno de Lisboa. Depois de referir as
contribuicées de Luis de Lima, Jacinto Ramos e Carlos
Avilez - cada um deles, a seu modo, responsavel por
importantes gestos de renovacéo, fosse a nivel do repertorio
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ou dos procedimentos cénicos -, 0 autor demora-se no
trabalho de Victor Garcia, cuja presenca "marcaria de
forma assinalavel a vida do CITAC e determinaria um dos
momentos mais altos da influéncia da experiéncia
inovadora do Teatro Universitario no panorama do teatro
portugués” (196).

Tal como José Oliveira Barata convincentemente
esclarece, o CITAC tornou-se o intérprete privilegiado das
teorias de Victor Garcia e da sua "genialidade demiurgica”
justamente por ter funcionado como uma espécie de
"privilegiado laboratério onde testava a eficacia das suas
arrojadas propostas cénicas” (203). As contribuicées
seguintes de Ricardo Salvat e, particularmente, de Juan
Carlos Oviedo, ndo terdo conseguido manter o mesmo
nivel de riqueza artistica.

Encontram-se ainda no livro valiosos estudos sobre
outros importantes agrupamentos que ndo de Coimbra:
o Teatro Universitario do Porto, outro exemplo de um
grupo que, sob a inspiracao inicial de Hernani Monteiro,
emerge devido ao entendimento do teatro universitario
como "mais um elemento de uma pedagogia que devia
sair da sala de aula e estender-se a comunidade” (149) e
em cuja actividade se destacara a presenca de Correia
Alves que, vindo da tradicdo do TEUC, se abrird aos
ensinamentos de Antonio Pedro, nomeadamente na
renovacéo dos repertorios, com uma influente abertura
ao teatro realista norte-americano; o Grupo Cénico da
Associacao de Estudantes da Faculdade de Direito da
Universidade de Lisboa, apostado em “ser alternativa ao
modelo de organizacéo do teatro comercial” e em “propor
um repertorio que mostrasse as plateias portuguesas
novas tendéncias da dramaturgia mundial” (220), no qual
se registam as contribuicdes de Malaquias de Lemos,
Fernando Middes, Fernando Gusméo, Luis de Lima e Adolfo
Gutkin; a breve aventura do Teatro Académico da
Universidade de Lisboa; e, finalmente, o Grupo de Teatro
da Faculdade de Letras, caracterizado por um "mais evidente
compromisso com a militancia politico-académica” (248),
com um destaque natural para a producéo ja histérica de
Anfitrido ou Jupiter e Alcmena, de Antonio José da Silva,
em 1969, dirigida pelo jovem, entdo com 19 anos, Luis
Miguel Cintra - e que Maria Helena Serddio ja havia
evocado no seu estudo sobre o percurso do encenador,
Questionar apaixonadamente: O teatro na vida de Luis
Miguel Cintra (2001).

Em "Existéncias efémeras”, o autor ocupa-se do Grupo
Cénico da Associagdo de Estudantes do Instituto Superior
Técnico e do Grupo Cénico de Medicina, enquanto que
reserva um revelador apontamento para a Oficina de
Teatro dos Estudantes de Coimbra, uma experiéncia de
"militdncia cultural de oposicdo ao movimento estudantil
de esquerda”, claramente marcado por um assumido
pensamento da direita nacionalista, no entendimento de
José Oliveira Barata. Tal como atras ja se adiantou, as
consideracdes finais dedicam-se a importancia dos boletins
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publicados por alguns destes grupos, como o CITAC e o
TUP, relevantes exemplos da "escassa bibliografia
portuguesa disponivel para quem se interessava pela
critica e teoria teatrais” (279), bem como as suas actividades
culturais e ainda aos festivais e ciclos de teatro: "Os ciclos
de teatro [organizados pelo CITAC] fizeram parte do grande
colectivo cultural da Coimbra resistente ao obscurantismo
cultural do pais, impondo-se pela coeréncia na escolha
dos espectaculos” (305).

O autor reserva ainda um merecido destaque a "légica
persecutoria” da censura - o "estudo global e aprofundado
do papel que as instituicdes censodrias do Estado Novo
desempenharam revelara como era complexa a teia
opressora, nem sempre redutivel a decisées tomadas por
cegueira, estupidez ou ignorancia” (324) - e ao papel de
"verdadeiro Ministério da Educacdo e da Cultura”
desempenhado pela Fundacao Calouste Gulbenkian:

No Portugal salazarista e caetanista, o apoio cultural da Fundacéo

Calouste Gulbenkian foi uma constante. O papel desempenhado no
reforco das estruturas logisticas e técnicas, através da atribuicéo de
subsidios a producao de espectaculos, contratacdo de encenadores
(portugueses e estrangeiros), deslocagdes a Festivais Internacionais,
apoio a publicacées pontuais ou a iniciativas de extenséo cultural

promovidas por grupos de teatro universitario, acabaria por alargar-

se as trés universidades. (332)

Num estudo com esta amplitude e ambicdo, € natural
que sobrevivam pequenas incoeréncias ou inconsisténcias,
de que ¢ exemplo a que da conta do facto de o CITAC,
pela mao de Santos Simées, ter produzido Cavalgada para
o mar, de J. M. Synge (e o nome do dramaturgo irlandés
surge grafado de diferentes maneiras ao longo do texto),
muito embora, mais adiante, este espectaculo nao apareca
referido na cronologia dos espectaculos, o primeiro dos
anexos. Ou ainda, a propdsito do mesmo texto, a auséncia,
nessa mesma cronologia, de uma referéncia a producéo
pioneira do TUP, em 1956, sobre a qual se encontra
informacéo avalizada em Teatro moderno: Caminhos e
figuras, de Luiz Francisco Rebello, co-tradutor da peca,
aparecendo esta producdo remetida para o0 ano de 1961.
(A proposito: a fotografia que surge reproduzida na pagina
155, com a legenda "Cena de O meu coragdo vive nas
terras altas, encenacao de Correia Alves”, corresponde, na
verdade, a ultima cena dessa producao do TUP, em 1956,
de Cavalgada para mar, a acreditar na informacéo
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pessoalmente fornecida, mais uma vez, por Luiz Francisco
Rebello.) Mas como, nas palavras do autor, a
"documentacéo reunida ndo foi tida como ‘'monumento’
intocavel e fixado de agora em diante como o repositério
de toda a verdade” (23), entre um tal volume e uma tao
grande complexidade de informacao, muito ainda havera,
certamente, a aperfeicoar e a ajustar.

