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A brincar, a brincar, jd estamos quase a meio desta
década de anos zero. Para trds, ficaram as ficcoes
catastrofistas ou mirificas de todos os milenarismos,
como a explicarnos que a realidade que enfrenta-
mos € aquela que construimos ao estarmos juntos.
Curiosamente, este ano terminado em quatro é aquele
em que a Europa — curioso animal de tantas cabecas —
acolhe dez novos paises. Da Poldnia, gigante demo-
grafico e industrial, ndo vale a pena falar. Falemos de
outros paises, equivalentes ao nosso em dimensao,
como a Hungria, ou bastante mais pequenos, como
a Eslovdquia. Com um produto interno bruto que
ndo ultrapassa dois tercos do portugués (e um défice
seguramente abaixo dos trés por cento, porque nao se
brinca com negociagdes de adesao), a Hungria da-se
ao “luxo” de dispor de um orcamento para a cultura
que duplica o nosso, em termos absolutos. De ultra-
passar largamente a meta desejdvel apontada por
André Malraux, um por cento do PIB. A Eslovaquia,
a parte mais desamparada da antiga Checoslovaquia,
tem que recuperar da sua dupla perifericidade, nos
planos social e econémico, mas beneficia do investi-
mento desde sempre feito pelo estado na cultura e da
sua vizinhanca com Viena para alimentar uma vida
artistica completamente surpreendente para nds.
Falo apenas dos investimentos directos na cultura.
Porque se falasse de educacao, provavelmente a com-
paracdo seria mais dolorosa. Basta falar com um hun-
garo médio para perceber.

Estes anos zero, para 1d de todas as ilusoes, sio
mesmo os anos irremedidveis da afirmacdo ou do
esquecimento. Dito isto, basta enumerar o que devera
estar rapidamente adquirido para que a afirmacdo
seja possivel, no plano cultural, para ficarmos cansa-
dos com o que hd para fazer: a educagao para as artes,
a formacdo artistica, uma estabilizacio minima das
condicdes de amadurecimento e responsabilizacdo
dos criadores, uma relacdo suficientemente continu-
ada e com cobertura nacional com todos os publicos.

O Teatro Nacional Sdo Jodo, agora uma casa com
dois teatros, uma plataforma comum com mui-
tos mais caminhos abertos — maior flexibilidade na
relacdo com os parceiros artisticos; mais caminhos
de comunicacdo com diferentes publicos; a possi-
bilidade de exercer um raciocinio de gestdao inte-
grada que desenvolva o pleno potencial de cada um
dos equipamentos; mais responsabilidades, enfim —,
enfrenta este desafio (desculpem-me a palavra!) de
uma maneira problematizada e consciente.

No plano interno, a nossa missao trilha-se em dois
caminhos as vezes tdo entrecruzados que mal se dis-
tinguem: o prazer no exercicio da criagdo e o respeito
pelo seu espaco proprio, esse lugar muito especial
onde tudo acontece; a auto-exigéncia e, de novo, o pra-
zer na relacdo com o conjunto de companhias e cria-
dores que protagonizam o universo das artes perfor-

mativas em Portugal. Ou seja, no exigente exercicio
artistico (irredutivelmente artistico) de um reperto-
rio capaz de nos devolver a memoria e propor visoes
e caminhos novos. E na partilha desta mdquina cria-
tiva com todos os parceiros com a mesma infernal
vontade de auto-exigéncia e a mesma curiosidade
intelectual e ludica.

No plano externo,ancorados amesmanum projecto
artistico com rosto e reconhecivel singularidade, con-
tinuamos pouco mais ou menos a trilhar o caminho
de sempre — aquele em que somos parceiros interro-
gativos e determinados no plano artistico, conscien-
tes da necessidade vital de alargar os territdrios de
respiracdo do teatro portugués, mas também agen-
tes da presencga de uma voz portuguesa nos territo-
rios de organizacao (da politica, da cultura) que cada
vez mais transcendem as fronteiras nacionais —, mas
fa-lo-emos de uma maneira mais facil, mais sistema-
tica, a partir da adesdo a Unido dos Teatros da Europa.
Muito para 14 do que esta adesao significa enquanto
reconhecimento da “excepg¢do Sdo Jodo” (uma coisa
que aparentemente se vé melhor ao longe), € no exer-
cicio de todas as potencialidades de relacdo que aqui
nascem que reside o estimulo. Por isso, sentimos
como crucial activar de imediato a nossa condigao
de membros desta rede europeia ao mais alto nivel de
intensidade. Por isso, organizamos em 2004 o festival
anual da UTE. Curiosamente, o que ndo € nada negli-
gencidvel, esta € uma oportunidade para os publicos
do TNS]J, para os criadores da cidade e do pais, para
nos proprios, podermos partilhar do excelente tea-
tro que se faz um pouco por toda a Europa, e parti-
lharmos também dos saberes de alguns assinaldveis
mestres do Teatro contemporaneo, tudo isto com cus-
tos marginais para nos e, por extensao, para o Estado
portugués. A demonstrar que, também no financia-
mento da cultura, hd caminhos para andar por essa
Europa fora.

Bem, como toda esta conversa se transforma em
coisas palpaveis, tangiveis a vontade de todos — e sdo
muitos — quantos gostam de vir ao Teatro, € o que
comecamos a revelar neste numero do Duas Colunas.
Para jd, a primeira parte do ano, até Julho.

Imagine percursos, antecipe prazeres, mas nio
esqueca: o futuro comeca hoje.

Em cena, Castro, um espectdculo belissimo cuja
remontagem parece ter tido um curioso efeito de
clarificacdo, de depuracao, estende-se até ao dia 18.
Entretanto, hd para ver cinco criacoes, uma escolha
entre os trabalhos de Olga Roriz, coredgrafa cujo per-
curso invulgarmente consistente ajudou a mudar o
panorama da danca em Portugal nos ultimos vinte
anos.

Uma casa, dois teatros. Abertos todo o ano! =

JosE Luis FERREIRA
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Atendimento e Bilheteira

De terga-feira a domingo,

das13hoo as19hoo

(ou até as 22hoo, nos dias em que

ha espectéculos em exibi¢do).

Os bilhetes reservados deverao ser
obrigatoriamente levantados num
periodo maximo de cinco dias,

apos o qual serdo automaticamente
cancelados.

Quaisquer reservas deverao ser
efectuadas e levantadas até dois dias
antes da data do espectaculo.

Os bilhetes comprados pelo telefone,
pagos através de cheque, podem

ser levantados até a hora do espectaculo
no posto de atendimento, ou enviados
para o domicilio (acrescidos do valor
dos portes de correio) até uma semana
antes da data do espectaculo.

Preco dos bilhetes

TNSJ TEATRO NACIONALS. JOAO
Plateia e Tribuna € 15,00

1° Balcdo e Frisas* € 12,00

2° Balc3o e Camarotes 12 Ordem™ € 10,00
3° Balc3o e Camarotes 22 Ordem* € 7,00

*Frisas e Camarotes so6 sao vendidos
a grupos de duas pessoas

TeCA TEATRO CARLOS ALBERTO
Plateia € 15,00
Balcdo€10,00

Condigoes Especiais

Grupos (+20 pessoas) €10,00

Escolas e Grupos de Teatro Amador € 5,00
Cartdo Jovem e Estudante desconto 50%
Mais de 65 anos desconto 50%
Quinta-feira desconto 50%

Profissionais de Teatro desconto 50%
Preco Familia (para agregados familiares
compostos por trés ou mais pessoas)
desconto50%

Museu do Carro Eléctrico
Alameda Basilio Teles, 51 - 4150-127 Porto
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Jodo Tuna

PERCURSO DE UM

ESPECTACULO

Entre 24 e 26 de Novembro, na quinta onde € ge-
rado o teatro da companhia liderada por Jodo
Brites, em Vale de Barris/Palmela, decorreu o se-
gundo estdgio de preparagao para Ensaio Sobre
a Cegueira, de José Saramago, uma co-producdo
Teatro O Bando e TNS]J. Jd em Maio, elenco e di-
reccdo artistica reuniram-se no velho Hospital
de Viseu, agora desactivado e suficientemente
degradado para reproduzir o ambiente da obra

de Saramago. No primeiro estdgio, o trabalho
constou de uma aproximagdo ao universo dos
invisuais. Este segundo momento foi direccio-
nado para a relagao do actor com a dramatur-
gia e o espago cénico. Etapas de um processo
criativo que antecedem o inicio oficial dos en-
saios, marcado para 15 de Marco, de um espec-
tdculo que estreard no TNSJ a 6 de Maio de 2004.
® CRISTINA CARVALHO

PROTOCOLOS
PREMIER + CP

TNS]J + Grupo Premier

Foi assinado, no passado dia 15 de Outubro, um
protocolo entre o Teatro Nacional Sao Jodo e o
Grupo Premier. A parceria inclui beneficios
para os portadores do Cartdo Premier na com-
pra de bilhetes para espectdculos do TNSJ, e es-
tabelece condicdes especiais na adesdo ao Car-
tdo Premier para actores e criativos que estejam
no Porto a trabalhar na preparacio de especta-
culos apresentados no TNS]J, bem como para os
funciondrios da instituicdo.

%
Premier

Fitness Centers

Caminhos de Ferro .
” Portugueses, EP Infercidades ”

TNSJ + CP

O TNSJ e a CP estabeleceram uma parceria que
se traduz em descontos para funciondrios da CP
e passageiros de Alfa Pendular e Intercidades ao
adquirirem bilhetes para récitas do TNS]J, igual-
mente vdlidos para quem viaja nesses com-
boios mediante apresentacdo de bilhetes de
espectdculos da programacdo do Teatro. Para
além de beneficios na aquisi¢do de bilhetes de
12 classe em Alfa Pendular e Intercidades para
funciondrios, actores e criativos que colaborem
com o TNSJ, o acordo prevé ainda a disponibi-
lizagdo de material promocional de iniciativas
culturais da CP nos fopers das duas salas do TNS]
(Teatro Sdo Jodo + Teatro Carlos Alberto), bem
como a distribuicao de material de divulgacao
das iniciativas do Teatro e do jornal Duas Colu-
nas aos passageiros que viajam em Alfa Pendu-
lar e Intercidades. ®

Jodo Tuna

Nasci... quando? Em 76, em Lisboa, Mdrtires da
Pdtria. Até aos 16 anos andei a fazer o que toda
a gente faz. Depois, quando precisei de decidir
para que drea ia, fui para Contabilidade, mas
ndo resultou, mudei de escola e voltei outra vez
para o 10° ano para Economia Social. Nessa es-
cola havia entdo o Quarto Periodo— O do Prazer,
um grupo de teatro dirigido pelo Anténio Fon-
seca. Ali toda a gente fazia tudo, apesar de haver
pessoas que tinham claramente feito uma op-
¢do de teatro para seguir representacao, muitas
estavam 14 pelos amigos e para terem alguma
coisa para fazer. Era o meu caso. Estive em con-
tacto com o teatro desde que nasci porque a mi-
nha mie € actriz, portanto sabia que nio tinha
“bichinho” nenhum. Entrei em quase todas as
pecas do Quarto Periodo, mas fazia-o porque me
sentia bem com as pessoas com quem estava em
cena e fora de cena, ndo por uma qualquer ne-
cessidade de representar. Depois havia a parte
técnica dos espectdculos — cendrio, figurinos,
luz —e, para mim, era o mais interessante.

No final do 12° ano tinha que fazer uma op-
¢do e andava muito perdido. Entretanto, a mi-
nha mie veio viver para o Porto e falou-me da
ESMAE, que tinha um curso de iluminacdo.
Vim cd assistir a um espectdculo, Romeu e Julieta
— curiosamente, o primeiro espectdculo que fiz
com o Quarto Periodo —, e falei com o Francis-
co Beja, o director da escola. Foi uma feliz coin-
cidéncia: ja conhecia o espectdculo e a conver-
sa fez-me sentir que podia ser interessante tirar
14 o curso. Antes ainda de entrar na escola, fui
a Braga fazer a operacao de luz de O Arquitecto
e o Imperador da Assiria, encenado pelo Anto-
nio Duraes.

Durante a ESMAE, fiz o Erasmus na Noruega.
A experiéncia foi muito boa porque, para além
das aulas, fiz um estdgio no Teatro Nacional em
Bergen. Foi a primeira vez que vi um ritmo de
trabalho tdo acelerado, de que sé tinha nocdo de
ler e ouvir falar. O Teatro tinha trés salas —uma
sala estudio em que faziam sobretudo coisas
contempordneas, outra para grupos pequenos,
e uma sala grande que tinha trés espectdculos
por dia: um de manha para mitdos, outro a tar-
de, e a noite a grande producdo. Fiquei muito
bem impressionado e foi também um contacto
com um pais de que gostei muito.

O primeiro trabalho que fiz fora da ESMAE
foi com o Teatro Bruto: Abraca-me, encenado
pelo Jodo Garcia Miguel. Depois acabei por fa-
zer mais alguns espectdculos seguidos com
eles, no principio a trabalhar na montagem e
operagdo, e depois ao nivel do desenho de luz
no Ar (enc. José Carretas/1999), em colabora-
¢do com o José Carlos Coelho, e no Caleidoscopio
(enc. Ana Luena e Paulo Freixinho/2000).

Quando termino o curso, fico na ESMAE
mais um ano. Coincide com 2001 e com o Nu-
cleo de Criacao Teatral. A ideia era ter um grupo
de pessoas, entre actores, cendgrafos, figurinis-
tas, luminotécnicos, que fosse uma espécie de
companhia que, durante um ano, faria trés pro-
ducdes, com trés encenadores diferentes. Foi a
primeira vez que trabalhei numa sala bem equi-

PHOTOMATON

JOSE ALVARO
CORREIA

Auto-retrato de um jovem desenhador de luz nos intervalos
de O Bobo e a sua Mulher esta Noite na Pancomédia™

pada — o Teatro Helena S4 e Costa — e com tem-
po. Apesar de ja ter tido contacto com o ritmo
profissional, esta foi a primeira vez que houve
tempo para pensar, experimentar. Come¢amos
por fazer A Princesa Malene, encenado por Pier-
re Voltz, depois a Antigona, encenagio do Nuno
Cardoso, e depois Cepervejo, a partir de textos de
Maiakovski.

Depois do Ntcleo, comego a viver do teatro.
Coincide com arranjar uma casa para mim e ter
que paga-la. Tanto a ESMAE como o Ntcleo fo-
ram muito importantes na medida em que me
permitiram criar um método préprio. Fazia de-
senho, operagdao, montagem. Foi um tempo de
maturagdo muito bom, que nio seria possivel
noutros sitios em que ndo hd tempo para ex-
perimentar nem espaco para o erro. Durante
esta experiéncia, criei uma cumplicidade com
o Nuno Cardoso e depois da Antigona jd traba-
lhdmos juntos nuns quantos espectaculos: An-
tes dos Lagartos (2001), Purificados (2002), Valpa-
raiso(2002) e Parasitas (2003). E uma maneira de
trabalhar que funciona e da espago a criacdo,
faz-me sentir que aquilo que 14 estd também
¢ meu. Hd um outro percurso paralelo a este,
com o .lildstico. Trabalhei com eles pela primei-
ra vez no Escrever, Falar (2002), depois veio No
Fundo, No Fundo (2002), as coisas continuaram a
correr bem, fizemos Os Dias de Hoje (2003) e es-
tredmos recentemente Coimbra B (2003). Outra
cumplicidade € com o Teatro Universitdrio do
Minho. Durante toda a ESMAE andei cd e 14, en-
tre o Porto e Braga, a participar em vdrias pro-
ducoes.