Mais lamentavel é que os servicos editoriais da
Fundacao Calouste Gulbenkian ndo tenham sido mais
cuidadosos na revisdo do texto, desse modo evitando um
numero indesejavel de erros tipograficos, e que nao tenha
sido possivel encontrar uma solucao grafica mais feliz,
tanto a nivel da escolha do papel como da reproducao e
insercdo grafica das muitas dezenas de fotografias que
enriquecem este estudo. lgualmente questionavel ¢ a
op¢do do autor em manter na lingua original muitas das
citacées em linguas estrangeiras, opgdo que, embora ainda
aceitavel em trabalhos académicos, ndo se justifica em
obras que se dirigem a um publico mais alargado.

Naturalmente, nenhuma destas observacdes pée em
causa ou diminui o valor deste trabalho literalmente
extraordinario, que vem preencher uma das mais nossas
gritantes lacunas historiograficas, desse modo contribuindo
para um mais correcto e amplo conhecimento do teatro
portugués do século XX. Na sua experimentada e fundada
articulacao de pesquisa, rigor historico e espirito critico,
Mdscaras da utopia ¢ a demonstracdo modelar do que
ainda ha de entusiasmante para se fazer e para se conhecer.
Espera-se ainda que este trabalho possa ser estimulo
suficiente para prosseguir, para 1a de 1974, o estudo
sistematico do percurso subsequente de alguns dos
agrupamentos cuja génese e primeira histéria sao, nesta
obra, tdo eloquentemente tracadas.
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Publicacoes de teatro em 2009

Lista compilada por Sebastiana Fadda

Pecas originais (ou volumes de pecas) em
primeira edicdo

AAW., Palcos: Palcos novos, palavras novas (Coro dos
maus alunos, de Tiago Rodrigues; Nés numa corda,
de Miguel Castro Caldas; Refuga / Fugee, de Abi
Morgan, trad. Francisco Frazéo), Lisboa, Fundacéo
Caixa Geral de Depositos [ Culturgest, 2009.

AVl LA, Norberto, Algum teatro (vol. I: As histérias de Hakim,
A paixdo segundo Jodo Mateus, As cadeiras celestes,
0 rosto levantado; vol. Il: Viagem a Damasco, Do
desencanto d revolta, Os deserdados da pdtria, Flordnia
ou a perfeita felicidade, D. Jodo no jardim das delicias;
vol. Ill: Magalona Princesa de Ndpoles, O marido
ausente, As viagens de Henrique lusitano, A donzela
das cinzas, Uma nuvem sobre a cama; vol. IV: Arlequim
nas ruinas de Lisboa, Os doze mandamentos, Fortunato
e TV Gldria, O Café Centauro, Salomé ou a cabeca do
profeta, Para além do caso Maddie), apresentacéo do
autor, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
2009.

BRANDAOQ, Raul / DELGADO, Alexandre, O doido e a morte,
ed. de texto Miguel-Pedro Quadrio, s.l. [Viana do
Castelo], Livros de Areia, 2009.

CONRADO, Julio, O corno de oiro: Comédia em 3 actos,
posfacio do autor, Lisboa, Roma Editora, 2009.

EIRAS, Pedro, Um punhado de terra: Mondlogo, Porto,
Deriva, 2009.

GARRETT, Almeida, Frei Luis de Sousa / Falar verdade a
mentir, Lisboa, Livraria Bertrand, 2009.

LOPES, Jodo Carlos Santos, Ordem, Lisboa, INATEL / Teatro,
2009.

MACHADO, Carlos Alberto, 5 cervejas para o Virgilio, Lisboa,
& etc, 2009.

MACHADO, Simao, Comédias (Comédia de Diu, Comédia
da pastora Alfea), introd. José Xavier Rodriguez
Rodriguez, edicdo de José Camades, José Xavier
Rodriguez Rodriguez e Helena Reis Silva, Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2009.

MATOS, Maria Vitalina Leal de, A paixdo segundo Fernando
Pessoa: Guido para um espectdculo, Lisboa, Edi¢cdes
Colibri, 2009.

MENDES, José Maria Vieira, Ana, Lisboa, Artistas Unidos
| Livros Cotovia, Livrinhos de Teatro n.c 39, 2009.

MESQUITA, Marcelino, Teatro completo (vol. IV: Pedro,
o cruel, Margarida do monte, Envelhecer, Perina,
A mentira, Frineia, Na voragem, O cdo do regimento),
org. Duarte Ivo Cruz, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa
da Moeda, 2009.

MEXIA, Pedro, Nada de dois: Tragicomédia, Lisboa, Tinta-
da-China, 2009.

NEVES, Abel, Vulcdo, Lisboa, Teatro Nacional D. Maria Il
Bicho do Mato, 2009.

ROCHA, Jaime, Azzedine e outras pecas (Morcegos, Homens
como tu, 0 mal de Ortov, No ervilhal), Lisboa, Reldgio
d'Aqua, 2009.

ROSA, Armando Nascimento, Visita na prisdo ou O ultimo
sermdo de Antdnio Vieira, Lisboa, Assirio & Alvim,

A Phala [ 37, 2009.

SAMPAIOQ, Jaime Salazar, Lanterna mdgica (pegas curtas,
curtinhas e encurtadas), pref. Antonio Braz Teixeira,
Lisboa, Dimensao 6, 2009.

SOBRAL, Augusto, Teatro(vol. II: O bigode, Estou na muralha
a tua espera, Inexisténcia - é uma comédia), pref.
Antonio Braz Teixeira, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa
da Moeda, 2009.

VICENTE, Gil, Breve sumdrio da historia de Deus, com
pinturas de llda David' no Teatro Nacional S&o Jodo
e um ensaio de José Augusto Cardoso Bernardes,
Lisboa, Assirio & Alvim, 2009.
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Publicages de teatro em 2009

Traducoes

BAILLY, Jean-Christophe, Uma noite na biblioteca, trad.
Christine Zurbach e Luis Varela, Lisboa, Livros Cotovia,
2009.

BRECHT, Bertolt, A mde, trad. Yvette K. Centeno e Teresa
Balté, s.I. [Viana do Castelo], Livros de Areia, 2009.

COPI, O homossexual ou a dificuldade em exprimir-se e
outros textos (Loretta Strong, A Torre de La Défense,
O Frigorifico), trad. Luis Castro, Luis Caminha, Olinda
Gil, Isabel Alves, Lisboa, Artistas Unidos / Livros Cotovia,
Livrinhos de Teatro n.c 40, 2009.

EURIPIDES, Tragédias (vol. I: Ciclope, Alceste, Medeia,
Heraclidas), introd. geral Maria de Fatima Sousa e
Silva, introd., trad. e notas de Carmen Leal Soares,
Nuno Simées Rodrigues, Maria Helena da Rocha
Pereira e Claudia Raquel Cravo da Silva, Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2009.

GOGOL, Nikolai, 0 inspector geral: Comédia em cinco actos,
trad. e introd. Nina Guerra e Filipe Guerra, Lisboa,
Assirio & Alvim, 20009.

GOLDONI, Carlo, Pecas escolhidas 2 (Os rusticos, A casa
nova, As zaragatas em Chiozza), pref. Maria Jodo
Almeida, trad. José Peixoto e Luis Nogueira, posfacio
Jorge Silva Melo, Lisboa, Livros Cotovia, Teatro, 2009.

GORDON, Mick / BROKS, Paul, Ego: Um ensaio em teatro,
trad. Francisco Nicéforo, Lisboa, Teatro Nacional D.
Maria Il [ Quimera, 2009.

HARWOOD, Ronald, O camareiro, trad. Maria Jodo da
Rocha Afonso, Lisboa, Teatro Nacional D. Maria Il
Quimera, 2009.

LETTS, Tracy, Agosto em Osage, trad. Pedro Gorman, Lisboa,
Teatro Nacional D. Maria Il / Quimera, 2009.

MAMET, David, Bufalo americano, trad. Telmo Rodrigues,
Lisboa, Livros Cotovia, 2009.

MURPHY, Tom, O concerto de Gigli, trad. e posfacio Paulo
Eduardo Carvalho, Porto [ Vila Nova de Famalicéo,
Teatro Nacional S. Jodo [ Himus, 2009.

PIRANDELLO, Luigi, Seis personagens a procura de autor
/ Para cada um a sua verdade / Esta noite improvisa-
se, trad. Mario Feliciano, Fernando José Oliveira,
Natércia Freire, Maria da Graca Freire José Alberto
Osorio Mateus e Luis Miguel Cintra revistas por José
Maria Vieira Mendes e Jorge Silva Melo; Lisboa, Artistas
Unidos / Livros Cotovia, Livrinhos de Teatro n.c 36,
20009.

- -, Henrigue IV/ Seis personagens em busca de autor,
trad. Margarida Periquito e Sandra Escobar, Lisboa,
Relogio d'Agua, 2009.

- -, Seis personagens a procura de um autor, trad. Daniel
Jonas, Lisboa, Livros Cotovia, Teatro, 2009.

PLAUTO, Comédias (vol. Il: A comédia da cestinha, Cdsina,
Epidico, Gorgulho e Os dois Menecmos), introd. geral
de Aires Pereira do Couto, introd. trad. e notas de
Carlos Alberto Louro Fonseca, Aires Pereira do Couto,
Walter de Medeiros, Claudia Teixeira e Helena Costa
Toipa, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
2009.

SCHWARTZ, Jenny, A orelha de Deus, trad. Rogério
Casanova, Lisboa, Artistas Unidos / Culturgest / Livros
Cotovia, Livrinhos de Teatro, n.° 38, 2009.

SHAKESPEARE, William [ AUDEN, W.H., A tempestade,
sequido de O mar e o espelho, trad. José¢ Manuel
Mendes, Luis Lima Barreto, Luis Miguel Cintra e Daniel
Jonas Lisboa, Livros Cotovia, 2009.

SOFOCLES, Rei Edipo, introd., trad. e notas Maria do Céu
Zambujo Fialho, Lisboa, Edi¢ées 70, 2009.

STEPHENS, Simon, Harper Regan, trad. Jorge Carvalho,
Lisboa, Teatro Nacional D. Maria Il [ Quimera, 2009.

STRINDBERG, August, Menina Julia, trad. Augusto Sobral,
revista a partir do sueco por Tania Filipe, Lisboa, Teatro
Nacional D. Maria Il / Quimera, 2009.

WALSH, Enda, Acamarrados /A farsa da Rua W/ As
pequenas coisas, trad. Joana Frazao, Lisboa, Artistas
Unidos / Livros Cotovia, Livrinhos de Teatro ne 37,
2009.

WILLIAMS, Tennessee, Um eléctrico chamado desejo e
outras pecas (Gata em telhado de zinco quente,
Subitamente, no Verdo passado, Verdo e fumo), trad.
Helena Briga Nogueira, Lisboa, Relogio d'Agua, 2009.

Traducdes em reedicdo

ARISTOFANES, As rds, trad. Américo da Costa Ramalho,
Coimbra, FESTEA, 2.2 ed., 2009.

ESQUILO, Persas, trad. e notas Manuel Oliveira Pulquério,
Lisboa, Edicées 70, 2.2 ed., 2009.
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Estudos / Documentos

AA. W, Teatro do mundo: Teatro e justica, afinidades
electivas, Porto, Centro de Estudos Teatrais da
Universidade do Porto, 2009.

ALMEIDA, Clara de, Irene, nome de paz, Quinta do Conde,
ContraMargem, 2009.

BARATA, José Oliveira, Mdscaras da utopia: Historia do
teatro universitdrio em Portugal 1938-74, Lisboa,
Fundacao Calouste Gulbenkian, 2009.

BARROS, Julia Leitdo, Amélia Rey Colaco: Fotobiografias
século XX, Rio do Mouro, Circulo de Leitores, 2009.

BRILHANTE, Maria Jodo [/ PINHEIRO, Paula Moura, Tété:
Estoria da pré-histéria do Chapité 1946/1987, coord.
e pesquisa historica Maria Jodo Brilhante, registo
biografico Paula Moura Pinheiro, design grafico
Henrique Cayatte, Lisboa, Chapit6, 2009.

BRITES, Jodo (dir.), Teatro Bando: afectos e reflexos de um
trajecto, Palmela, Cooperativa de Producéo Artistica
Teatro de Animacédo O Bando, 2009.

CASTELO-BRANCO, Salva (dir.), Enciclopédia da musica em
Portugal no século XX, Lisboa, Circulo de Leitores,

1.2 vol.,, 2009.

CARVALHO, Paulo Eduardo, Identidades reescritas:
Figuracées da Irlanda no teatro portugués, Porto,
Edicdes Afrontamento e Instituto de Literatura
Comparada Margarida Losa, 2009.

COELHO, Rui Pina, Casa da Comédia (1946-1975): Um
palco para uma ideia de teatro, Lisboa, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, 2009.

DOLORES, Carmen [ LiVIO, Tito, Teatro Moderno de Lisboa
(1961-1965), Lisboa, Editorial Caminho, 2009.

FALCAO, Miguel, Espelho de ver por dentro: O percurso
teatral de Alves Redol, pref. Maria Helena Serddio,
Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2009.

KLEIST, Heinrich Von, Sobre o teatro de marionetas e outros
escritos, trad. e apresentacdo José Miranda Justo,
Lisboa, Antigona, 2009.

LIBERAL, Ana Maria /[ PEREIRA, Rui | ANDRADE, Sérgio C,,
Casas da musica no Porto: Para a historia da cidade,
1.2vol.: Séculos XVIII e XIX, Porto, Casa da Musica,
2009.

MARCELLO, Benedetto, O teatro @ moda, ed. José Camdes
e Filipa Freitas, Lisboa, Centro de Estudos de Teatro
da Universidade de Lisboa, 2009.