O meu trabalho faz-se muito da cumplicida-
de que crio com as pessoas, 0 que nao ¢ a mes-
ma coisa que amizade — pode ser, mas nao obri-
gatoriamente. H4 momentos em que as coisas
ndo correm tdo bem, mas had qualquer coisa
que prende, e cumplicidade também tem mui-
to a ver com as coisas que ndo se dizem, mas se
percebem.

Outras colaboragdes: com o Teatro da Cornu-
cépia—um dos espectdculos do Quarto Periodo,
O Dia de Marte, de Edward Bond, foi feito 1d e de-
pois disso fiz operacdes e montagens de luz em
Historia do Soldado e O Novo Menoza ou Historia
do Principe Tandi de Cumba. Mais recentemen-
te, ha a participacdo em O Bobo..., fruto de um
convite para fazer o desenho de luz em parceria
com Jodo Lourenco. Em paralelo com isto tudo,
dei aulas na ESMAE e vou dando formagao em
Guimaraes, Braga e Aveiro.

Desejos e sonhos: gostava muito de fazer luz
para cinema e televisdo, que foi uma coisa que
ndo tive na escola porque o ensino estd s6 di-
reccionado para teatro, ou seja, para o olho hu-
mano, ndo para o olho mecanico. Penso em ir
14 para fora estudar. Mas jd ndo me estou a ver
a tirar um curso de quatro anos, a ndo ser que
ganhe a lotaria e dé para estar esse tempo sem
trabalhar. m

*a partir de uma conversa realizada no dia 5
de Novembro, editada por SusaNA MORAIS
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Adormecida, Inés espera por Pedro

Volto a inés para lhe dizer que ndo hd morte,

nunca, no fim do amor, quando ele revive de cada

vez que o pensamento restitui ao ser a imagem amada,
com a cor do seu rosto, a respiracdo que o desejo
apressa, os dedos que se entreabrem para deixar passar
outros dedos, e esta dor imensa que a envolve,

quando a vida perde o seu sentido s6 porque na sua vida
o sentido se encontrava. Entdo, amor, tenho-te comigo,
tdo viva como essa inés que esperava pedro,

e é em ti que revivo o que os amantes deixaram

para outros, e outros nos deixaram, neste caminho

de rosas e espinhos que desbravamos,

em busca da comum madrugada. Como sei de ti

o que os teus ldbios me ensinaram! E como
descobrimos, num fundo de espelho,

esse fogo, esse riso,

por onde passam os limites que passamos! Até

entrar no descampado do sono, vendo

correr as dguas e as aves sob as tuas palpebras
fechadas. Deixa-me acordar-te: e dizer-te,

como a Inés, que este tempo

nao tem fim quando € pelo amor

que o contamos.

NUNO JUDICE
(Inédito)
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Castroremasterizada

Das logicas que determinaram a reposicdo de Castro a desmontagem de alguns equivocos da sua recepcao critica. Da relacdo com os
publicos a desmistificagdo do (pre)conceito de Teatro Nacional. Castro regressa. E com ela, a mesma vontade de a pensar e problemati-
zar. Excertos de uma conversa entre Antonio M. Feijo e Ricardo Pais, publicada na integra no Manual de Leitura de um espectaculo que
ainda pode ser visto at€ ao dia 18 de Janeiro.

Reposicao & itinerancia

ANTONIO M. FEI6 Esta segunda versdo regista
uma diferenca no elenco, bem como no traba-
lho de encenacdo. Que ldgica € que presidiu a
estareposi¢ao?

Ricarpo Pars Poderia comegar por dizer que €
uma légica de repertdrio, que nés sé nio prati-
camos porque ndo temos companhia residen-
te. Estes actores, que poderiamos dizer que sdo
0s “nossos”, na realidade nio estdo connosco
durante um longo periodo de tempo, pelo me-
nos o suficiente para nos permitir alternar e re-
tomar producoes. Olhando para a temporada
passada, facilmente constatdimos que os gran-
des éxitos foram Castro e um Hamlet a mais, e
esse facto justificava a reposicdo, uma pratica
jd testada em producdes anteriores, como Dom
Duardos (1996/1997) e Raizes Rurais, Paixdes Ur-
banas(1997/1999). Neste caso concreto, fizemos
um trabalho de reinscricdo da peca numa espé-
cie de repertério do TNSJ. O que também cor-
responde a necessidade de mantermos o espec-
tdculo vivo para as saidas internacionais que
estdo previstas.

AMF Relativamente as saidas internacionais,
hd uma afirmagdo de Gdbor Zsdmbéki, o presi-
dente da Union des Théatres de 'Europe (UTE),
numa entrevista que concedeu ao Didrio de No-
ticias, que tem que ver com uma diferenca espe-
cifica deste espectdculo que justifica a sua itine-
rancia internacional.

RP Ele considera este espectdculo como uma
criacdo que nenhum outro encenador euro-
peu faria, partindo do principio que esse traba-
lho estd a altura dos outros produzidos no qua-
dro das estruturas que integram a UTE. Quando
aqui esteve com Elie Malka, o director executi-
vo da UTE, ele afirmou a saida do especticulo,
sem ter percebido o texto, porque ele nao esta-
va legendado, que se tratava de um dos melho-
res trabalhos que tinha visto feitos a partir da
palavra. Mas voltando um bocadinho atrds, as
propostas de circulacdo internacional deste es-
pectdculo ndo tém que ver com a nossa adesdo
a UTE. Havia propostas do Luxemburgo e de
Roma que jd estavam a ser estudadas. Quando
eu pensei em repor Castro, a Maria de Medeiros
e a Isabel de Castro ainda cd estavam e foi-lhes
feita a proposta para uma reposigdo nestas da-
tas. Na altura pensei: termindmos a carreira do
espectdculo com lotagdes praticamente esgota-
das, a peca continua no programa das escolas.
Na altura tivemos que limitar o acesso de estu-
dantes, porque poderiamos ter a casa cheia s6
com eles. Foram factores que também determi-
naram esta reposicao.

AMF Ha aqui um aspecto funcional e de ges-
tdo de publicos. Mas para além desses factores,
e pensando agora na economia interna da peca,
da primeira para a segunda versdo ndo hd ape-
nas uma alteragdo de elenco, embora essa alte-
ragdo por si s6 produzisse efeitos...

RP Os maiores efeitos! Se se pudesse falar em al-
guma alteracdo na encenagao era precisamente
o facto de estar a dirigir pessoas completamen-
te diferentes nos papéis principais, nomeada-
mente no papel titular, no da Ama, que apesar
de ser pequeno € tremendamente importante, e
curiosamente até na substituicdo do Mensagei-
ro que, ndo sendo aparentemente muito decisi-
vo, acaba por condicionar o trabalho de todo o
V Acto.

Recepcoes & confusoes

AMF Em vdrias apreciaces da pega os criticos
enfatizaram a natureza elocutdria...

RP Isto porque o texto lhes chega de uma forma
rara e, acima de tudo, chega-lhes como texto te-
atral, o que é absolutamente decisivo!

AMF A énfase no elocutério, na diccdo, € tam-
bém um modo de algumas pessoas tentarem
encontrar a virtude num espectdculo que, por

outro lado, lhes escapa. Ou seja, a natureza do
drama lirico e a natureza do estatismo da peca,
e da corporizacdo do conflito na palavra, nos
afrontamentos retéricos das personagens, que
a certas pessoas pode parecer um défice no que
hd de excitante no drama, permite-lhes valori-
zar a extraordindria capacidade elocutdria.

RP Eu acho que ndo deveriamos perder tempo
com os necrofilos profissionais dos meios de co-
municagao social. Devemos, isso sim, debrucar-
mo-nos sobre a reacgdo que os publicos tiveram
massivamente a este espectaculo. E a reaccao
deles a primeira versdo foi de empatia total
com algo que lhes entrava pelos ouvidos den-
tro como extremamente belo e completamen-
te pertinente a accdo. Eles assistem a producao
de um texto que, sendo quieto, como € natu-
ral numa tragédia, lhes transmite um confli-
to completamente resolvido, abrindo-lhes pro-
vavelmente a porta para perceber como é que a
resolucio desse conflito acaba por criar futuro a
personalidade portuguesa. E isso ndo se conse-
gue porque se diz apenas um texto muito bem
durante uma hora e meia.

AMF Na recepcdo deste tipo de objecto, um
dos modos de alguns observadores tentarem
domesticd-lo € invocar aquilo a que chamam
uma estética pés-moderna. Ndo percebo, de
facto, como pode ser aplicdvel a um especta-
culo como Castro, em que existe uma unidade
que € completamente incompativel com qual-
quer tipo de indistincdo ou indiferenciacao de
elementos.

RP Se estamos a falar de um eclectismo mais ou
menos formal, eu francamente ndo me consi-
go rever em nada disso. Quem escreve gosta de
ter para si a nogdo de que estd a distribuir poder
aos espectdculos, porque receia que criem po-
der eles mesmos. Esse poder associam-no de-
Ppois ao acesso a meios que eu consegui em de-
terminados momentos da minha carreira e que
supostamente mais ninguém conseguiria, pro-
vavelmente porque nio trabalharam nesse sen-
tido. Acontece que o bom uso dos meios resulta
na qualidade intrinseca do objecto. Se ela é 6b-
via, entdo o susto € tremendo, e a tendéncia € fa-
zer aquilo a que eu chamo necrofilia: colocar o
objecto domado e classificado numa espécie de
prateleira pré-post mortem. Mas sdo as pratelei-
ras de quem escreve, ndo sao as prateleiras da
nagao cultural.

Classicos & contemporaneos

RP A Prof. Maria Helena da Rocha Pereira, que
veio cd ver o espectdculo, escreveu-me uma car-
ta maravilhosa na qual me dizia que nem sem-
pre se consegue sintetizar em linguagem de
hoje as propostas do teatro cldssico. E que este
espectdculo faz um uso exemplar de todos os re-
cursos da modernidade para justamente se en-
contrar com o classicismo, com a transparén-
cia da obra. Quando queremos definir “estilo”,
ele parece ser sempre o conjunto de premissas
que consegue dar resposta cabal a interpretacdo
de uma obra. Isto €, que serve a obra, e aqui falo
essencialmente do ponto de vista do encena-
dor, como se ela ndo tivesse hoje outra resposta
possivel. E € isso que faz um sucesso tridimen-
sional, porque os sucessos de publico nio sdo
tudo! O que torna uma obra qualitativamente
incontorndvel, para utilizar a expressdo mais
em moda actualmente em Portugal, € o facto de
ela parecer ter resolvido a peca para sempre. E
evidente que no futuro surgirdo outras versoes
mais interessantes e eventualmente mais ousa-
das do que aminha.

Publicos & Nacionais

RP A grande dificuldade estd em estabilizar os
pactos com os publicos, nomeadamente quan-
do se trabalha para audiéncias tdo grandes
como as nossas, agora que temos dois teatros.

E mais fdcil quando se tem uma sala com uma
lotacdo de 8o lugares e se diz que estd sempre
esgotada. Sdo sempre 8o pessoas da tribo, por
muitas noites que sejam. Aqui, nem as noi-
tes de estreia sdo noites para a tribo. De facto,
nos trabalhamos para uma comunidade urba-
na alargada, ndo trabalhamos para um publi-
co-alvo que, eventualmente, vai alinhar pelas
mesmas premissas estético-ideoldgicas que sio
as nossas, que nao vem aqui para ser domado,
nem sequer vem aqui para avalizar com o nos-
so trabalho o seu eventual défice estético-ide-
olégico. Trabalhamos para uma comunidade
urbana aberta a quem lancamos desafios. Na
verdade, ndo se trata de graduar alfabetizacoes,
nem de tdo pouco nos arvorarmos em educado-
res do povo. A ideia dos Teatros Nacionais popu-
lares é uma ideia completamente ultrapassada
pela historia.

AMF E uma ideia ultrapassada mas que estd na
base de um perpétuo equivoco. Entre o objecto
que o Ricardo cria e a sua recepcdo critica, exis-
te uma sistemadtica invocacao do “factor” Teatro
Nacional. Hd qualquer coisa associada a esta ex-
pressao que, de algum modo, suscita em alguns
o apelo a lentes particulares de leitura do seu
trabalho enquanto encenador.

RP Poderd dar muito jeito em determinados
contextos o facto de eu ter provado, com as
equipas maravilhosas do Sdo Jodo, que € pos-
sivel que uma coisa que se chama Teatro Na-
cional funcione. Eu passei toda a minha vida a
defender que estas eram as condicoes que os ar-
tistas precisavam para fazer um trabalho a sé-
rio, e é seguramente a esta escala que eu sempre
quis trabalhar. Sabe-se disto desde 1977...

AMTF Que sempre viu como uma auto-exigén-
cia técnico-artistica, uma ética de acolhimen-
to...

RP Exactamente, € um dos tracos que fazem a
diferenca desta casa. Vem muito a propdsito ter-
mos aderido a UTE, que estatutariamente se de-
fine como uma federacgdo de estruturas de tea-
tros de arte. Isto €, organismos que potenciem
em todas as suas frentes a melhor rentabilida-
de artistica possivel das prdticas teatrais. Isso
€ o que se pretende com este Teatro. Que ele te-
nha, por imperativo e obrigagdo, que ser do Es-
tado, ou que s6 possa sé-lo por razoes de escala,
jd € outra questdo.

AMTF H4 algo de curioso em algumas das pesso-
as que sistematicamente invocam essa mantra
do Teatro Nacional, do peso e consequéncias de
uma figura institucional obsoleta, garrettiana: o
facto de uma tal invectiva, explicita ou dissimu-
lada, ndo ser acompanhada por qualquer corola-
rio que aparentemente pareceria impor-se, o de
uma apologia das privatizag¢des, por exemplo.
RP Mas esta jd seria uma discussdo gigantes-
ca, mas € justamente uma discussdo que o Mi-
nistério da Cultura teria obrigacdo de suscitar.
E era precisamente nesses termos que ela deve-
ria ser discutida. Aqui no TNSJ as condicoes de
producdo que tenho sdo as mesmas que ofere-
cemos as outras pessoas. Pouco importa que os
orcamentos das minhas encenagdes sejam os
mais baixos, que eu realmente ndo os exaure,
ou que aconteca serem os meus espectdculos os
que geram mais receitas. A hiperbolizacdo que
se faz das conquistas do pequeno teatro nao-es-
tatal, por vezes fantdsticas do ponto de vista ar-
tistico, assenta num equivoco: o de que os Tea-
tros Nacionais tém que fazer bem porque tém
meios — mas ndo € o que se espera de todo o tea-
tro? Quando se estd a criticar o que se faz aqui,
nunca se pensa que se estd a questionar o inves-
timento do contribuinte numa forma de produ-
¢do teatral honestamente alternativa ao inves-
timento do contribuinte numa outra que € a
subsidiada. Pensa-se sempre que este dinheiro é
o poder e o outro dinheiro nio o €. E este racio-
cinio inquina tudo. Na realidade, ndo € por aca-
so que Hamlet, produzido independentemente
em 2002, teve a primeira pagina do jornal Publi-

co quando estreou, e que nenhum dos meus es-
pectdculos estreados posteriormente no TNS]J
o teve. So falo disto porque ontem quando nos
sentdmos a assistir ao ensaio, ouvi o Jodo Hen-
riques a congratular-se por tudo estar a funcio-
nar, e isso levou-me a pensar que ainda pode-
mos fazer melhor, que estd tudo pronto para se
fazer melhor. Num dos ensaios de O Jogo de Ial-
ta (enc. Nuno Carinhas, co-producao Escola de
Mulheres e TNSJ, 2003) dei por mim comovi-
do perante o retrato transparente da evidéncia
de um bom investimento do Estado no teatro.
Sobe-se a fasquia dos meios para que a criativi-
dade cres¢ca na mesma proporgao. ®

Excertos de “Castroremasterizada”, transcricao
de uma conversa entre ANTONIO M. FEIJO
eR1carDo Pais [Teatro Nacional Sao Joio,
22 de Novembro de 2003), editada por

Joio Luis PEREIRA e publicada em

Manual de Leitura — Castro. Porto: TNS], 2003.
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Cenografia &

A reposicio natalicia da tragédia de Antonio Ferreira deu-nos o pretexto para reunir Antonio

Lagarto, responsavel pelos créditos de cenografia e figurinos de Castro, e o arquitecto Alexandre

ALEXANDRE ALVES CosTA Castro e cenografia em
geral: um arquitecto nunca faria isto. Eu pen-
sei bastante sobre esta questdo da cenografia e
acho que me apercebi de algumas questoes inte-
ressantes a volta do assunto. O terreno nio €, de
facto, o da arquitectura.