OLIVEIRA, Camilo de, O actor do povo. / As regras da minha
vida, Lisboa, Guimaraes Editora, 2009.

RAMOS, Fernando Mora /| RODRIGUES, Américo | FERREIRA,
José Luis | PORTELA, Manuel, Quatro ensaios & boca
de cena: Para uma politica teatral e da programagdo,
Lisboa, Livros Cotovia, 2009.

SARRAZAC, Jean-Pierre, Ainvencdo da teatralidade, sequido
de Brecht em processoe O jogo dos possiveis, trad. e
apresentacdo Alexandra Moreira da Silva, Porto, Deriva
Editores, 2009.

SERODIO, Maria Helena | FLOR, Jodo Almeida | ROSA,
Alexandra Assis | BARROS, Rita Queiroz de | CARVALHO,
Paulo Eduardo (orgs.), Shakespeare entre nés, ed.
CEAUL [ CET(Centro de Estudos Anglisticos da
Universidade de Lisboa [ Centro de Estudos de Teatro
da Universidade de Lisboa), Ribeirdao, Himus, 2009.

Publicacdes periodicas

Artistas Unidos: Revista, n.> 23 (Junho 2009), dir. Jorge
Silva Melo, Lisboa, Livros Cotovia.

Cine Qua Non: musica/danga/teatro/artes
visuais/literatura/cinema, n.> 1 (Verdo | Outono de
2009) revista bilingue (portugués | inglés), dir. Ana
Luisa Valdeira da Silva, Centro de Estudos Anglisticos
da Universidade de Lisboa.

Obscena: Revista de artes performativas, n.° 18 (Fevereiro-
Margo 2009), n.2 19 (Abril-Maio 2009), n.c 20 (Julho-
Agosto 2009) e n.° 21 (Novembro-Dezembro 2009),
dir. Tiago Bartolomeu Costa, Lisboa.

Sinais de cena, n.°s 11 (Junho 2009) e 12 (Dezembro 2009),
dir. Maria Helena Serddio, Associagdo Portuguesa de
Criticos de Teatro & Centro de Estudos de Teatro,
Humus.

cento e vinte e um
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Adenda a lista publicada na
Sinais de cena n.° 11 (2008)

AA. W, Teatro do mundo: What's our Life? A play of passion.
Lugares do palco, espacos da cidade, Porto, Centro de
Estudos Teatrais da Universidade do Porto, 2008.
[estudos | documentos]

EURIPIDES, Medeia, introd., versio do grego e notas de
Maria Helena da Rocha Pereira, Lisboa, Fundagdo
Calouste Gulbenkian, Servico de Educacao e Bolsas,
4.2 ed., 2008. [traducdo em reedicio]

GOLDONI, Carlo, O café, trad. Isabel Lopes e Fernando
Mora Ramos, posfacio Fernando Mora Ramos, Porto,
Campo das Letras [ Teatro Nacional Sdo Joo, 2008.
[peca]

GUERREIRO, Ménica, Olga Roriz, Lisboa, Assirio & Alvim,
2008. [estudos [ documentos]

RIBEIRO, Jorge, José Cayolla: Um aristocrata do teatro,
Porto, Campo das Letras, 2008.

SOFOCLES, Antigona, introd., versao do grego e notas de
Maria Helena da Rocha Pereira, Lisboa, Fundagdo
Calouste Gulbenkian, 8.2 ed., 2008. [tradugdo em
reedicdo]

TORRADO, Anténio, Zaca Zaca, ilustracdes Antonio Pilar,
Lisboa, Editorial Caminho, 2008. [peca, nova edicao]

Adenda a lista publicada na
Sinais de cena n.° 9 (2007)

AA. W, Teatro do mundo: O teatro na universidade, ensaio
e projecto, Porto, Centro de Estudos Teatrais da
Universidade do Porto, 2007. [estudos [ documentos]

AA. W, Teatro do mundo: Linguagens barrocas do teatro
europeu, Porto, Centro de Estudos Teatrais da
Universidade do Porto, 2007. [estudos | documentos]

Adenda a lista publicada na
Sinais de cena n.° 7 (2006)

FERREIRA, Antonio, Castro e Poemas lusitanos, introducéo
e notas Silvério Augusto Benedito, Lisboa, Editorial
Verbo, 2006. [pega]

Publicacdes de teatro em 2009

Adenda a lista publicada na
Sinais de cena n.° 5 (2005)

ARISTOFANES, Pluto (A riqueza), trad. Américo da Costa
Ramalho, Coimbra, FESTEA, 2005. [traduc&o]

- -, Asmulheres no parlamento, trad. Maria de Fatima
Sousa e Silva, Coimbra, FESTEA, 2005. [tradugio]

DE WEND FENTON, Rose |/ NEAL, Lucy, The Turning World:
Stories from the London International Festival of
Theatre, Lisboa, Fundacéo Calouste Gulbenkian, 2005.
[estudos | documentos]

GARRETT, Almeida, Um auto de Gil Vicente, Porto, Porto
Editora, Mundo das Letras, 2005. [peca]

SA DE MIRANDA, Francisco de, Poesia e teatro, seleccio
e introducéo Silvério Augusto Benedito, Lisboa, Editorial
Verbo, Verbo Classicos, 2005. [peca]

Adenda a lista publicada na
Sinais de cena n.° 3 (2004)

ARISTOFANES, As rds, trad. Américo da Costa Ramalho,
Coimbra, FESTEA, 2004. [traducio]
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Sabe quem foi Manuela Porto?

Diana Dionisio

"Sabe quem foi Manuela Porto?" Algumas pessoas de 70
anos dirdo que sim e contardo que dizia muito bem poemas;
algumas pessoas de 50 anos dirdo que ja ouviram esse
nome, mas afinal estdo a confundi-lo com outro; as pessoas
de 30 anos responderdo simplesmente “ndo".

Manuela Porto, que da hoje em dia nome a algumas
ruas e pracetas e a uma sala do Teatro do Bairro Alto, ndo
foi apenas uma pessoa como tantas outras - declamou os
poetas do Novo cancioneiro em saraus culturais vigiados
pela PIDE, colaborou nas revistas Vértice, Seara nova, Mundo
literdrio e Eva e no jornal Didrio de Lisboa, foi critica de
teatro, publicou livros de contos e uma novela, militou em
movimentos politicos como o Movimento de Unidade
Democratica, lutou pelos direitos e pela emancipacao das
mulheres, traduziu Anne Brontg, Katherine Mansfield, Virginia
Woolf, Tchekov, foi actriz, recusou o teatro como era feito
na sua altura e experimentou construir um outro teatro -
mas a memoria colectiva ndo guarda tudo. Ha que ter em

conta que era uma mulher, ha que ter em conta que viveu
durante o fascismo, ha que ter em conta que a sua vida foi
curta e acabou de forma tragica. Suicidou-se com 42 anos.

Um erro repetido faz com que em varias notas
biograficas acerca desta escritora, actriz e diseuse a sua
data de nascimento seja 1912. Mas ndo. Manuela Porto
nasceu em 24 de Abril de 1908, em Lisboa, cidade onde
sempre viveu. Era filha de César Porto (1873-1944) -
jornalista, escritor, dramaturgo, ensaista, tradutor e
pedagogo, que se movia nos meios republicanos, maconicos
e anarquistas com Adolfo Lima, Aradjo Pereira e tantos
outros, que dirigiram, por exemplo, a Escola-Oficina n.° 1,
no bairro da Graga. Foi essa escola que Manuela Porto
frequentou, uma escola onde no inicio do século XX se
tentou por em pratica uma pedagogia diferente, “moderna”,
que tinha a preocupacao de dar aos alunos uma formacgéo
multidisciplinar e onde se queria incentivar a autonomia e
0 espirito critico.

cento e vinte e trés

<
Retrato de Manuela Porto
pertencente ao espolio de

Mario Dionisio.

Diana Dionisio

¢ Mestre em Estudos de
Teatro pela Faculdade
de Letras da
Universidade de Lishoa,
integra o dueto musical
Pedro e Diana e ¢
colaboradora da

Casa da Achada -

Centro Mario Dionisio.
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Retrato de Manuela
Porto publicado na revista

Vértice em Julho de 1950.
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Em 1924, Manuela Porto frequentava a Escola-Teatro
de Araujo Pereira (ligada a Escola Oficinan 1) e, em
Novembro, estreou-se como actriz no teatrinho Juvénia,
na Rua das Escolas Gerais, na peca As irmds, de Gustave
Dévore. Dois anos depois, com dezoito anos, estreou-se
profissionalmente na Companhia Rey Colago-Robles
Monteiro, na peca A petiza do gato, de Carlos Arniches.
Em 1931 terminou o curso de teatro do Conservatorio
com 20 valores e prémio. Manuela Porto queria ser actriz.

Entusiasmada pelo teatro, entrou, entre a sequnda
metade dos anos vinte e o principio dos anos trinta, em
pecas levadas a cena pela Escola-Teatro Araujo Pereira,
pela Companhia Rey Colago-Robles Monteiro, pela
companhia de Gil Ferreira e pela Grande Companhia
Dramatica Portuguesa, contracenando com actores como
Amélia Rey Colaco, Robles Monteiro, Gil Ferreira, Ilda
Stichini, Alexandre de Azevedo, Alves da Cunha, Maria
Matos, Joaquim de Oliveira, Assis Pacheco, Vasco Santana,
Berta de Bivar ou Constanca Navarro. Pisou os palcos de
varios teatros de Lisboa, como o Teatro Nacional, o Teatro
do Ginasio e o Politeama, e representou ainda no Porto,
em Coimbra e em Setubal.

Mas a vida de actriz pouco durou. A desilusdo com o
meio teatral fé-la afastar-se dos palcos. Passou a dedicar-
se, para além de tantas outras actividades, a declamacdo
de poesia, que era, nesta época, uma “moda” e era costume
ser feita por actores, que aprendiam mesmo a fazé-lo nas
aulas do Curso de Arte de Representar. Mas Manuela Porto
nao declamava "qualquer coisa".

Aliada a heranca do patriménio politico e cultural que
Manuela Porto recebeu do meio dos seus pais € ao seu
casamento com outro artista (Roberto de Araujo, pintor
e cendgrafo, filho de Araujo Pereira), foi a sua propria
actividade artistica e politica que a fez relacionar-se ao
longo da vida com personalidades como Avelino Cunhal,
Maria Lamas, Francine Benoit, José Gomes Ferreira, José
Régio, Antdnio de Navarro, Jodo Gaspar Simées, Alberto
de Serpa, Fernando Lopes-Graca, Flausino Torres, Manuel

Sabe quem foi Manuela Porto?

Mendes, Adolfo Casais Monteiro, Manuel da Fonseca, Maria
Keil, Maria da Graga Amado da Cunha, Mario Dionisio, Jodo
José Cochofel ou Carlos de Oliveira.

Descontentes com a situacdo politica e cultural vigente,
muitas destas pessoas integraram organizagoes e
movimentos de oposicao ao regime, e foi muitas vezes ai
que Manuela Porto se encontrou com elas e com elas
trabalhou. Mas foi também muito por via de certas
actividades intelectuais e artisticas, organizadas por elas
proprias, que estes lacos da oposicdo e de uma “cultura de
oposicdo” se fortaleceram. A ideia de pessoa como ser
pensante e que deve cultivar-se intelectual e artisticamente
era por si s6 uma ideia que os fazia oporem-se - e lutarem
contra - a ditadura bolorenta, ignorante e silenciadora de
Salazar. Assim, encontravam-se frequentemente em
palestras, exposicoes, espectaculos, escreviam textos para
revistas e jornais, trocavam livros entre si e foram muitas
vezes os analistas criticos das producdes artisticas uns dos
outros e os organizadores de saraus em que eram as obras
e as ideias uns dos outros que eram lidas ou discutidas.

Embora tenha recitado poetas do século XVIII, Manuela
Porto foi sobretudo reconhecida por ser intérprete dos
poetas da Presenca e da geracédo seguinte, os poetas do
Novo cancioneiro. Em saraus que contavam também com
musica, ou palestras introdutorias sobre o que seria ouvido,
organizados por estes grupos de intelectuais empenhados
em abrir espaco para divulgarem, entre si e para outros, as
suas criagdes, disse poemas de Angelo de Lima, Sa Carneiro,
Fernando Pessoa, José Régio, Antdnio Navarro, Adolfo Casais
Monteiro, Polibio Gomes dos Santos, Joaquim Namorado,
Fernando Namora, Jodo José Cochofel, Mario Dionisio,
Alvaro Feijo, Carlos de Oliveira, Antonio dos Santos Abranches,
Antoénio Ramos de Aimeida, Manuel da Fonseca, Antdnio
Nobre, Jos¢ Gomes Ferreira e Armindo Rodrigues. Foi ela
que, pela primeira vez, recitou a Ode maritima de Alvaro
de Campos, em 1938, ap6s uma conferéncia na Casa das
Beiras em que Jodo Gaspar Simées falou sobre a obra do
ainda desconhecido Fernando Pessoa, a génese dos seus
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heteronimos e a importancia da Ode maritima para a
poesia moderna.