ANTGNIO LaGARTO E uma pseudo-arquitectura...
AAC Nio deixa de ser também um espaco pro-
tagonista da arquitectura. Mas nao sei se queres
comecar por ai ou por falar da Castro.

AL Podemos comecar por ai.

AAC Em tempos escrevi um texto sobre o Jodo
Mendes Ribeiro, analisando a forma como a
sua actividade como cendgrafo veio a marcar
e a condicionar a sua actividade como arquitec-
to. De facto, o terreno disciplinar da cenografia
coincide em certos aspectos com o da arquitec-
tura —no sentido em que se trata de uma mode-
lagdo do espaco através de elementos variados—,
mas as questdes que se colocam sdo diferen-
tes: para um cendgrafo ndo hd nada que impo-
nhalimites a beleza, a “artisticidade”, enquanto
que para o arquitecto hd clarissimos limites —
quando ndo os hd, a arquitectura transforma-se
numa coisa abstracta, desfasada do real. A ques-
tdo que se coloca aqui € saber para que real € que
trabalha o cendgrafo e o arquitecto, e ai reside a
diferenga fundamental. O espaco cénico € uma
construcdo que ndo tem contingéncias, as ac-
¢oes dos actores repetem-se, e repetem-se peran-
te pessoas que aceitaram suspender por algum
tempo a sua relacdo com o real e se relacionam
naquele momento com uma espécie de real-fic-
cionado, que € fixo, pré-determinado, e que tem
os seus limites no fim do espectdculo. Digamos
que o trabalho do cendgrafo tem fronteiras es-
paciais e temporais muito mais estabilizadas do
que a obra de arquitectura, que tem que ter um
significado que ultrapassa largamente aquilo
que nds imaginamos que € o real.

AL O que diferencia a arquitectura da cenogra-
fia é, entdo, o aspecto funcional. H determina-
das funcdes que tém de ser preenchidas porque
a arquitectura destina-se a ser utilizada. Hoje ja
ndo existe o principe que manda construir o seu
paldcio s6 pela questio do prazer, para delei-
te dos sentidos. A funcionalidade ndo era uma
prioridade: ndo tinham que comer 14, ndo ti-
nham que dormir, ndo tinham que ir a casa de
banho. Agora, quando se pensa em teatro ou
em cenografia, esse funcionalismo € de uma ou-
tra ordem e estd ao servico de um outro objecto
que, no teatro, serd um texto — isto em relacdo
ao teatro de texto, porque também existem ou-
tros conceitos de teatro.

Eu acho que a cenografia estard entre a arqui-
tectura e a escultura. Em teatro falamos do es-
pectador, nas artes pldasticas falamos do obser-
vador, do visitante no sentido de viagem, da
mesma maneira que o teatro implica uma via-
gem, que € por vezes ndo so fisica mas também
mental. Na arquitectura, essa viagem € determi-
nada porque temos de percorrer um determina-
do espaco.

AAC Eu ndo considero que a cenografia esteja
propriamente entre a arquitectura e a escultu-
ra. A utilidade € uma questdo importante para
a arquitectura, que transforma o ttil em belo,
mas levando em consideragio fungdes claras,
pragmdticas, directas. Evidentemente que o
conceito de funcionalismo hoje jd ndo € o do
movimento moderno, no qual as funcoes eram
pré-determinadas: o usufruto moral e psicologi-
co ou simbdlico € tdo importante como as fun-
¢oes da mobilidade, de comer, de dormir, de ir a
casa de banho...

Na cenografia trabalha-se com um texto que ¢
fixo. Feita a encenacdo, as movimentagdes das
personagens sdo pré-determinadas, o que sig-
nifica que eu sei quais sdo as necessidades fun-
cionais daquela encenacdo, isto €, como € que
as personagens se vao movimentar de um lado
para o outro, quais sdo os seus percursos. De-
pois hd também outras questdes importantes:
a construcdo € efémera, o que tem algum peso
porque estd liberta de condicionalismos clima-

ticos, da relacdo com a natureza, de todos os as-
pectos, ndo quereria dizer chatos mas € um bo-
cado isso, que a arquitectura tem que levar em
conta.

AL Limitadores, se calhar...

AAC Limitadores. O que significa que eu apro-
ximo a cenografia muito mais das artes pldsti-
cas do que da arquitectura. Nos passamos a vida
a dizer que a arquitectura € uma actividade ar-
tistica porque queremos valorizar os aspec-
tos que para o cendgrafo sdo o seu fundamen-
to, e para nés sdo apenas mais um a que temos
de responder. Enquanto o arquitecto tem limi-
tes para a beleza, o cendgrafo ndo tem, e € isto
que transforma os arquitectos em potenciais in-
vejosos dos cendgrafos. Porque eles trabalham
com tudo aquilo com que nés trabalhamos sem
as contingéncias desagraddveis com que nds
temos de lidar. Acho que gosto mais de ceno-
grafos quando eles ndo sdo arquitectos, isto &,
quando nao estdo tdo marcados pela contingén-
cia do real, porque usufruem de uma liberdade
absoluta de manuseamento dos seus proprios
instrumentos, sem nenhum atavismo em rela-
¢do aos que os arquitectos sdo obrigados a uti-
lizar. Isto ndo retira nenhuma qualidade nem a
arquitectura nem a cenografia, sdo coisas dife-
rentes. Agora, que a cenografia joga num terre-
no de uma certa ambiguidade disciplinar, joga.
O cendgrafo entra numa espécie de ficcdo, que
se aproxima de uma convencdo em que o es-
pectador aceita sentar-se e assistir a um espec-
taculo.

AL Aceita ser passivo. Enquanto na arquitectu-
ranunca se € passivo.

AAC Na arquitectura ndo ha espectadores, ha
utentes, que € uma coisa um pouco diferente.
No teatro, € tdo cendrio o actor e a forma como
ele estd vestido, como ele se mexe, quanto o es-
paco onde ele se movimenta. Portanto, é tudo
ficcdo, é tudo falso, € tudo uma convencéo... Por
mais realista que seja o espectdculo ou o cend-
rio. E eu gosto muito do cendrio da Castro por-
que ele ndo € nada realista e funciona. Embo-
ra sejam troncos de drvore e uns bancos onde
as pessoas se sentam, ndo faz nenhuma cedén-
cia ao naturalismo, mesmo quando isso contra-
ria um pouco o texto. As vezes fala-se em mil
cheiros, mil cheirosas flores, no burburinho
da dgua, e nada disso se vé ou ouve. O que sur-
ge € uma espécie de paisagem, que nio se trans-
forma em funcdo da tragédia, ela jd € a tragédia
em si, € o cendrio da tragédia, e portanto ndo faz
nenhuma cedéncia ao naturalismo nem acom-
panha o texto de uma forma directa. A primei-
ra intervencdo da Castro é uma intervencdo es-
perancosa, ela ouve pdssaros, vé flores, s6 a Ama
€ que jd sabe que nio € verdade e o cendrio estd
como ela a dizer-nos que nio € assim, que o que
vai acontecer € algo muito mais dramdtico. Ou
seja, hd certos valores simbdlicos e de conteudo
que a cenografia pode utilizar e que, as vezes, a
arquitectura ndo pode, hd um artificio que per-
mite que o cendgrafo se aproxime da liberdade
criativa absoluta. E por isso que sou muito exi-
gente com os cendgrafos, porque eles tém tudo
0 que eu ndo tenho, ou tém uma parte substan-
cial daquilo que eu também tenho, mas sem o
contrapeso que eu sinto.

E por isso que eu dizia que gosto dos cendgra-
fos que ndo sdo arquitectos, porque os que o sao
tém tendéncia a fazer as portas de maneiraaque
as pessoas ld caibam, isto €, tém tendéncia para
usar as escalas da realidade. Ao passo que, na ce-
nografia, a escolha da escala de um objecto vai
servir o exercicio de uma determinada funcéo,
s6aquela, e portanto € possivel crid-la de acordo
com o significado que se Ihe quer conferir.

AL Na cenografia e no teatro, o que é fundamen-
tal € a questdo da leitura, que em geral se de-
nomina dramaturgia, ou seja, qual é o sentido
dramadtico que cada objecto e cada accdo trans-
portam. Pegando no que estavas a dizer a pro-
posito do cendrio da Castro, ndo ha as flores e
os riachos que a personagem refere, o que hd é
uma floresta, um chio que € metdlico e as ar-

vores cruas e nuas, com uma espécie de textu-
ra como se fossem veias sanguindrias. Cada ob-
jecto que € criado para um espectdculo de teatro
tem que desempenhar a funcdo que sirva a lei-
tura feita pelo encenador. Eu acho que é impor-
tantissima a forma como a aproximacao do en-
cenador ao texto passa por nds, criadores do
espaco.

AAC Cujo trabalho é também uma interpreta-
¢do do texto.

AL Por isso € que a porta que estd num cendrio
ndo tem o mesmo sentido utilitdrio que na ar-
quitectura.

AAC E uma porta por onde vai entrar um assas-
sino, ou uma fada.

AL Sim, ou pode ser a passagem para um covil,
para um esconderijo...

AAC Ou seja, para cada personagem ou para
cada situacdo, a porta pode ser completamen-
te diferente.

AL Se eu fizer uma viagem pelas portas que ja
desenhei para diferentes espectdculos, posso re-
ferir uma porta de 30 cm, que obrigava a entrar
de gatas, uma de 3 m, descomunal, e até uma
que simplesmente ndo era visivel. E cada uma
das opgoes tem um significado, como se se tra-
tassem de sugestdes. De certa maneira, nds ce-
nografos muitas vezes fazemos coisas que se pa-
recem e se confundem com elementos reais da
arquitectura, e isso tem que ver com aquilo que
mencionaste sobre os efeitos a que o teatro re-
corre para criar ilusdes, uma manipulacdo do
espaco. Depois hd todo um prazer sensorial que
se quer provocar. Basta pensar na utilizagio dos
jardins como efeito cenografico que era feita na
Renascenca e também no século XVIIL

AAC Apesar de tudo, eu considero que os jar-
dins renascentistas sdo mais estdticos e, s6 a
partir de determinada altura, é que ganham
uma componente lidica e menos cenografi-
ca. E interessante referir esse aspecto. Mas vol-
tando a Castro, um dos factores impressionan-
tes na cenografia do espectdculo, e que vai de
encontro aquilo que eu digo constantemente
aos meus alunos, por ser indispensdvel na for-
magcdo de um arquitecto, € a capacidade de ma-
nuseamento da escala. E ai, vocés sdo absoluta-
mente mestres. Tem que ver com a dimensao
dos objectos, o facto de por vezes a opcao ser
muito mais expressionista do que naturalista, e
isso reflecte-se concretamente nas drvores, que
sdo simplesmente terriveis, porque sdo drama-
ticas. Nem sequer tém a parte mais comunica-
tiva da drvore que sdo as folhas, os ramos que se
abrem para o céu.

AL A parte mais ddcil...

AAC O elemento mais doce nao existe. Os tron-
cos sdo tratados de uma forma muito agressiva
do ponto de vista da sua expressividade, mas é
sobretudo a escala que, para mim, tem um sig-
nificado muito forte na Castro. Aquelas drvores
sdo uma espécie de premonicio da tragédia, as
personagens ja estdo liquidadas, condenadas a
viver subjugadas por uma tragédia que trans-
forma a sua vida numa inutilidade. A conde-
nacdo estd a vista. A tragédia no teatro estd
sempre marcada desde o principio, ndo hd sus-
pense, sabemos sempre que vai acontecer, mes-
mo que tudo pareca estar a correr bem, e na Cas-
tro, quando abre o pano, por mais que ela ouga
riachos e que mil flores lhe cheirem, ndo tenho
duvidas nenhumas que estd tudo dito. E € o ce-
ndrio que o revela. O cendrio ndo faz nenhuma
cedéncia, ndo nos dd nenhuma esperanca e,
nesse sentido, acho que funciona muito bem.
Uma das coisas de que eu gosto muito na Castro
€ amobilidade do espaco. Quais sdo os elemen-
tos que o Antdonio Lagarto usa? Uma base me-
tdlica, troncos, bancos, uma cortina que € abso-
lutamente fundamental, e estd implicita uma
circulagdo periférica. Todos estes elementos sdo
depois compostos e conjugados de maneiras di-
ferentes, resultando e reflectindo ou um espago
marcadamente exterior, quando tem drvores,
ou um espaco interior, seja uma sala de tro-
no, um quarto. Quanto aos bancos, funcionam

exactamente para hierarquizar o espaco: quan-
do € o Rei que estd sentado posiciona-se a eixo,
quando D. Pedro estd a dormir, esta de lado, o
banco € uma cama. A cortina funciona muito
bem para criar uma espécie de espago de intros-
pecgdo, de relacdo mais metafisica, cria um mo-
mento de soliddo em que o Rei estd em comuni-
cagdo com Deus. E por fim, temos a circulacao
periférica, que é muito bonita porque a actriz
que a utiliza ndo é personagem, nio faz parte da
histéria, € o Coro que anda a volta e que, de vez
em quando, vem ao espaco real.

AL Aquele espaco, quando vazio, funciona qua-
se como um claustro.

AAC Podia ser claustro se ndo fosse a localiza-
¢do. O claustro ndo € utilizado no centro, mas
sim numa galeria. Eu gosto muito do cendrio
porque acho que existe uma enorme coeréncia
entre ele e o texto, ndo hd nada no cendrio que
seja gratuito, que seja acidental. Eu acho este ce-
ndrio quase perfeito, e gostava de saber se tam-
bém achasisso.

AL E sempre dificil pronunciar-me sobre isso,
porque quem faz nunca acha. Posso dizer que
€ muito conciso quer na vertente sem drvores,
quer com arvores.

AAC Jd viste o que € esta maravilha de poder
utilizar interior e exterior no mesmo espaco,
sem limites fisicos? E uma coisa tdnica, s6 um
madgico € que faz isto.

AL O arquitecto também pode ...

AAC Pode, nds tentamos. Com processos as
vezes discutiveis, mas tentamos. NOs também
estamos a aprender com a cenografia, e hoje
utilizamo-la muito pela sua capacidade comu-
nicativa.

AL O que eu acho interessante € que hoje se uti-
liza mais do que se fazia hd 50 anos, por exem-
plo.

AAC Nio sei porqué.