Sendo ela uma intelectual, uma pessoa das letras (e
também escritora, vindo a publicar o seu primeiro livro
de contos em 1945'), o exercicio da declamacio nio era
para ela tomado como um simples passatempo, mas sim
como um trabalho sério, merecedor de um rigoroso estudo.
Houve quem dissesse que levou sete meses a preparar a
Ode maritima e na sua correspondéncia com Adolfo Casais
Monteiro descobre-se a grande preocupacdo que tinha
com a escolha dos textos e o seu alinhamento, quando
preparava um recital. Também na sua maneira de dizer os
poemas, segundo nos contam Luiz Francisco Rebello, Mario
Dionisio ou José Régio (que a distinguiu de Jodo Villaret
numa carta ao actor?), transparecia o valor que dava a
cada palavra e a cada poema e a seriedade com que
encarava o que fazia.

Foram este extremo rigor e o enorme valor que dava
ao trabalho artistico que nao a deixaram manter-se no
mundo dos teatros, embora tivesse sido esse o seu desejo
primeiro. Nas suas criticas a espectaculos (que fez entre
1946 e 1950), lamentava permanentemente o estado do
teatro em Portugal. Em 1948 escreveu uma novela sobre
a vida de uma actriz que, tal como ela propria, se desiludiu
com o teatro e a quem aconteceu tudo ao contrario daquilo
com que sonhava - Uma ingénua: A histdria de Beatriz.

Nesta novela, conta-se a historia de uma rapariga
amante do teatro que, depois de sair do Conservatorio, se
aproxima do mundo cruel e miseravel dos palcos e seus
bastidores, o que Ihe vale a degradacdo de toda a sua
vida: desde a impossibilidade de brilhar como actriz e de
prossequir representando devido a uma velha empresaria
invejosa do seu éxito, ao casamento com um actor reputado
que a deixa com um filho que acabara por morrer; desde
uma relacdo de quase prostituicdo com um empresario
rico que a leva para o seu teatro de revista, ao fim da sua
curta vida em miséria absoluta, louca, na solidao do seu
quarto alugado.
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Apesar de Manuela Porto ter feito varios papéis de
"ingénua" enquanto foi actriz e de alguns, como Gina
Santos e Joaquim de Oliveira, verem pessoas reais nas
personagens (a empresaria seria Amélia Rey Colaco, a
actriz Leonor d'Eca, e por ai em diante...), e embora o
desencanto da autora com o teatro tenha sido igual ao
de Beatriz, ndo é preciso vermos todos os passos desta
novela como autobiograficos. Basta pensarmos que a
autora se moveu, na "vida real", nas teias que passou para
a ficcdo e analisarmos o texto, as personagens € 0s
acontecimentos na vida da protagonista, para irmos ao
encontro do seu pensamento e das criticas que fazia ao
teatro como era feito no seu pais. Ndo podemos deixar
de pensar no Nacional de Amélia Rey Colaco quando a
autora refere "aquela pocilga [que] era o teatro mais
decente da capital! O unico onde se representava uma ou
outra peca séria e onde mantinham no reportdrio meia
duzia de obras consideradas classicas".

Nos bastidores descritos por Manuela Porto, seja em
teatros "decentes” ou em teatros de revista (para ela,
"inferiores"), encontramos, entre pessoas que sao mal
pagas, terriveis ciimes de uns actores por outros, cochichos
e mentiras, relacdes de interesses e proteccdes, casos de
verdadeira prostituicdo, numa individualista e selvagem
sede de fama. E a autora mostra como estas relacdes que
se jogam nos bastidores interferem no que € feito nos
palcos. As decisdes de encenacdo e de distribuicdo dos
papéis, por exemplo, estdo quase sempre dependentes dos
caprichos daquele que tem mais poder e das intrigas de
camarins. Os encenadores ndo estudam o texto - importam
mais os figurinos e os cenarios. Os gestos dos actores, a
quem também nao interessa o que estdo a dizer, sdo
sempre iguais, repetidos.

0 que Manuela Porto tenta dizer ¢ claro. Aquele que
tenha uma ideia diferente do que deva ser o teatro ndao
se consegue integrar na grande maquina ja instituida que
continuamente trabalha. Os mais velhos e conservadores
dominam os mais novos e de ideias frescas, num eterno

cento e vinte e cinco
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Araljo Pereira e os actores
do Teatro Juvénia. Postal
com a legenda: "0 mestre
€ 0s seus alunos. Da
esquerda para a direita: Sr.
Antonio Vitorino, César
Viana, Luis Baptista, Pedro
Silva, Antonio Barreira,
Carlos Silva, Jodo Pedro de
Andrade, Abilio Ribeiro,
Herculano Pereira, César
Porto (professor da Escola-
Teatro Araujo Pereira e
administrador do
"Juvénia"). Sentados: Sras.
DD. Eugénia Silva, Libia de
Almeida, Maria Silva,
Araujo Pereira, Maria
Manuela, Emilia Joana,

Manuela Porto.".

1 Um filho mais e outras
histérias, publicado pela
editorial Inquérito.
Postumamente, em 1952,
seria editado outro livro
de contos: Doze histérias

sem sentido.

2“Manuela Porto - pelo
menos quando a ouvi -
era, dizendo versos, um
admiravel exemplo de
sensibilidade, inteligéncia,
atencao, finura. Todos os
versos, todas as palavras
se ouviam, - € com a sua
expressao propria; ou, pelo
menos, com a que lhe
atribuia a sua
interpretagao sempre
inteligente. Vinham-nos as
lagrimas aos olhos,
ouvindo-a dizer certas
coisas - € a gente nem
dava por isso. Vocg, Villaret,
criou uma maneira diversa:
muito menos sobria, muito
menos atenta aos
pormenores, isto €: aos
valores de cada palavra e
cada verso, muito menos
analitica, digamos: e, em
compensacédo, muito mais
empolgante, muito mais
sintética, muito mais apta
a sugerir uma atmosfera,
a dar o movimento
primitivo da inspiracao, a
sublinhar as grandes linhas
ondulatorias do poema”

(Régio 1955).
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Programa da festa
dedicada ao Mestre de
Teatro Araujo Pereira pelos
seus discipulos, em 25 de

Maio de 1928.

<
Programa do espectaculo
Um Braganga, levado a
cena pela Grande
Companhia Dramatica
Portuguesa, em 1931.
Manuela Porto é a Infanta

D. Catarina.

>

Programa do Serdo de Arte
pelo Corpo Cénico e o Coro
do Grupo Dramatico
Lisbonense, na Academia
de Amadores de Musica,
em 9 de Dezembro de

1949.
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circulo vicioso. Para a narradora, a culpa € de um todo,
de uma engrenagem. Na sua Ingénua - para além do
estado de miséria cultural e de valores de um pais cabisbaixo
e da situacdo da mulher que sabe ter de passar por severos
obstaculos para ser economicamente auténoma -, Manuela
Porto falou da situa¢do do teatro em Portugal.