AL Por exemplo, o que se convencionou cha-
mar racionalismo em arquitectura.

AAC E uma questio de ultrapassagem da fun-
cionalidade estrita.

AL A arquitectura racionalista tornou-se ceno-
grdfica.

AAC Tornou-se sim, € uma questdo de gosto.
Actualmente, queremos encontrar significa-
dos diferentes e varid-los e, por outro lado, que-
remos cada vez mais apostar na arquitectura
como mass media, como comunicagdo. Nesse
sentido, a questdo do significado relacionado
com a forma tem muita importdncia hoje em
dia. A arquitectura perdeu, de alguma forma, o
cardcter abstracto que tinha e passou a ser uma
coisa diferente. Sendo que o cendrio também
pode ser completamente abstracto...

AL Absolutamente.

AAC Pode ser uma cortina preta, sem mais
nada.

AL E quantas vezes isso acontece! Mas, no tipo
de cenografia que eu faco, hd quase sempre ves-
tigios proximos da arquitectura, ao passo que
ha outros cendgrafos que tém uma outra via
de trabalho. Pode parecer presuncido da mi-
nha parte, mas eu preocupo-me em estruturar
ideias do modo como, provavelmente, os arqui-
tectos fazem, enquanto que hd cendgrafos mais
“impressionistas”.

AAC Aproximas-te da arquitectura porque hd
uma interpretacdo da realidade que, no caso,
€ o texto. Eu acho que tu fazes sempre uma ce-
nografia que ndo € abstracta, que € uma ceno-
grafia para aquele texto, aquele significado,
aquele momento, aquele movimento, aque-
las personagens. Podia ser uma coisa comple-
tamente abstracta, podiam nio existir nem dr-
vores, nem bancos e ser uma caixa preta onde as
personagens se movessem.

AL Mas hd sempre uma estrutura.

AAC Eu acho que te aproximas também de um
certo desejo de comunicacdao mais agudo do que
aqueles que consideram que o gesto estético €
mais abstracto. Tu nio és um artista abstracto,
és profundamente figurativo e concreto. Exis-
tem cendrios que funcionam como um receptd-
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Alves Costa. Uma conversa em que o cenario do espectaculo foi o ponto de partida para identifi-

car convergéncias e divergéncias entre Cenografia e Arquitectura.

culo neutro onde circulam as personagens. Ora,
os teus nunca sdo neutros, interferem no senti-
do da peca, sdo uma interpretacao da peca e, de
alguma maneira, transformam-se em actores
tdo importantes quanto as personagens.

AL Para mim é sempre muito importante a deli-
mitagao do territdrio.

AAC Isso é muito arquitecténico. Mas sabes
o0 que significa isso na arquitectura? A marca-
¢do do territdrio € a base de toda a arquitectura
ocidental, os romanos faziam sempre um qua-
drado distinguindo o interior do exterior, a or-
dem do caos, o artificial do natural, e eu acho
que quando tu delimitas o teu territdrio € isso
que estds a fazer: a distinguir o espago da ficgdo
do espaco do mundo. Isso tem que ver com a es-
séncia da arquitectura ocidental, que € a tal dis-
tincdo clara entre o espaco artificial em oposi-
¢do ao espago da natureza. A arquitectura como
criacdo de um mundo dentro do mundo. Claro
que o teatro € um mundo dentro do mundo.

AL E isso que ¢ mais aliciante. Pensando nou-
tros trabalhos com o Ricardo Pais, lembro-me
perfeitamente de determinados momentos em
que ele dizia “eu quero menos cenografia, me-
nos presenca de qualquer coisa, o palco todo
aberto”. Mas eu tenho que marcar o espaco de
qualquer maneira. Lembro-me de um espec-
tdculo que fiz em Paris em que havia muito
pouco dinheiro, e o que tive necessidade de fa-
zer foi demarcar — delimitei, a giz, um quadra-
do no chao, e todas as noites tinha que se vol-
tar a fazer.

Ha ainda algo mais, também muito importan-
te para além do espaco, que € a defini¢do do lu-
gar onde a pessoa se senta. Coloco sempre uma
cadeira, um banco, aquele lugar onde eu me po-

siciono para me relacionar com tudo o que me
circunda e assim definir o espaco a partir des-
se centro.

AAC Tu entdo consideras-te um cendgrafo do
teatro mais convencional e ndo daquele que
tenta encontrar outras formas de expressdo,
mais performativas, mais flexiveis. Esta atitude
de clarificar os limites do espago € muito clds-
sica, tem muito que ver com a prdpria relacdo
com a sala de espectdculos.

AL Mas o meu trajecto comecou precisamen-
te na performance art — e daf evoluiu para a ce-
nografia a partir das minhas instalacdes. Mas
tu ndo achas que também € uma acgdo rituali-
zante?

AAC Eu acho que ndo hd rituais sem uma limi-
tacdo de espaco. Os romanos, quando tinham
necessidade de construir muralhas, abriam
um sulco no chio com um arado. Isso para eles
era fundamental, saberem o que era dentro e o
que era fora, criando-lhes uma ilusdo de inte-
rioridade.

AL Gosto da forma como colocas essa questao, a
partir da nocdo de interioridade.

AACEm qualquer sala funcionas da mesma ma-
neira? Ou a sala tem alguma influéncia em ti?
AL A sala tem sempre influéncia.

AAC Os teus cendrios ndo sdo itinerantes?

AL S3o, podem ir para outra sala. No caso de te-
atros a italiana, como sdo todos parecidos, exis-
te um enquadramento constante. Um espaco
como o do Teatro de Enormidades Apenas Cri-
veis a Luz Eléctrica (1985-87), de que te deves
lembrar, era exactamente o inverso, um espa-
¢o aberto, centrado sobre si mesmo. Voltando
a questdo das escalas: por exemplo, a dimen-
sdo da porta no Dom Duardos (1996) parecia ain-
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da mais pequena do que jd era, porque a parede
era descomunal, mas no Teatro de Enormidades,
onde existia uma casa como se fosse do Portu-
gal dos Pequeninos, a mesma porta pareceria
maior, mas afinal talvez tivesse a mesma di-
mensao da porta no Dom Duardos.

AAC Isso obriga ao exercicio da escala que €
fundamental na nossa formagdo comum.

AL E faz-nos voltar aquela primeira questdo —
onde é que arquitectura e cenografia se tocam?
AAC Em muitas coisas.

AL Mas de uma maneira estruturante, nio for-
malista.

AAC Provavelmente temos que manusear al-
guns instrumentos comuns, mas com objecti-
vos diferentes. Temos que ter um entendimen-
to sobre a escala, a perspectiva, a modelagdo do
espaco, 0 movimento, o tempo. Se procurdsse-
mos, se calhar também se encontravam rela-
¢des com outras artes, com o cinema, com as ar-
tes pldsticas. Hd algum teatro de improvisacdo?
AL Sim...

AAC Mas nio existe improvisacdo em teatro,
como no jazz?

AL Talvez ndo com o mesmo principio.

AAC Como € que seria esse cendrio? Como €
que seria para ti, sem texto? Como € que cria-
rias uma cena que se adaptasse a qualquer es-
pectdculo?

AL Nunca se me pos esse problema. Isso jd € o
palco em si, um trabalho do arquitecto, deter-
minar aquele espago associado a uma sala, onde
se vao passar diferentes acontecimentos.

AAC N6s temos que fazer casas que déem para
qualquer pessoa, temos fungdes pré-determi-
nadas.

AL Onde mais me aproximei da arquitectura
foi no desenho de lojas ou exposicdes, mas pa-
rece-me que continuo a estar no terreno da ce-
nografia.

AAC O circo, por exemplo, ndo tem cendrio.

AL Tem. Tem um outro tipo de cendrio que é
composto também pelas pessoas que estdo a
volta e pelo préprio chapit6.

AAC O que € o chapitd?

ALEatenda.

AAC Mas ndo é um cendrio porque a cena €
multipla.

AL Mas hd as jaulas e, para além disso, cada um
constroi o seu cendrio: o palhaco traz a cadeira,
o ilusionista traz a mesa, os objectos entram e
saem e vio definindo o seu prdprio territério. E
uma cenografia mais mével, e o espago circun-
dante também faz parte dela. Hd toda a eferves-
céncia do publico que é muito importante, por-
que se véem as reacgdes das pessoas quando se
riem, quando sentem panico, quando se assus-
tam a observar os trapezistas.

AAC Estou a lembrar-me de uma coisa muito
bonita que vi hd anos em Marrocos: contadores
de historias, que em cada uma mudavam o ce-
ndrio, nem que fosse pegar numa jarra que es-
tava num lado e p6-la no outro, ou marcar um
risco no chio. Era uma coisa minima. Isto tudo
para saber se existe uma cenografia abstracta.
AL Eu acho que existe, mas a minha nunca é,
mesmo nas suas vertentes mais depuradas e mi-
nimalistas. Existe um gesto muito determinan-
te e controlador. No teatro de improvisagdo, nao
sei se a minha intervengdo ndo iria num senti-
do de controlar.

AAC Isso tem que ver contigo e com a tua pré-
pria forma de estar no mundo.

AL De participante. Ndo estou apdtico, tenho
que fazer parte.

AACE achas que isso tem alguma coisa que ver
com o barroco, com uma certa sensualidade...
Por alguma razdo, o teu trabalho é sempre mui-
to expressivo, chegamos ao significado dos teus
cendrios primeiro pelos sentidos, a inteligéncia
vem depois. A primeira vez que vi Castro, ndo
pensei em nada no cendrio, tive uma adesdo pu-
ramente sensitiva. Mas numa segunda vez foi
completamente diferente porque olhei para o
cendrio a tentar perceber como € que tinhas, e
porque € que tinhas feito aquilo. A tua aborda-

gem ¢ pelo lado sensorial em primeiro lugar, e
depois pode vir ou ndo a inteligéncia, porque
percebendo pelo lado sensorial, jd se percebeu
tudo, ndo vale a pena cansar muito a cabeca.
AL Tenho também a preocupagido de ordenar,
de estabelecer uma ordem dentro daquele uni-
verso que estd ali criado, e que varia em cada es-
pectdculo.

AAC Tu entras na légica, eu diria, formal, com-
positiva do prépro texto.

AL Entdo eu pergunto, achas que esta Castro é
um objecto ndo modernista?

AAC Acho. Tive a sensacdo que estava a ver te-
atro cldssico. A forma como os actores funcio-
nam, declamam, como tudo € formal, senti-a
cldssica, senti-a no tempo em que a peca foi es-
crita. Mesmo quem viu Castro com cendrios di-
ferentes, ndo deve ter tido uma sensacdo mui-
to diferente da minha: uma certa distdncia em
relacdo ao que se vai passar, ndo nos emocio-
namos.

AL Mas esse tipo de emocao estd ausente deste
texto logo a partida.

AAC O unico momento verdadeiramente emo-
cionante €, no final, o desespero de D. Pedro,
quando ele faz uma espécie de bailado com
as maos. Al ¢ realmente desesperante, ¢ tragi-
co mesmo do ponto de vista dos sentidos, por-
que tudo o resto € estatico, distanciado. Por isso,
se calhar, o cendrio no caso do jardim podia ser
menos expressionista. O cendrio € mais direc-
to, aproxima-nos mais da tragédia do que a pré-
pria peca.

AL Masisso tem que ver com aquela escrita, ndo
€ naturalista, € quase como um Auto.

AAC Mas as arvores podiam ndo ser realistas, e
sdo, sdo até expressionistas.

AL Sdo, de facto.

AAC Sao supra-realistas, mas esse hiperrealis-
mo ou expressionismo nao existe na peca.

AL Por isso € que eu te perguntava se achavas
que a peca nio era modernista.

AAC Ai éstu a “interferir”...

AL Sim, mas estamos a fazer a peca hoje.

AAC Mas o Ricardo ndo faz uma encenagdo ex-
pressionista, faz uma encenagio muito serena,
muito estatica. Os movimentos sio escassos,
muito lentos. Por isso, de alguma maneira, eu
acho que a encenacdo se aproxima mais do tex-
to do que a cenografia. Talvez a cenografia seja
mais emocionante do que o texto.

AL Nio foi um texto escrito para se ter emogdes
como as concebemos hoje.

AAC O que mais me impressiona na cenogra-
fia sdo aquelas drvores, que sdo inesqueciveis e
muito marcantes.

AL Sao como que seres virados do avesso...
AAC Mas é uma tragédia mais de sangue, de ti-
rar os cabelos...

AL Mas nao foi escrita assim.

AAC Pois ndo. Entdo porque € que puseste as dr-
vores assim?

AL Para transpor aquele conflito que estd den-
tro daquelas personagens — um modo de o ex-
pressar. Desde o inicio, quando pensei no espa-
¢o cénico, pensei numa floresta. Alids, o Ricardo
também disse que gostaria da presenca de uma
floresta. Agora, hd muitos géneros de florestas e
aque criei foi a pensar nela como um esconderi-
jo. Via Castro como alguém que vive a vaguear
no meio da floresta, num labirinto onde tanto
se pode encontrar o prazer como o perigo.

AAC Nao pensaste por laranjeiras?

AL Nunca! Pensei sempre numa floresta de um
conto de criangas, mas em que nos pudéssemos
sentir aterrorizados, um lugar mdgico por onde
nos quiséssemos perder. ®

Transcri¢ao de uma conversa entre

ANTONIO LAGARTO € ALEXANDRE ALVES COSTA
editada por

CRISTINA CARVALHO e SUSANA MORAIS

Teatro Nacional Sdo Jodo, 18 Nov’03.
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Deixarmo-nos levar

MiGUEL EsTEVES CARDOSO

O Manual de Leitura que este Teatro publicou
sobre a ultima encenacdo de Castro € de longe a
melhor — e mais bonita — coleccdo de textos que
jalisobre a peca de Antdnio Ferreira que agora é
reposta. Tenho assim como prioridade absoluta
recomendar que ele seja, a todo o custo, obtido
e devidamente apreciado. Tanto mais que nao
sei, muito sinceramente, se podemos sequer
fingir que conseguimos aproximar-nos do tex-
to e da encenagdo sem primeiro ler, no minimo,
oartigo de Frederico Lourenco (sobretudo os so-
brecarregados e sublimes pardgrafos finais) e a
conversa que Anténio M. Feijé logrou conduzir
com Ricardo Pais.

Tudo isto me deixa, felizmente, numa posi-
¢do de banalidade e de excrescéncia. Talvez seja
a primeira vez na minha vida — por maior que
seja a minha vaidade expressiva —em que a pri-
meira e Unica pergunta que me possa por €, de-
primentemente, “Que posso eu acrescentar?”

Resolvi, por isso, ser declaradamente banal
e excrescente. A minha primeira queixa, vinda
dos tempos de menino, € simples: nunca com-
preendi a resisténcia que existe a apreciagio do
texto desta peca. E uma peca que, por virtude
vocabular e poética, ficil mas malfadadamen-
te se reduz a um texto para ser lido.

Nao é. Como em Lope de Vega — ou Racine —
€ verdade que as palavras parecem bastar-se até
ao que poderiamos chamar, passe o grosseiro
galicismo, “a outran¢a”. Lembrando-nos de Lé-
vinas e da esséncia do préprio Judaismo: quem
sabe se outro ndo € Deus; nio € o anjo Elias?
Aquela cadeira que se mantém desocupada — e
aqui sdo permitidos todos os delirios acerca de
Dom Sebastido — e aquela porta de casa a qual
se espera sempre que alguém bata na noite de
sexta-feira, de “Shabbat”, ndo serdo lembrancas
do que desejamos mas nunca conseguimos so-
zinhos?

A tragédia de Antonio Ferreira ndo € jamais
a pouca sorte de D. Pedro e de Inés de Castro.

E uma coisa que escreveu. E linda. Sio as pala-
vras postas em pratica que nos movem e como-
vem para além do préprio entendimento, para
mais bem nos impressionarem. Hd em tudo isto
uma gastronomia gulosa do texto; da encena-
¢do; como se pudéssemos comer com os olhos
e a alma aquilo que, a bem comer, nos deveria
fartar.

Para os portugueses, a tragédia é uma descul-
pa para ler ou ouvir coisas bonitas; uma opor-
tunidade para distribuir sentimentos extremos
que a partilha publica, se for fingida, redime,
justifica e faz, sendo bem partilhada, celebrar e,
logo a seguir, esquecer.

Entre nds, a tragédia é quotidianamente divi-
dida pelos dias, de maneira a apresentar-se nas
nossas vidas como uma sucessao encantadora
e inconfundivel de azares. Dir-se-ia, segundo
aquela mdxima pétrea de “distribuir o mal pe-
las aldeias”, que a tristeza é dividida em peque-
nas porgoes, para que a magoa seja menos soli-
ddria e mais sofrivel.

Castro é o cimulo de amor pelas palavras; pe-
los beneficios liricos da tragédia; pela irrelevan-
cia gloriosa a que votamos a Histdria, sacrifica-
da em nome da poesia e do entendimento dela
que quase nao tolera mais nada.

Facilmente chegamos a conclusdo que, quan-
do nos deliciamos a ver a Castro de Ricardo Pais,
nada mais nos € exigido como contrapartida. O
nosso engano; a nossa paixao doentia; é mutua,
¢ familiar, € bem-vinda.

Nio ¢ uma simples tragédia. E uma tragédia
complicada. Se € que outra existe. S6 resta dis-
tinguir o mais dificil: entre chegar ao Teatro e
chegar a casa, qual é a massa de ecos e espelhos
que mais bem nos descreve e desculpa?

E nessa sublime confusio que somos capazes
de apreciar as angustias mais terriveis que pode
haver — a cujo gozo s6 o verdadeiro teatro nos
pode levar — que Castronos grita ao ouvido.

Sdo duas palavras, que parecem (e sdo) muito
mais: deixemo-nos levar. ®

Jodo Tuna

r e outro

PEprRO MEXIA

O aspecto mais insélito dos nossos mitos amoro-
sos ndo parte tanto da sua duvidosa base factu-
al mas prende-se, sobretudo, com a leitura algo
inocente de que sdo geralmente objecto. Que os
mitos, na medida em que se apresentam como
tal, dispensem a certeza dos eventos e da histo-
ricidade, eis o que ndo surpreende e até conso-
la; mas que, séculos passados, esses mitos con-
tinuem em grande medida a remeter quase
exclusivamente para umanog¢io mais ou menos
transparente de “amor”, isso parece sem duvi-
da bizarro. Pensemos nos dois casos centrais do
nosso canone literdrio e do nosso imaginadrio.
Corre 0 ano de 1664. A Guerra da Restauragao
envolve exércitos estrangeiros. Algumas dessas
tropas estdo estacionadas em Beja. Mariana Al-
coforado, freira no Real Mosteiro de Nossa Se-
nhora da Conceicdo, apaixona-se por um oficial
francés, o Marqués de Chamilly. Seguem-se os
romanescos amores conventuais, provavelmen-
te com algum astuto contrabando carnal. Cha-
milly, possivelmente um dandy amoroso como
muitos outros, abandona Mariana e regressa a
Franca. A freira de Beja torna-se, dai em diante,
uma vidva perpétua, escrava da fidelidade dolo-
rosaaum caso passageiro, numa exasperagao do
“amor pelo amor” com laivos de arrebatamen-
to mistico. As cinco cartas que Mariana escre-
ve a Chamilly, exemplares desse amor exaspe-
rado e absoluto, sdo supostamente traduzidas
para francés, em 1669, e alcangam grande suces-
so nessa Europa de galanteria com ansias preco-
ces de romantismo. Mais tarde, ganham estatu-
to candnico pela mao de Stendhal e sobretudo
de Rilke, que faz de Mariana modelo da amoro-

sa trdgica. O que se passa, claro, € que a Mariana
histérica foi provavelmente um mero pretexto
para a personagem “Mariana”, que o “tradutor”
era, de facto, o autor (Guilleragues), e que, por-
tanto, tudo ndo passa de obra de homem (um
francés) fazendo literatura com “tema portu-
gués” (que funcionou como a “Espanha” em
certas operas). Ou seja: as Lettres Portugaises sio
um prodigioso exercicio sentimental no géne-
ro epistolar (entdao bastante popular), mas vo-
gam entre vdrias mistificagoes. Mistificagoes
que ndo sdo apenas factuais e autorais, mas tam-
bém de conteudo: “Mariana” serd uma “tragica
do amor” ou apenas uma pobre provinciana,
reclusa, frustrada, masoquista, neurdtica, alie-
nada? Ou serd precisamente isso 0 “amor”? As
Cartas, canonizadas como “mito amoroso por-
tugués” em incontdveis variacoes literdrias e
no imagindrio nacional, sdo certamente textos
emocionantes e inesqueciveis, capazes de cons-
truir uma poderosa mitologia, sobretudo se li-
das na década propicia. Mas, para os inocentes
curiosos, acabam por redundar num logro: nem
“cartas”, nem “portuguesas”, nem “Mariana”, e
talvez nem sequer “amor”.

Com “Pedro e Inés”, o mesmo logro, ou qua-
se. Al, € certo, a historicidade dos intervenien-
tes na tragédia é comprovdvel, desde logo no
testemunho histérico e literdrio de Fernio Lo-
pes, que empresta ao futuro mito essa dupla
legitimidade. Mas mito de qué? Se “Mariana”
representa (prime facie) a entrega total, o dila-
ceramento da ruptura e uma estranha forma de
vida face a memoria do amor, “Pedro e Inés” (as
aspas referem-se as figuras literdrias, ndo as pes-
soas histdricas) encarnam um duplo desafio: o
amor contra as razdes “mesquinhas” (a politi-
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ca, por exemplo) e o0 “amor para além da mor-
te”. Podemos comecar pelas razdes politicas. Os
historiadores dizem-nos que a castelhana Inés
de Castro foi assassinada (em 1355) porque os
seus amores ilicitos com D. Pedro complicavam
anossa convivéncia com Castela, por essa altu-
ra atolada em conspiracoes e possiveis imbro-
glios dindsticos. Solucdo do problema: eliminar
D. Pedro da equacdo, eliminando os seus lacos
a Castela. Em resumo: Inés foi vitima da famo-
sarazdo de Estado. Isso mesmo fica bastante cla-
rona peca de Anténio Ferreira, centrada menos
no par amoroso do que no pathos criado pelo
confronto entre o Rei, que cumpre, implacavel,
designios “patridticos”, e a donzela que pede
piedade ndo tanto por causa do amor mas so-
bretudo num registo de suplica filial. Também
a versdo teatral de Antonio Patricio — Pedro, o
Cru—ndo anda muito longe deste esquema, em-
bora com um lirismo mais cruel e perturbado, o
que faz todo o sentido, tendo em conta o eviden-
te freudismo do autor.

Inés, entdo, morta por razdes politicas.
Como, alids, sucede (indirectamente) com o Ro-
meu e Julieta de Shakespeare. De uma forma ou
de outra, o amor € sempre socializado, e por ve-
zes torna-se vitima de consideragdes que nada
devem ao coracdo mas a mais impiedosa razdo
prdtica (sobretudo quando os amantes perten-
cem a classes dirigentes, em épocas em que ca-
samentos eram questdes eminentemente po-
liticas). E Pedro? Ao Infante cabe ndo o pathos
(que podemos imaginar com algum fundo de
realismo) mas o exagero “isabelino” que, de
modo estranho, usa a vinganga como alavan-
ca de um mito sentimental. E certo que aqui te-
mos um mito dentro do mito: qudo “cru” foi

Pedro depois de saber da morte de Inés € maté-
ria de conjectura. Entre matar os matadores e o
lenddrio ritual sddico com os seus coragdes vai
uma distancia entre o furor destrutivo do apai-
xonado e a deméncia de um desequilibrado. E
depois, € claro, 0o mito dos mitos, “a Rainha mor-
ta” que Montherlant imortalizou para outros
publicos. Inés desenterrada, entronizada, a mio
de caddver estendida aos horrorizados corte-
sdos. Em suma: um mito amoroso transformado
numa histdria sanguinolenta e tétrica, da qual,
alids, o nosso “cardcter nacional” supostamen-
te seria incapaz. Um amor contrariado? Certa-
mente, como convém a amores literarios. Um
amor “para além da morte”? Se aceitarmos os
contornos lenddrios que assumiu, um amor es-
sencialmente morbido, ou com uma faceta mor-
bida que canibalizou todo e qualquer vestigio
do amor.

Nao vale certamente a pena levar a “era da
suspeita” ao ponto de deixar todas as narrativas
amorosas destrocadas por outras condicionan-
tes meramente prosaicas ou alucinadamente
psicéticas. Anténio Ferreira e Anténio Patricio,
Ruy Belo e Eugénio de Andrade, mas também
Rilke e Montherlant (entre tantos) sdo razdes
de sobra para que um mito se faga mito, ultra-
passando os factos (o0 que menos importa) e sen-
timentalizando o demencial e o cruel (alids, si-
tuacoes que o amor facilmente comporta). Mas
nao deixa de ser curioso que a nossa “mitologia
do amor” resida em dois mitos tdo equivocos.

O amor portugués? Cada um terd a sua narra-
tiva. Na minha existe também uma outra “Ma-
riana”, esta completamente ficticia, e que por
amor se atira ao mar em Margo de 1807, num
barco que vai paraa India. =
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Dar a palavra

No contexto do percurso artistico de uma coredgrafa marcado porregulares aproximacoes a palavra,
amaisrecente criacio de Joana Providéncia poderia ndo ser nada de novo. Mas é. As palavras ndo sio
elementos estranhos aos projectos que tem desenvolvido, mas esta € a primeira vez que se aventura
na construcao de um espectdculo a partir de umtexto. O que faz toda a diferenca. Pioravante Marche
(texto), de Samuel Beckett, foi o ponto de partida para Pioravante Marche (espectaculo), e motivo
para depuracoes em que a componente fisica cedeu, muitas vezes, em favor da palavra. Afinal, foi
ela que Joana Providéncia quis fazer chegar a quem se sentou na plateia. Susana Morais

A primeira leitura do texto de Beckett foi de tal
forma marcante que jd seria motivo suficiente
para querer fazer dele um espectdculo. Mas aca-
bou por ser um projecto que desenvolveu na
qualidade de professora com os alunos da Aca-
demia Contemporanea do Espectdculo que aca-
bou por funcionar como impulso para a cria-
¢do que, até hd duas semanas atrds, ocupou o
palco do Teatro Carlos Alberto. “Foi a primei-
ra vez que trabalhei o texto e, pela forma como
decorreu a experiéncia, fiquei sempre com uma
grande vontade de um dia fazer um espectaculo
a partir dele”, esclarece Joana Providéncia. Nao
s6 fez, como introduziu um dado novo no curri-
culo: “Esta € uma situagdo completamente dife-
rente. Normalmente a palavra aparece, ou por-
que resulta da improvisacdo dos intérpretes e
depois é sistematizada para ser integrada no es-
pectdculo, ou porque uso frases soltas e peque-
nos blocos de texto. Utilizar um texto €, de fac-
to, a primeira vez”.

Vale a pena deixar claro o que significa exac-
tamente “utilizar o texto”. Criagdo de uma core-
6grafa, ndo espanta que tenha pensado o projec-
to com uma dose generosa de movimento. Mas
o certo € que as sequéncias com maior compo-
nente fisica que foram surgindo ao longo do
processo criativo ndo resistiram e, pura e sim-
plesmente, foram eliminadas — na verdade, en-
viadas para a reciclagem, Joana Providéncia ga-
rante que eram suficientemente interessantes
para um dia haver de recuperd-las. “Senti que

eram um desvio neste trabalho. O movimen-
to tornava-se demasiado forte e sobrepunha-se
a palavra. Daf a necessidade de deitar esse ma-
terial todo fora e voltar ao texto para me fixar
mais na palavra.”

Joana Providéncia apropriou-se do texto e de-
senvolveu um trabalho que procura devolvé-lo
de forma particular. Ou seja, quando a coredgra-
fa afirma que o texto de Beckett foi, simultane-
amente, ponto de partida e de chegada para a
criacdo de Pioravante Marche, é para levar a le-
tra. “Porque foi isso mesmo que fizemos: parti-
mos dele para fazé-lo chegar, de modo a que ele
seja efectivamente o importante neste projecto.
O desafio foi perceber como € que era possivel
que o espectaculo fosse quase a relacdo de inti-
midade que uma pessoa estabelece quando estd
a ler um texto.” Por isso mesmo, passar a pala-
vra foi desde o inicio o objectivo que tinha em
mente, e foi nesse sentido que trabalhou com os
intérpretes. “O que propus aos actores foi ten-
tar encontrar varias formas de comunicar a pa-
lavra, sendo o gesto uma delas.” Apenas uma de-
las, dir-se-ia, explicacdo que antecipa desde logo
aresposta a uma outra questdo: porqué com ac-
tores e ndo com bailarinos? Resposta esclarece-
dora: “Um actor com disponibilidade fisica € o
intérprete ideal para os projectos que tenho vin-
do adesenvolver”.

As particularidades do texto de Beckett fa-
ziam adivinhar complicacoes, sobretudo o apa-
rente “um passo para a frente, dois para tras”

em que as palavras indecididamente parecem
vaguear. “Os actores estavam convencidos de
que iria ser muito dificil decorar o texto, mas
€ engracado que eles ndo sentiram essa dificul-
dade a medida que fomos construindo o projec-
to. A primeira vista parece que o texto ndo avan-
¢a, mas depois percebemos que ele nos conduz
mesmo a algum lado. Faz-nos construir ima-
gens que desaparecem, de vez em quando qua-
se se definem para depois voltarem a esfumar-
se.” Vultos e imagens difusas que circulam no
texto e que lhe sugeriram a utilizagdo de jogos
de sombras, porque “sao bidimensionais, ndo se
conseguem agarrar”, porque escapam a mesma
velocidade com que se pretendem tocar.