Mas ndo s6 numa ficcao a escritora pensou e
transmitiu as suas angustias relativamente ao estado
pantanoso da arte teatral, angustias que partilhava com
varias outras vozes da época que falavam repetidamente
em “crise do teatro”. Para além das criticas a espectaculos,
escreveu ainda quatro reflexdes sobre o assunto:
"Comentarios a margem do teatro” (Junho de 1946),
"Consideracoes intteis acerca de teatro” (Junho de 1947),
"Algumas reflexdes a propdsito da crise de teatro” (Junho
de 1949) e "Ainda e sempre a proposito de teatro” (Outubro
de 1949).

Lendo esses artigos percebemos o que Manuela
Porto achava que o teatro deveria ser: "Sempre foi
caracteristica e missao do teatro ser ‘expressao-sintese’
do sentimento intimo e ideias, numa palavra, da 'fé¢' dos
povos, s conseguindo atingir verdadeiro brilho e cumprir
cabalmente a sua missdo quando, transformada a palavra
em acgdo, transborda o edificio teatral, alcanca a rua,
arrasta consigo a multidao, exprimindo, através dos meios
a arte cénica peculiares, o mais importante da
sensibilidade e do pensamento dessa massa de gente."
(Porto 1949a: 341).

Para ela, teatro e vida séo inseparaveis. O teatro deve
falar da vida dos povos, deve “"transbordar” para a rua,
deve pdr questdes as pessoas - aos espectadores e aos
actores - que lhes digam de facto respeito, deve reflectir
sobre a vida e 0 mundo e, consequentemente, agir sobre
eles.

Ha uma "palavra” que deve ser transformada em
"accao". A essa palavra Manuela Porto dava toda a
importéancia. O texto deveria ser, necessariamente, a base
do espectaculo. Ir ver um espectaculo era, antes de mais,
ir "escutar" uma obra de um autor e ir ver os actores a
“"encarnarem” as personagens de um texto. O dever de um
espectaculo seria passar aquilo que o autor deixou no
texto, um sentido profundo, uma"mensagem”. O
espectaculo deveria ser um intermediario entre as ideias
do autor e o publico.

A encenacdo e a interpretacdo tém, no pensamento
de Manuela Porto, o dever de apreender a “mensagem”
que esta no texto para entrega-la aos espectadores. Ora,
nas criticas que fez a espectaculos, é constante a ideia de
que o virtuosismo exigido por certa grande obra dramatica
correspondeu a um "baixo nivel" de representacao, nao
fazendo assim passar a ideia do autor e estar a altura da
obra. Para além de se indignar varias vezes com as mas
traducdes e com as imprecisas adaptagdes de textos, com
0 "corta e cola" de uma ma dramaturgia, feita em nome
da censura ou em nome do éxito comercial, considerava
necessaria uma boa interpretacdo da mesma: a
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“Iinterpretacédo geral”, do encenador, e a interpretacao do
actor.

Em varios artigos, Manuela Porto acusava a
"movimentacdo em momentos pouco oportunos”, a
"gesticulacdo que chega quase ao descritivo”, o "tom
uniforme” ou a "fatigante e laboriosa articulagdo” de
perturbarem a compreensdo do texto. Numa critica a um
espectdculo do Teatro-Estudio do Salitre, reflecte sobre a
incompatibilidade da forma de representacdo convencional
em Portugal - um "canon’ estafado” - com as pegas mais
modernas, mais “arejadas”. Para ela, o actor deveria saber
focar a atencao dos espectadores no que ¢ fulcral e deveria
saber que tem nas suas maos a conducéo desse foco. A
técnica do actor deveria servir a passagem da mensagem
do texto. Para o trabalho daquele, ela preferia as ideias de
profundidade, esséncia, sintese e verdade - que implicariam
ser fiel a palavra escrita - as ideias de superficialidade,
aparéncia e fragmentacéao - que sé poderiam conduzir a
traicao do texto. Eram também insistentemente dirigidas
ao actor as ideias de trabalho e estudo.

Seria necessaria coeréncia, a varios niveis, para que o
espectaculo resultasse. Manuela Porto reclamava unidade,
harmonia, concordancia, equilibrio de uns elementos em
relacdo a outros, mas, sobretudo, de todos em relacao ao
texto. Opondo-se aos cendrios e figurinos demasiado
vistosos e a uma forma de representacdo descabida e
exagerada, sao frequentes no seu pensamento relativamente
ao espectaculo teatral as ideias de clareza, simplicidade,
despojamento, sobriedade, naturalidade, nitidez. Para tudo
iss0, seria necessaria “inteligéncia”.

Mas que era da inteligéncia? Para quem buscava essa
inteligéncia, o teatro estava em crise. No artigo "Algumas
reflexdes a proposito da crise de teatro” enumerou quatro
causas para ela: o desprezo relativamente ao "bom reportério
classico” (que se traduzia no escasso numero de
representacdes que o Teatro Nacional D. Maria Il Ihes
dedicava e ao elevado custo dos bilhetes, que ndo permitia
que a elas assistissem nem as classes trabalhadoras nem
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Noticia publicada no
Jornal-Magazine da
mulher sobre o recital de
poesia de Manuela Porto,
comemorativo dos 15 anos
da Associacao Feminina
Portuguesa para a Paz, na
Casa do Alentejo, em
Lisboa, em 9 de Junho de

1950.
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Programa do Recital do
Novo cancioneiro, no
Saldo do Século, em 29

de Janeiro de 1942.

<

"Exposicéo de livros
escritos por mulheres”,
organizada pelo Conselho
Nacional de Mulheres
Portuguesas, em Janeiro
de 1947, na Sociedade
Nacional de Belas Artes.
Manuela Porto, entao vice-
presidente do CNMP, foi
uma das principais
organizadoras, tendo
proferido uma conferéncia
intitulada "Virginia Woolf:
0 problema da mulher nas

letras".

Marcacdo de lugar para a
sessao de 18 de Julho de
1947 do 5.° espectaculo
essencialista do Teatro-
Estudio do Salitre de que
Manuela Porto fez a
critica.

<
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Fotografia do
espectaculo O urso,

de Anton Tchekov,
levado & cena pelo Corpo
Cénico do Grupo
Dramatico Lisbonense. Luis

Santos em Smirnov.

Programa do espectaculo
do Grupo Cénico e Coral
do Grupo Dramatico
Lisbonense, no Cine-Teatro
de Vila Franca de Xira, em
10 de Junho de 1950.

>
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estudantes e nem mesmo a classe média), a falta de auxilio
aos novos elementos e a dificuldade do seu acesso (que
permitiria a renovacdo do teatro e um novo espirito do
proprio reportorio a apresentar), a nula proteccio a grupos
de teatro amadores e, por fim - mostrando mais uma vez
o valor que dava a pedagogia e a formacdo -, a ndo
multiplicacéo de cursos de dizer e representar e o ensino
demasiado tedrico e pouco pratico dos cursos existentes.