“Este texto € muito sobre o fim e, quando ter-
mina, Beckett reduz tudo a trés alfinetes, um
buraco de alfinete. Sinto isso como um zoom
que se afasta da Terra que, de repente, € aquela
coisa minuscula 14 ao fundo.” Zoom out, portan-
to, que a coredgrafa transpos para o palco colo-
cando os intérpretes a desafiar as leis da gravi-
dade. Opcdo que, como todas as outras, Joana
Providéncia ndo conseguia analisar com a ne-
cessdria distancia quando, a trés dias da estreia,
falava de Pioravante Marche. “Neste momento
gostava de ndo ter tanta informacdo para po-
der ver o que € que passa para o espectador. Tal-
vez daqui a algum tempo consiga limpar a cabe-
¢a das coisas que nao me dao a possibilidade de
agora ter uma leitura mais clara.” O que ja deve
ter acontecido por estes dias. ®
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OLGA RORIZ

Cinco tratados das

Nao é uma integral, porque se apresentam cinco pecas entre cinquenta possiveis, nem tdo pouco uma

retrospectiva, porque a seleccio obedeceu mais a critérios pessoais, tematicos e afectivos. Mas a mostra

Companhia Olga Roriz, Cinco Pecas, com que o TeCA abre a temporada 2004, promete oferecer ao

Quase um quarto de século depois da primei-
ra experiéncia coreografica, no seio do Ballet
Gulbenkian, companhia que a viu crescer e tor-
nar-se um dos expoentes maximos da danca
portuguesa, Olga Roriz preserva ainda uma ca-
pacidade criativa tal que permite a reunido das
suas ultimas quatro pecas, nunca antes apre-
sentadas no Porto (a ultima presenca da Com-
panhia Olga Roriz na cidade data de 1997, altu-
ra em que Stop and Start Again foi apresentada
no Rivoli Teatro Municipal), e a recuperacao/
recriacdo de um solo de 1989 que muitos nao
deixam de reter na memoria. Apenas isso, essa
vitalidade rara e constante na reinvencéo de c6-
digos, que em muitos facilmente se denuncia-
riam esgotados, chegaria para justificar esta
entrevista, ocasionada pela oportuna progra-
magao de uma mostra que certamente assinala-
rd da melhor forma a respiragdo do novo ano.
Jardim de Inverno (1989) encena uma Olga Ro-
riz intérprete das suas préprias inquietacdes,
coredgrafa para o seu proprio corpo, num mo-
vimento de introspeccdo raro. Um solo onde se
adivinhardo, como revela em seguida a criado-
ra, inusitados vinculos simbdlicos com o outro
solo inserido nesta mostra, Os Olhos de Gulay
Cabbar (2000), onde revisita acontecimentos
marcantes, descarna-os do seu contexto histo-
rico e encara com profundo humanismo o tes-
temunho angustiante de uma mulher que se
sente renascer ao sobreviver incélume a uma
catdstrofe de dimensdes indescritiveis. Sio mo-
mentos de soliddo, coreografados para fazer
perpassar a intensidade que vive nas histdrias
darealidade e cujaimprobabilidade as transfor-
ma quase em mitos.

E porque falamos de mitos — e de narrativas, e
de alegorias —, urge aqui situar as restantes trés

pecas incluidas nesta mostra. O secretismo e a
intimidade latentes em Cddigo MDS (2001), ce-
lebracdo hedonista e quase enigmadtica de se-
res cujas identidades se confundem com as dos
bailarinos que as encarnam, impondo sobre a
mesa todas as cartas (mesmo as mais ridiculas,
mesmo as de amor) e assumindo desejos ocul-
tos, fantasias inconfessdveis, planos por reve-
lar. Ndo se sabe o que “MD8” significa. Os segre-
dos sdo mesmo para ndo contar.

Nido Destruam os Mal-me-queres (2002) poderia
ser um titulo pelo menos tdo imperscrutavel,
ndo fosse este um trabalho cujas premissas —
“uma pega em cinco actos, cinco factos e cin-
co pactos”—desde logo se nos apresentam clara-
mente: uma obra sobre as paixoes estruturada
em cinco actos, como uma peca de teatro, cada
qual abordando um facto em redor dos signifi-
cados do corpo humano; e cinco pactos, firma-
dos numa espécie de compromisso que ajudou
aque a cumplicidade sentida em Codigo MD8 se
ndo diluisse pela razdo de este ndo ser um tra-
balho ancorado em praticas de improvisacdo. E
como fazer tudo isto acontecer — tudo isto que €
tdo intrinsecamente dependente das partes que
o constituem, que € como quem diz as pessoas
que o fazem acontecer — se houve necessidade
de alterar ligeiramente os elencos? Olga Roriz
explica que a solugdo exigiu assumir isso desde
o inicio e contar (e trabalhar) com as irreduti-
veis transformagdes por que as pegas passaram.
E diz também que, no caso da derradeira obra
em mostra, Jump-up-and-kiss-me (2003), o pro-
blema ndo se colocou. Estreada em Fevereiro de
2003,a peca mantém para estas apresentagdes o
mesmo grupo de pessoas que a fez nascer. E que
precisou de jogar com todos os dados que tinha
em maos — histdrias de amor em roleta russa,

paixoes que o seu tempo proibiu e que a histo-
ria imortalizou, como as de Tristdo e Isolda, Ro-
meu e Julieta, Hamlet e Ofélia, Afrodite e Apo-
lo, ou Pedro e Inés. Amores feitos tragédia. Para
que ndo se diga que ndo hd coincidéncias, Pedro
e Inés é o titulo da ultima, a 50.2, obra concebida
por Olga Roriz, uma encomenda da Companhia
Nacional de Bailado. Que pode ser vista no Por-
to, no Rivoli, a 29, 30 e 31 de Janeiro. E é sempre
0 amor — um amor erético, sobredimensiona-
do, experimentado até ao 4mago — que habita o
sentido destes corpos em movimento incessan-
te, lascivo, sensivel e visceral.

Mo6nica GUERREIRO Consegue resumir-se
a sensacio de chegar aqui, olhar para trds e
perceber que se construiu um repertdrio tio
proficuo, tio rico e, a0 mesmo tempo, tio
significativo no contexto da danca no nos-
so pais?

Orca Roriz O que eu sinto, como privilé-
gio enquanto criadora e, por outro lado, como
constatagdo, € o facto de estar a coreografar re-
almente hd tantos anos. Comecei muito cedo,
com 24 ou 25 anos (jd tenho 48), e nunca parei.
Todos os anos fago sempre qualquer coisa nova.
E 6bvio que ao longo do tempo esta minha re-
lagao se foi modificando e evoluindo. E nao fi-
quei sempre no mesmo sitio. Podia ainda estar
na Gulbenkian, podia ter aceite o convite que
surgiu na altura para ser coredgrafa residente.
N3io aconteceu, e inevitavelmente isso alterou
o rumo das coisas, deu outro estimulo ao meu
percurso. Mas as coisas ndo se alteram de fora
para dentro, alteram-se de dentro para fora, se
ndo tinha 14 ficado. Sinto que era uma neces-
sidade minha, de busca, de pesquisa. Nao gos-
to muito da palavra “pesquisa”, era mais uma

Jump-up-and-kiss-me (Fotografia Alceu Bett)

necessidade de uma continuacao diferente, de
algo que ndo estava a preencher-me e que eu
precisava de procurar noutro sitio. O que faz
com que a obra seja muito vasta e muito diver-
sa, ndo cristalizada, digamos. Eu ndo saf da Gul-
benkian para vir fazer cd fora as coisas que fazia
14. E isso vé-se quando regresso a Gulbenkian,
em 2000, para fazer o ELM. (Fragmentos.Inscri-
¢des.Memorias.) e fago uma peca completamente
diferente da ultima que ld tinha feito [Passagens,
em 1991], completamente alterada pelo espaco
de tempo em que fui criando com a Companhia
de Danca de Lisboa [entre 1992 e 1994] e com a
minha companhia [fundada em 1995]. O que €
interessante para mim € que este trabalho ain-
da continua longe. Porque, ainda que eu nao
queira chegar a nenhum sitio especifico, nun-
caaconteceu eu perceber que “era isto” que que-
ria fazer, ou que era “daquela maneira”. E uma
linha no infinito, é uma continuacio, algo que
vou continuar a fazer enquanto estiver viva.

Mas entio o que € que a move a continuar a
criar? A insatisfacio?

Nio, porque eu sinto-me satisfeita. E mesmo
uma necessidade. Ou ja um hdbito, no bom
sentido da palavra, de pensar que jd ndo consi-
go viver sem isso. Parece uma coisa muito po-
€tica (risos), dizer que € como comer, como res-
pirar, etc., mas € uma realidade. Mais do que
sentir que alimento a alma e o espirito do pu-
blico, alimento-me a mim primeiro. E 6bvio. Es-
tar a criar diariamente dd-me um equilibrio na
minha vida. Mesmo que ndo esteja no estudio,
estou em casa, a escrever coisas, a observar, es-
tou em constante criacdo, mutacdo, pensamen-
to, procura. Porque jd nio sei fazer de outra ma-
neira, ja ndo sei viver de outra maneira. Nao sei
nem quero. Mas se me perguntar o que procu-
ro, ndo sei muito bem. Procuro segundo a se-
gundo, ndo tenho um objectivo especifico. Cla-
ro que falando de uma maneira mais técnica, ha
coisas que se vislumbram no meu trabalho com
os bailarinos, coisas que me aparecem a fren-
te, que de repente sdo “aquilo”, sdo quase “aqui-
lo”, coisas que me tocam, que me mexem, que
me arrepiam, que me pdem os pélos no ar. E de-
pois penso que tenho de voltar outra vez aque-
le sitio. Voltar ao prazer de encontrar qualquer
coisa que ainda mexe comigo, que ndo é umare-
peticdo — para mim, ndo estou a falar para fora
— e que me agrada ver uma e outra vez. Porque
quando chegamos a estreia do espectdculo, eu
jd o vi quinhentas vezes em ensaios no estudio.
Se me continua a dar prazer, se continuo a ar-
repiar-me, a rir-me, a assustar-me, se continuo
a ficar incomodada aqui ou ali, é porque tudo
isso ainda vibra. Se procuro alguma coisa, € essa
vibracao.

Esse processo de criacdo constante, que pas-
sa pela inspiracio que pode tornar-se pos-
sivel em cada momento, sé se lhe afigura
como matéria de trabalho para moldar o mo-
vimento? Esse podia ser 0 mesmo discurso
para uma Olga Roriz escultora, cineasta, fo-
tografa, compositora...

Acho que hd um denominador comum nas pes-
soas que criam coisas. Ndo € por acaso que nio
trabalho s6 com bailarinos: trabalho com acto-
res, cantores... Trabalho com matéria humana.
E é evidente que um bailarino nio é s6 massa
muscular, € uma pessoa, uma cultura, uma edu-
cagdo, um curso de vida. E ja hd muito tempo
que deixei de pesquisar em movimento, isso fi-
cou a metade do percurso da Gulbenkian. Nao
procuro novos movimentos. Procuro outras
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publico do Porto, ha uns anos apartado do trabalho da coredgrafa, a possibilidade de reencontrar uma

linguagem do corpo eminentemente tecida de emocoes, vertigens, mitologias, paixdes e sensualidade

E\':l ﬂor da pele. Bailarinos febriS de tanto amar. Ménica Guerreiro

coisas. O movimento vem porque € num estu-
dio de danca que estamos, porque eu sou uma
coredgrafa. Mas penso muito pouco em movi-
mento. Ou penso sempre em movimento, sim,
mas ndo do ponto de vista coreografico, abstrac-
to, da danca pela danca. Ndo trabalho o movi-
mento abstracto, trabalho sempre com uma
ideia, e é ela que me surge primeiro. As vezes,
a resolucao de uma ideia surge-me a partir de
uma luz, uma musica, uma pessoa especifica,
um objecto, as vezes também um movimen-
to. Mas o processo € principalmente o inverso.
E depois hd as coisas que jd tém que ver com um
lado mais individual, porque sou uma pessoa
muito emocional, cheia de paixdes, pouco ra-
cional, embora tenha vindo a racionalizar-me,
porque cada vez mais tenho de por em palavras
aquilo que sinto. Mesmo em relacdo a danca.

Em que sentido?

Houve um percurso na danga, como coredgrafa,
em que eu sentia, mexia-me e passava esse mo-
vimento para o bailarino, sem ser necessario ex-
plicar. Quando comeco a afastar-me dessa passa-
gem do meu corpo para o do bailarino, comego
a ter de fazer com que o corpo do bailarino me
diga alguma coisa por si s6, sem eu lhe passar
essa minha informacdo fisica. Comeco entdo a
ter de racionalizar tudo, intelectualizar tudo,
explicar tudo, para eles perceberem. Claro que
trabalho com pessoas que se questionam mais
e com outras que se questionam menos. Mas hd
sempre alguém que se questiona tanto até me
aborrecer de morte (risos). Porque as minhas in-
terferéncias naquilo que se estd a passar, mes-
mo em momentos de improvisagdo, ou as mo-
dificacdes radicais que as vezes faco dentro de
um espectdculo, fazem com que o intérprete te-
nha de perceber onde € que estd. Depois, na for-
ma, posso modificar aquilo quase minuto a mi-
nuto, mas a base, o subtexto, tem de estar muito
claro para ele, se ndo perde-se. Jd tive inumeros
momentos em que, passados trés ou quatro me-
ses de trabalho, os intérpretes ndo percebem ab-
solutamente nada do que € aquele espectdculo
—caso do Start and Stop Again [1997], por exem-
plo. As pessoas trabalhavam individualmente,
completamente perdidas no espectdculo. De-
pois chega o dia em que digo como € que as coi-
sas se organizam e entdo percebem que existe
uma mio do outro lado, que faz com que aquilo
adquira um sentido global. E como esta coisa da
improvisagdo: toda a gente pensa que € muito
simples, mas € a coisa mais dificil que hd. E mui-
to mais fdcil para um bailarino repetir aquilo
que o coredgrafo lhe estd a dizer, do que dar-lhe
uma ideia, o tal subtexto, e lanca-lo as feras, lan-
¢a-lo num estudio vazio. E depois ficar ali, dias
e dias, até chegar a uma forma que € orgénica e
compreensivel para o bailarino e que € comple-
ta para mim, que me satisfaz. Isto demora um
tempo infindo. Mas chega-se a um momento de
unido intérprete/coredgrafo. Eu peco aos meus
bailarinos que sejam intérpretes totais. As pes-
soas tém cabeca e sabem que ndo vao para ali
obedecer a uma criadora. As vezes também
me levanto e digo que € assim e € assim. Mes-
mo agora, numa destas reposicoes, estou a fazer
isso, e tem sido um problema. Hd alguns baila-
rinos que foram substituidos e existem grandes
tensoes, porque as coisas foram criadas com ou-
tros bailarinos, para outros bailarinos, e € dificil
meter outra personalidade, outro corpo, outra
cabeca, outra maneira de estar, e tudo ficar com
a mesma harmonia que tinha no inicio. Se eu
ditasse os movimentos, bastava por os bailari-
nos em frente ao video e dizia-lhes: € assim. Tal-

vez fosse mais facil repor tudo. Mas ndo € assim
que trabalho. E complicado, porque é uma for-
ma de trabalhar que tem de ser sempre muito
justificada.

Quando se afastou da Gulbenkian foi por-
que sentiu necessidade de abragar outros mé-
todos de trabalho? A constituicio da Compa-
nhia Olga Roriz foi para si uma espécie de
“grito de Ipiranga”, movida pela certeza de
que a continuacio do percurso autoral s6 se-
ria bem servida por um grupo reunido em
torno de si, que falasse a sua linguagem?

O percurso foi mais natural do que parece.
Quando saf do Ballet Gulbenkian muita gen-
te me disse que era preciso ter coragem, sair de
um local onde ja tinha uma série de coisas asse-
guradas, onde seria mais fdcil e tranquilo con-
tinuar a trabalhar. Lembro-me de ter respondi-
do exactamente o contrario: precisava, isso sim,
de ter coragem para ficar, para me deixar crista-
lizar e morrer ali. Ndo precisei de grande cora-
gem para sair, foram 18 anos, um percurso fan-
tdstico e muito produtivo. Nunca ficarei a saber
se se esgotou ou ndo, mas ainda bem que nio fi-
quei para saber. O percurso dos solos, que come-
couem 1988 [com 1988], € que talvez tenha sido
o meu “grito de Ipiranga”. Foi ai que me liber-
tei, que me emancipei do Ballet Gulbenkian.
E uma instituicio que nos trata bem, que nos
leva ao colo, apesar de nem tudo ser assim tao
fdcil. Cd fora tenho quatro ou cinco meses para
fazer uma peca e 14 tinha um més — o que tam-
bém acontece na Companhia Nacional de Baila-
do, onde fiz Pedro e Inés em trés semanas e meia.
Até 1992, altura em que fiz os solos [Jardim de In-
verno, 1989; In-fracgoes e Situacdes Goldberg, 1990;
Casta Diva, 1992], senti claramente essa necessi-
dade de procura de outra coisa. Percebi que esta-
vaaatravessar um momento que exigia de mim
algo diferente. Uma pesquisa para uma peca
que se constroi passinho a passinho, pensando
em cada um, sentindo intensamente as coisas,
andando para a frente e para trds se for preciso,
ndo € coisa que se possa fazer na Gulbenkian,
porque ndo hd tempo. E eu tinha vontade de tra-
balhar assim com as pessoas. Enquanto pensa-
va nisto, fazia mais um solo e mais uma core-
ografia, depois pensava mais um bocadinho,
até que me apareceu [em Maio de 1992] o con-
vite para a direc¢do da Companhia de Danca de
Lisboa, que foi muito importante, porque sur-
giu exactamente numa altura em que precisa-
va de um empurrdozinho para me vir embo-
ra. Porque ndo era fdcil. Saia da Gulbenkian e
ia para onde? Ndo havia nada cd fora, era uma
selva, uma procissdo de subsidios, projectos...
Eu nunca tinha feito um projecto, como € que
se faz isso? Foi um convite que agarrei. E agar-
rei porque senti que a intencdo era fazer tra-
balho sério. Uma companhia alternativa, de
autor, profissional, com a sua estética, uma li-
nha propria. Percebi, mais tarde, que o objecti-
vo ndo era bem esse, a ideia era concorrer com
a Gulbenkian. Chegaram a pedir-me que re-
montasse pecas que tinha feito 14. Mas eu nao
tinha interesse absolutamente nenhum nisso,
como € evidente. Portanto, fiz audicGes, houve
pessoas que estavam e ficaram, escolhi bailari-
nos profissionais que queriam trabalhar comi-
go, e procurei fazer uma companhia de autor,
com criagdes proprias. Enganei-os um boca-
dinho, porque ndo era bem isso que eles que-
riam (risos). Mas convenci-os de que era o me-
lhor a fazer. Por mim, ainda hoje seria directora
da Companhia de Danca de Lisboa, e té-la-ia fei-
to chegar ao ponto onde merecia, trabalhando

com as pessoas que estavam a minha volta. Por-
que eu nao tinha necessidade de ter a minha
propria companhia, bastava-me ser a coredgra-
fa daquela companhia. Com as confusées entre-
tanto surgidas, tive de me demitir, porque jd me
era impossivel estar naquele sitio, nomeada-
mente em termos de satude. Mas era claro para
toda a gente que o que nascia ali tinha de ser
continuado. E foi ld, com aqueles bailarinos que
entretanto [em Fevereiro de 1995] transitaram
para a minha companhia, que inaugurei o meu
método de trabalho. Comecei com eles a perce-
ber melhor a composi¢do, um trabalho que me
deu mais certezas, mais bases para desenvolver
um método préprio. Claro que, entretanto, sur-
giram dificuldades, os projectos de financia-
mento, a necessidade de espagos para trabalhar,
os problemas habituais de uma companbhia in-
dependente. Mas a verdade € que acredito que
este foi 0 unico percurso possivel, um percurso
de continuidade.

As quatro pecas mais recentes desta mostra
sdo criagdes nascidas ja na Companhia Olga
Roriz que, de momento, nio conta com um
elenco fixo. Referiu as dificuldades que esta a
sentir ao ensaiar com os novos elementos de
alguns elencos. Suponho que no caso de Co-
digo MD8, em que os rituais dramaturgicos
eram tdo dependentes das pessoas que cons-
tituiam a peca, seja um problema particular-
mente bicudo...

E ndo se pode esquecer os cinco meses de traba-
lho que aquelas pessoas tiveram. Mas o nticleo
central mantém-se: a Adriana Queiroz, o Ro-
meu Runa e o Félix Lozano. Cddigo MD8 desen-
volveu-se com estes bailarinos com personali-
dades muito fortes, um outro intérprete com
uma personalidade fortissima, mas mais ligado
ao teatro, 0 Miguel Moreira, e outra pessoa mais
da drea do canto, a Vanessa Dinger. A energia
destas cinco pessoas muito diferentes, com in-
tensidades e presencas diversas, foi cunhando
a construcao do espectaculo, o que faz com que
um espectador ndo esteja a fazer comparagoes
e a dizer que este intérprete é mais “fraco” do
que aquele. Posso dizer que isso se deve a mes-
tria de construcdo do espectdculo (risos). O que
se passou agora para esta reposicdo foi perce-
ber quem era essencial a peca. Sem o Félix Loza-
no, por exemplo, aquela peca nio seria o Cddigo
MD8. Quem integra agora o grupo é o Francisco
Rousseau, que jd trabalha comigo hd trés anos, e
a Catarina Camara, que comegou no ano passa-
do como estagidria e que €, digamos, 0 meu in-
vestimento, porque sinto que tem um grande
potencial. E também o Pedro Cal, uma pessoa
do teatro que me apareceu no Ndo Destruam os
Mal-me-queres e que tem um percurso de intér-
prete que me chamou a atencdo. Mas nem a Ca-
tarina vai fazer de Vanessa nem o Francisco vai
fazer de Miguel, porque isso € impossivel.

A peca alimentou-se fortemente de dados e
material pessoal — didrios, cangées, fetiches,
fantasias, vida em bruto que os intérpretes
traziam para os ensaios e que eram trabalha-
dos por si e pelo grupo. Seria abusador da in-
timidade dos performers que ficaram de fora
fazer agora uso desse material?

Codigo MD8 comegou muito pela musica, pelas
cangdes, pela improvisacdo a cantar, e foi mui-
to importante para mim perceber de que € que
aquelas pessoas gostavam. A cancao dos Guano
Apes, que fazia parte da montagem original, ti-
nha sido trazida pela Vanessa, pelo que agora
jd ndo a vamos usar — isso para mim € sagrado.

Mas aquele momento era necessdrio. E agora?
Isto ainda nao estd resolvido, mas em princi-
pio vai entrar o Pedro Cal a fazer um playback da
Gloria Gaynor. Fard todo o sentido, mas, por ou-
tro lado, € uma coisa de fora, € uma sexta pessoa
que ja ndo faz parte do gang. E o resto do grupo
ndo entende o que € que o Pedro Cal estd ali a fa-
zer. Estamos a ter grandes problemas. A ideia é
ele fazer um percurso muito linear — o publico
vé que hd ali alguém que estd a maquilhar-se, a
vestir-se, mas ndo percebe para qué. Ele tem 50
minutos para fazer essa transformacao, depois
tem o seu momento “I Will Survive”, e depois
tem o resto do espectdculo para voltar a ser ho-
mem, para fazer um percurso de quase alcogli-
co, muito underground, atirado para uma cadei-
ra. O percurso dele estd muito delineado, para
os outros intérpretes € que ndo estd claro. Neste
momento, Cddigo MD8 é um panico porque as
pessoas ndo estdo a conseguir relacionar-se com
ele. Estamos numa situagdo litigiosa. Houve
sempre um lado muito 16gico, muito racional
que me fui impondo. Comeco cada vez mais a
aperceber-me de que, as vezes, as coisas ndo tém
de ser tdo logicas. Tenho de acreditar nos meus
instintos e na minha sabedoria de construir es-
pectdculos. Neste momento acredito que aqui-
lo vai resultar muito bem. Nao vai substituir
os Guano Apes, porque evidentemente ndo €
a mesma energia, mas que vai acontecer algu-
ma coisa de muito diferente no palco, isso vai
de certeza (risos).

Este tipo de exercicio que temos feito sobre
os problemas dos elencos e das compatibili-
dades entre pessoas, quando falamos de re-
montagens, também ¢€ vilido para os outros
dois especticulos integrados nesta mostra:
Jump-up-and-kiss-me e Ndo Destruam os Mal-
me-queres?

Jump-up € o Unico que nio tem substituicoes,
porque é o mais recente. Mal-me-queres tam-
bém € um pouco complicado, mas nio tanto
como Cddigo MD8, que é um espectaculo a par-
te no que diz respeito a sua teia interna. Mal-me-
queres é muito mais simples, € uma coisa lim-
pissima, s6 tive de transmitir ao Félix a ideia
que passei ao Rui Rosa e ir aceitando e modifi-
cando, pondo e tirando as coisas que ele me ia
dando. O espectdculo é o mesmo, mas acho que
posso dizer que estd melhor. Mal-me-queres tam-
bém tem uma pessoa a mais, a Paula Pinto, que
estd a “substituir” a Joana Von Mayer, mas de-
cidi incluir também a Catarina, e dividir o pa-
pel ao longo dos cinco actos. Quis por a Catari-
naem todas as pegas, para puxar um bocadinho
por ela, e também para contemplar a necessida-
de de se fazerem substituicdes. Muito recente-
mente estive a trabalhar com a Catarina a pri-
meira meia hora de Codigo MD8, que é um susto
para os bailarinos, e ela fé-la completamente so-
zinha. Até comentei no fim que aquilo quase
parecia uma peca da Lucia Sigalho (risos) — uma
mulher durante meia hora a falar sobre avida e
afazeraquelas coisas, tudo tinha assim um lado
muito esquizofrénico, podia mesmo ser uma
coisa da Lucia Sigalho.

E como é que estd a ser regressar sozinha, qua-
se quinze anos depois, a Jardim de Inverno?

No outro dia estava no estudio, jd tinha guar-
dado tudo, mas ainda ndo me apetecia sair. En-
tdo voltei a colocar a cdmara e o CD, porque o
que me interessa no percurso de Jardim de Inver-
no como gestualidade € deixd-lo como estd. Mas
acho que ndo se perde se for, na forma, totalmen-
te modificado. Comecei a trabalhar vendo preci-
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samente onde € que estou, agora. Estou aqui, ves-
tida desta maneira, tenho esta luz, sei que o meu
percurso vai ser este. Agora o que € que faco? E
aquilo que fiz foi muito diferente. Para o espec-
tador ndo vai ser, mas para mim é muito diferen-
te. A minha maneira de sentir, mais solta... Infe-
lizmente, no Porto s6 vou ter uma “estrada” de
25 metros, quando na estreia, em Rennes, tive 60
metros de comprimento. O espaco do Museu do
Carro Eléctrico € muito bonito, e de facto pare-
ce ndo haver outro, principalmente no Inverno,
quandonio se pode fazer ao ar livre. Mas ndo me
agrada muito, porque ndo € a mesma coisa que
ver um bailarino a dancar a uma distancia de 60
metros, colocando a pessoa nessa angustia de es-
perar pelo percurso que ele vai fazer até ao pu-
blico — porque hd uma estrada, um linéleo que
vai até ao publico. O espaco, apesar de ser enor-
me, tem muitas coisas, estd cheio de mdquinas,
acaba por ndo ser amplo nem “limpo” como eu
desejaria. Acho que isso é uma menos-valia. Da-
me a sensacao que Jardim de Inverno vai, de fac-
to, ficar por aqui: mas ndo me custa trabalhd-lo,
quanto mais ndo seja como prenda, ndo s para
o Ricardo Pais, uma vez que ele insistiu muito,
mas também para mim e para o publico. Mas
custou-me, quando surgiu a proposta, recupe-
rar um momento dificil da minha vida, por-
que estreei dois dias depois de o meu pai fale-
cer. Consigo, apesar de tudo, afastar-me dessa
memoaria md. Gostava, por isso, de o poder tra-
balhar agora nas melhores condigdes possiveis.
Mesmo a minha condigdo fisica jd ndo € a mes-
ma, mas também acho que tenho outra maturi-
dade, e vou conseguir fazé-lo melhor. Diferen-
te, mas melhor. De certeza absoluta. Entretanto,
surgiu uma outra coisa que também altera a mi-
nha relagdo com este trabalho — saber que a Ca-
tarina Baleiras, a autora do cendrio, se suicidou.
A peca foi muito trabalhada a duas, passamos
uma grande temporada juntas em Rennes, a fa-
zer a criagdo no préprio espago. Quis contactd-
la e soube que se suicidou, hd trés anos, em Nova
Iorque. Achei estranhissimo... De repente isto
torna-se numa coisa muito sentimental, muito
estranha. E como se tivesse ficado ali uma ponta
pendurada, uma coisa por resolver. O espectdcu-
lo € em sua memoria.

O outro solo, Os Olhos de Gulay Cabbar, nio
estd a ser objecto de uma reformulagio, por-
que data de 2000. E a sua estrutura talvez nao
0 permitisse — tem um texto fixo, parte de
uma histdria concreta que se recupera aqui
como topico de reflexio.

Os Olhos de Gulay Cabbar é uma pega de certa
formaintocdvel, nesse sentido. Posso mexer um
movimento ali ou acold, mas trata-se de algo
que, formalmente, tem de ficar assim, deve ficar

assim. E ainda estamos em 2003. Eventualmen-
te, em 2010, se ainda estiver a fazer Os Olhos de
Gulay Cabbar, ja vou achar que € preciso mudar
tudo. Mas ndo me parece. Jd Jardim de Inverno
pode ser todo modificado na sua forma. Existia,
na versao original, uma mulher que, do fundo,
por detrds da pintura, vigiava o que se passava
—nio se percebe se € cabeleireira, se € mae, se €
amiga. Essa personagem foi retirada, quase que
passei para mim aquela presenca. Nao me pre-
ocupei muito em saber porqué. Nem sei mui-
to bem de onde veio aquele quadro. Nao sei,
hoje, como é que nasceu aquela ideia, de um
caminho que dd para o infinito, talvez tenha
que ver com o ponto de fuga do préprio qua-
dro. Mas percebi, no outro dia, uma coisa en-
gracada: fiz uma série de solos e espectdculos,
entre 1989 e 2000, que ndo tinham nada que
ver uns com os outros. Mas estes dois solos tém
muita coisa em comum, a mesma cor de vesti-
do, o mesmo tecido, comecam musicalmente
da mesma maneira, ouvem-se os passos de um
homem... A banda-sonora de Jardim de Inver-
no estava numa bobine, por isso jd ndo a ouvia
praticamente desde que estreei, jd ndo me lem-
brava. E agora, que a converti para CD, encon-
tro pontes incriveis com Os Olhos de Gulay Ca-
bbar. Até estou a pensar em mudar a cor de um
dos vestidos, porque as pessoas — como s6 estdo
a ver isto, ndo tém ideia do que se passou entre-
tanto — vao achar que sou obcecada com aquela
cor... Mas também considero que pode ser inte-
ressante perceber estas ligagdes e os pontos que
se tocam. Acho que nao devo fugir a isso.