Sobre o seu afastamento dos palcos, escreveu Manuela
Porto: “[A] desisténcia, sem luta de maior, ao compreender
que, no teatro portugués nao havia encruzilhada sequer,
mas apenas um caminho existia, pouco interessante,
repleto de dguas estagnadas e cardos sem beleza, por
onde ndo me interessava realmente sequir” (Porto 1947).

Porém, o interesse que tinha pelo teatro impediu-a
de se afastar completamente. Nao aceitou a desisténcia.
Para além de ter sempre continuado a escrever sobre
teatro, esta actriz desiludida e preocupada com a situagdo
do teatro criou em 1948 um grupo de teatro de amadores
que dirigiu até a sua morte, em 1950: 0 Corpo Cénico do
Grupo Dramatico Lisbonense.

Em varios textos Manuela Porto apontou a criagdo de
grupos amadores como uma solugdo para sair do ponto
a que o teatro profissional chegara, para sair do “circulo
vicioso" do teatro instituido. Neste seu grupo, Manuela
Porto pdde por em pratica muitas das ideias que tinha
acerca de como deveria ser o teatro: desde a escolha de
textos que considerava bons a utilizacdo reduzida de
cenarios e figurinos, por exemplo.

0 Corpo Cénico do Grupo Dramético Lisbonense
nasceu no seio do coro de jovens dirigido pelo maestro
Fernando Lopes-Graca que se formou em 1945 no quadro
do Movimento de Unidade Democrética. Este coro,
composto maioritariamente por jovens do M.U.D., cantava
cancdes populares bem como canc¢des com letras dos
poetas do Novo cancioneiro - que, editadas em 1946 em
Marchas, dancas e cangées, foram rapidamente proibidas
pela PIDE. Com a criacdo do grupo teatral orientado por

Sabe quem foi Manuela Porto?

Manuela Porto, os espectaculos apresentados passaram
a consistir em sessdes mistas de teatro e musica,
normalmente apelidadas de "serdes de arte".

0 que se construiu em pouco mais de um ano de vida
deste grupo decerto ndo atingiu as aspiracdes de Manuela
Porto e de Fernando Lopes-Graca quando tiveram a ideia
de o criar: uma espécie de "'La Barraca' portuguesa”,
referindo-se ao grupo de teatro universitario ambulante
fundado por Lorca em 1932 (Lopes-Graca 1952). Mas
ainda fizeram - sequndo o que é possivel hoje saber
através dos poucos documentos existentes - mais de uma
dezena de apresentacdes.

A encenacao dos espectaculos era levada a cabo por
Manuela Porto e os cendrios e figurinos pelo seu marido,
Roberto Araujo. As apresentacées do grupo, com o coro,
realizavam-se em sociedades de recreio e associacoes
culturais, dentro e fora de Lisboa, e costumavam ser
constituidas nao por uma peca apenas, mas sim por duas,
ja que se tratava sempre de pecas de um acto: O trdgico @
forca, O urso e O aniversdrio do banco, de Tchekov, Entre a



Sabe quem foi Manuela Porto?

flauta e a viola, de Camilo Castelo Branco, Auto da India,
de Gil Vicente, e Limées da Sicilia, de Pirandello. Esta ultima
numa traducdo da propria Manuela Porto.

Na base da criacdo deste grupo, tal como se passava
com o coro, e tal como nos anos 20 se passava com a
Escola-Teatro de Araujo Pereira, havia uma ideia pedagdgica,
de educacao popular. Araujo Pereira guiava-se pela ideia
de "educaco pela arte", Fernando Lopes-Graca fala-nos em
"pbr a arte ao servico do povo". Este servico, aos olhos do
maestro e da encenadora, que em muitos escritos o
repetiram, ndo deveria ser feito "baixando a arte ao povo",
mas sempre "elevando o povo através da arte”, educando-o.

Para isso, Manuela Porto pedia da arte que falasse
dos problemas que realmente podiam interessar os
espectadores, dos novos problemas que lhes eram postos
na sua vida e no mundo e da procura de novos caminhos.
Seria essa a forma de os "elevar": fazé-los pensar pelas
suas proprias cabecas. Ela acreditava que os espectaculos
de teatro poderiam transformar a humanidade.

O reportorio que escolheu para o corpo cénico do
Grupo Dramatico Lisbonense incluia os autores de “elevada
categoria” que néo via serem levados a cena no teatro
instituido, ou que, quando via, julgava ndo serem bem
interpretados. Gil Vicente ¢ a este respeito o melhor
exemplo. Antes de mais porque, sendo “popular”, pertencia
ao reportdrio classico, podendo desta forma corresponder
ao teatro de qualidade de que necessita 0 "povo" para se
“elevar” e o publico de teatro em geral para se “formar".
Para além disso, porque a critica social da sua obra
mantinha a sua actualidade.

Em plena ditadura, em tempos de pobreza e
analfabetismo, perante a pratica regular da censura e
submetido aos ditames comerciais, 0 teatro ndo estava
a cumprir o seu papel de chegar a rua e levar luzes aos
homens, era uma arma desperdicada. Foi no teatro de
amadores que Manuela Porto encontrou uma
possibilidade de salvacdo. Do teatro e do povo. Em 1947,
escreve numa critica: "¢ indispensavel que o teatro renasca,
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pois um povo sem teatro € um povo por cuja vitalidade
ha tudo a recear” (Porto 1947b: 304). £ impossivel ndo
vermos aqui a ressonancia de um manifesto de
intelectuais portugueses, de apoio ao Movimento de
Unidade Democratica, que a escritora assinara em 1945,
Ai afirma-se: "S6 um povo livre pode gerar uma cultura.
S6 a democracia permite a afirmacdo de um povo livre".

E hoje? Em que ponto estamos? O que mudou? Ha
pontos de fuga? Existe esse teatro que nos questiona e
que desbrava caminhos para 0s n0ssos novos problemas?
E ou n3o actual o pensamento de Manuela Porto?
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Fotografia do espectaculo
Entre a flouta e a viola, de
Camilo Castelo Branco,
levado a cena pelo Corpo
Cénico do Grupo
Dramatico Lisbonense.
Victor Babo em Gutierrez
de Miramar e Armando

Santos em José Pimenta.
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Espectaculo do Grupo
Dramatico Lisbonense.
Publicada em CAMILO
(1990) com a legenda:
“Interessante documento,
onde se reconhece
Manuela Porto ao fundo,
aprestando-se para vir a
boca de cena, e, ao centro,
Gina Santos, que veio a
abracar a carreira
profissional. Os restantes
intervenientes eram, na
maioria, elementos do

Coro".
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