Pedro e Inés

Por uma coincidéncia feliz, Pedro e Inés, a ulti-
ma obra de Olga Roriz — estreada no Teatro Ca-
moes, em Lisboa, em Julho de 2003, pela Com-
panhia Nacional de Bailado — podera ser vista
no Porto em datas muito proximas as que aco-
lhem as criagdes desta mostra. Trata-se de uma
ocasido privilegiada para completar um retrato
mais perfeito e concludente do trabalho da co-
redgrafa: um solo dos tempos Gulbenkian, as
mais recentes pecas da sua Companhia e uma
obra concebida para a CNB. “Pedro e Inés surgiu
assim um bocadinho out of the blue. Posso dizer
que me correu muito bem, até porque jd nio tra-
balhava com uma companhia de repertdrio hd
muitos anos. E a CNB nio € bem o Ballet Gul-
benkian. Quando fiz o EL M. estava nas minhas
sete quintas (risos), era uma peca sobre mim,
muito retrospectiva. Trabalhar na CNB é mui-
to diferente, as pessoas ndo estdo habituadas a
minhalinguagem, tratava-se de uma peganova,
feita de raiz, que comporta o seu qué de respon-
sabilidade. E eu, sabendo que ndo tenho uma

Nao Destruam os Mal-me-queres (Fotografia Alceu Bett)

linguagem dramaturgica muito linear, mas ndo
querendo de todo trair-me, trabalhei para al-
cangar esse objectivo. Acho que esta peca trou-
xe qualquer coisa de novo a CNB. Mas descobri
que também sou capaz de fazer uma peca que
agrada, para por as coisas nestes termos, a gre-
gos e a troianos, que agrada inclusive as pesso-
as que vao ver O Quebra-Nozes, e da qual ndo me
envergonho.”

Outra coincidéncia € o facto de a remonta-
gem de Castro, de Antdnio Ferreira, com ence-
nacao de Ricardo Pais, estar actualmente em
cena no TNS]J, e poder ser (re)vista em paralelo
com a leitura que Olga Roriz construiu da mes-
ma histdria. Se tivermos em linha de conta que
também Jump-up-and-kiss-me oferece uma abor-
dagem ao amor proibido de Pedro e Inés, con-
clui-se que este conjunto de espectdculos, algo
casualmente reunidos na cidade do Porto, pos-
sibilitam um olhar extraordinariamente rico e
plural sobre a actualizacdo artistica — em teatro
e danc¢a—de uma narrativa que forja o nosso pa-
trimonio histérico. m
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“Teatro / Tudo € puro teatro / Falsidade bem ensaiada / Simulacro estudado”
In “Puro Teatro”, de Tite Curet Alonso, da banda sonora de (A)tentados

MONICA GUERREIRO

Dedicada artesd da dramaturgia dos nossos
dias, a companhia ASSéDIO deitou ao novis-
simo palco do TeCA as suas duas mais recen-
tes produgdes. Na senda do que havia jd feito
em 2000, quando pela primeira vez aborda o
universo de Martin Crimp em Peca com Repeti-
¢cdes e (A)tentados (encenacoes de Anténio Du-
rdes e Jodo Pedro Vaz), é agora — ao completar
cinco anos de existéncia — que a “associacdo
de ideias obscuras” regressa a este autor para
um outro par de investidas. Uma remontagem
de (A)tentados e uma estreia, No Campo, ence-
nacoes de Jodo Pedro Vaz e Jodo Cardoso, res-
pectivamente, de que vale a pena falar, se bem
que brevemente; um percurso para o qual usa-
rei como coordenadas frases constantes de cada
um dos “17 argumentos para teatro”, o guido
que serviu para estruturar a impetuosidade
quase demencial das ideias (ndo menos obscu-
ras) associadas por Crimp em (A)tentados.

1 E comovente. E oportuna. E perturbadora. E en-
gracada. E sexy. E profundamente sévia. E diverti-
da. E esclarecedora. E criptica. E obscura.

Nado se conhece o sujeito a quem se aplicam tan-
tos e tdo eloquentes predicados. Na verdade,
como uma negagao de toda e qualquer possibi-
lidade de se atribuir a alguém uma identidade
univoca e transparente é que esta peca se assu-
me, desde o primeiro instante, como um libe-
lo, demonstrando — denunciando mesmo — esta
coisa pos-radical e pos-humana de se ser plural, de
se ser muitos e se poder reunir, num mesmo Su-
jeito multipredicativo, todas as Annes que se
possa desejar.

2 A forma obedece a fungdo.

Porque Anne (& suas diversas grafias) estd sem-
pre 14. E ela que convoca e congrega uma miri-
ade de gentes que a tém a ela — ela a artista, ela
a marca de carro, ela a terrorista internacional
e mae de trés — por razdo primeira. Que nunca
se dd a conhecer completamente, apesar dessa
presenca quase totalizadora. Por isso, uma ence-
nagao de (A)tentados nunca poderia ser menos
do que assumidamente excessiva, nunca pode-
ria dizer de si que dd uma Anne para que o pu-
blico dela construa uma imagem. Duas encena-
¢oes, entdo, muito menos.

3 A inadequagdo das palavras.

Personagens desta peca tentam explicar a si pro-
prias a natureza ubiqua de Anne (& suas diver-
sas grafias): a propria chega a dizer que ndo €
uma personagem real, como se encontra num livro
ou na televisdo, mas uma falta de personagem, uma
auseéncia, diz ela, de personagem. Como um espe-
lho: nunca se dd a ver, apenas oferece o reflexo
— ora impiedoso, ora docemente compassivo —
daqueles que para ld se atrevem a olhar. Quem
se relaciona com Anne partilha este inusitado
fado: ndo pode sendo falar dela.

4 Ela é definitivamente uma ndo-fumadora. Embo-
ra eu pense ser verdade dizer-se que ela pode ocasio-
nalmente cravar um cigarro a alguém.

Nesta assungdo autenticamente tragica, as per-
sonagens de (A)tentados entregam-se ao gesto so-
frido de ndo serem ninguém, de nio serem no-
meadas, nem tdo pouco o autor a elas se referir
com um descomprometido A ou B: os didlogos
sdo apenas tracos de palavras que se sucedem a
um ritmo alucinante, ao longo de dezassete bri-
lhantes sequéncias que estabelecem entre si hi-
perligacoes e contradicdes, repeticoes (como na
Peca com Repeticdes), sentidos cruzados ou lapsos
linguaemal resolvidos. Teria de ser uma encena-
cao diligente a desempatar isto. Ou duas.

5 Precisamos de escolher o argumento mais sexy. //
Niio € sd significado e significante.

Pois entdo, fragmentagdo do sujeito, sintoma
da pés-modernidade. Jodao Pedro Vaz (JPV) joga
com o aleatdrio: rebobina e volta a dar figurinos
que fizeram a histéria da companhia (ele que €
mesmo quem surge no instante inaugural da
existéncia cénica da companhia, nessa fotogra-
fia de Paulo Moura que captura o actor em O Fal-
cdo,no palco de um TeCA ainda ANCA, imagem
recuperada em exposicdo comemorativa), volta
a dar o cendrio sobre o qual se montou, dias an-
tes, No Campo. Pouco mais haveria a bisar.

6 Ndo € a sua primeira tentativa.

Pois trata-se jd da segunda aproximacao a com-

plexidade de um Crimp que nio permite segun-
das intencoes. E como JPV prometo: ndo fui re-
ver a primeira encenacao. Tao pouco me pus a
reler o texto que, naquele Outubro de 2000, dei
a estampa num papel tdo pouco nobre quanto
este, ainda mal refeita da minha entdo primei-
ra experiéncia ASSEDIO (poucos dias depois, re-
petida na Peca com...). O exercicio ndo faria fé,
achou JPV; achei eu também. Deixemo-nos de
comparagoes.

7 Como prova da nossa constante preocupagdo por
um ambiente mais limpo e mais verde... // ...ndo
existem ciganos porcos no Anny.

JPV fez saber que queria com esta sua recompo-
sicdo um constante on/off narrativo, como uma
sessdo de zapping compulsivo (publicidade in-
cluida). Mas falta-nos se calhar o excesso de lixo
para a comparagdo servir os seus intentos, falta-
nos se calhar a decoragdo. E sobeja-nos ironia,
inteligéncia, conceito: porque se nada parece
seguro sobre a nossa rapariga favorita, também
€ certo que ela tem as medidas ideais para pre-
encher os nossos sonhos mais inconfessavel-
mente lascivos (televisdo conceptual incluida).
8 Eesseo tipo de cinzeiro, com a taga em cromio e o
pé em cromio e uma aura de sexo rdpido e sem pro-
teccdo num quarto de hotel barato.

E sete actores integram este colectivo coral emi-
nentemente desenfreado, sete actores de uma
sensibilidade e capacidade de subversio nota-
veis para perpassar o cepticismo e a crenga em
doses identicamente comprometedoras (na ses-
sdo a que assisti: Rute Pimenta em estado de gra-
¢a, Nicolau Pais a rogar um desmando dificil de
gerir, Ivo Alexandre eximio na entrega dos di-
versos registos exigidos). Sete € aquele numero
simbdlico, ao que dizem.

9 ...E, 0 que ainda € pior, rezava a Deus® todas as
noites / sem nenhum sentido de ironia.
Inumerdveis, as vantagens de trabalhar os tex-
tos dos nossos dias: fala-se cada vez mais de uma
condicdo que, queiramos ou ndo, € cada vez me-
NoS a nossa, porque somos cada vez mais aque-
les tipos de linhagem tradicional cheios de pro-
blemas cldssicos, afundados em angustias que
tdo pouco tém de tecnoldgico. Parafrasear a
nova peca do Teatro Praga (De Repente Eu...) é
parafrasear Pedro Penim e, portanto, parafrase-

ar Nuno Braganca, para dizer de Martin Crimp
“ele ¢ meu contemporaneo!”.

10 E acaba por se revelar que ele, Annie e os mitidos
estdo a comegar esta nova qué? Bem, vida. Eles estdo
a comegar esta sua novd, sim, vida, fora da cidade.
Paulo Eduardo Carvalho (PEC), o tradutor de
servigo, situa este décimo argumento nas ime-
dia¢oes do universo dramadtico de No Campo. E
eu com ele. Porque o ideal obviamente campes-
tre, a harmonia, a ordem das coisas, em causa nas
evocacoes de uma suposta origem identitdria
que nos reclama um regresso as raizes (traidas
aquando da conversdo a um estilo de vida amo-
ral, em processo de desnaturagdo), nao passa de
um mito pastoral (PEC) que Crimp minuciosa-
mente vai desfolhando.

11 E teatro — exacto — para um mundo no qual o
proprio teatro morreu.

“Bucdlicos jamais!”, clamam as personagens
(agora jd de pleno direito) de No Campo. Afinal,
o médico “da aldeia” é heroinémano e acaba de
deixar morrer um paciente, nas mesmas horas
em que se descobre que aquilo que o fez mudar-
se para o campo foi (ndo a tranquilidade da fa-
milia mas) uma jovem libidinosa que estuda
Historia (Alexandra Gabriel); e nada do que pa-
rece ser real se confirma. A verdade — ou o que
seja isso — estd aqui pelo menos tido suspensa
quanto a plataforma sobre a qual se instalaa ac-
¢do. Suspensa como o beijo reiteradamente re-
quisitado e nunca consumado.

12 Serd que ela ndo sente o calor branco do combus-
tivel dos avides a arder?

O cendrio plagiado, o préprio porquinho de pe-
Itcia a ligar encenacdes e histérias, o casal Co-
rinne e Richard (Rosa Quiroga e Jodo Cardoso,
cautelosos) no limite da instabilidade relacio-
nal: sucessdo de desdizeres, simulacros, descon-
fiancas, fingimentos deliberadamente aceites e
suportados por umando menos manifestainco-
municabilidade. Primeiras notas sensiveis de
um espectdculo que impressiona pelo assom-
broso desenho de luz de Nuno Meira, que fabri-
caum susto abrasador indescritivel.

13 E o mais assustador é, € que ela pode ser qual-
quer um de nés.

O estilo declamatério perpetrado em (A)tentados
dd lugar aqui a um naturalismo marcadissimo

pelo desconforto e pela falsidade que — de um
certo ponto de vista — conduz as trés persona-
gens a uma comunhao de interesses e razdes. Co-
rinne, cujo crescendo de cinismo € de uma subti-
leza s6 acessivel aos grandes escritores, enuncia
o desejo de que os pais morram para ter em maos
um cheque chorudo; e continuamos a palmilhar
um caminho, um caminho, um caminho em di-
reccdo a magna agudeza da simulagdo.

14 Um velho homem de capuz // deu-lhe uma or-
dem e uma enxada // num bosque a contraluz //
para cavar a sua tltima morada.

Temos ainda o ausente Morris, de quem julga-
mos tudo saber; ainda Sophie, coitada ou opor-
tunista? Ainda a presenca, sempre latente, dos
filhos, criangas adordveis; e, cherry on top of it,
Virgilio citado de cor. Seria possivel maior iro-
nia para dar a ver (que € o que € o teatro) a paisa-
gem? S6 que sem as cabras, felizmente.

15 Declara cito em crianga ela partilhou muitas ve-
zes a cama com dois ou trés dos seus irmdos mais no-
vos fim de citagdo.

O que mais seduz nas propostas desinquietan-
tes da ASSéDIO ¢, provavelmente, a sua acinto-
sando evidéncia, patente na constituicao de um
repertorio falho de lugares comuns, abundante
na experimentacio de formulas que outros de-
cretariam gastas (e outros demasiado inovado-
ras), constante na vocac¢do para reinventar ter-
ritérios familiares, ou para desbastar paisagens
inexploradas (ainda que tudo isto pareca mutu-
amente exclusivo).

16 Nio ¢ 56 representacdo. E de facto mais exacti-
ddo do que representagio — pela simples razdo de
que estd realmente a acontecer.

Esta dupla operacdo Crimp articulou — e pos
em didlogo — duas pegas reveladoras da melhor
das caracteristicas do grupo: a disponibilidade
parajogar ojogo teatral, para deixd-lo acontecer
e provocar resultados que possam advir da em-
presa. Apostam-se palavras escritas, outras que
s6 pressentidas fazem sentido; e perder nao faz
parte da equacio. A partida, este poderd vir a ser
um jogo viciado.

17 Ndo me digas: textos cldssicos.

Nio citamos Virgilio nem falamos em latim;
mas, para os devidos efeitos, somos todos roma-
nos. Daqui a cinco anos, celebramos outra vez. ®

(A)tentados (Fotografia Jodo Tuna)
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O BOBO E A SUA MULHER ESTA NOITE NA PANCOMEDIA

Hotel Confidence, Porto

FErRNANDO ViLLAS-BoaAs

Escrever sobre uma peca que se viu, ou seja, a
que se respondeu com algum grau de contacto
fisico e imaginativo — coisas largamente inco-
municdveis —, na escura privacidade de um lu-
gar sentado entre outros, é sempre uma acgio
agreste e politica, o episodio insolente de um es-
pectador que se ergue para orquestrar.

E claro que podemos sentir-nos com a mesma
vontade de irradiar autoridade daquele escritor
muito publico, capaz de falar, como ouvi na ra-
dio, do fluir incessante dessa actividade irresistivel
que € a escrita.

Mas o teatro é uma actividade de pessoas
enérgicas com algum sentido de direcgio, e os
habituais do Duas Colunas hao-de ser mais de di-
zZer como um passageiro na sessdo de video do
Alfa a caminho do Porto, ao ver uma entrevista
daquela mesma personagem escritora: tem boa
voz para pedir fiado.

O Duas Colunas trouxe outro ambiente. Por
uma especial acumulacdo de vontades, come-
cou a ser possivel lerem-se textos de reflexdo
pessoal e profissional sem os tragos mais co-
muns dessas afectacoes.

Este redondel meio institucional a respeito
davinda do Teatro Aberto ao Porto com O Bobo...
de Botho Strauss quer saudar a primeira colabo-
racao entre o TNSJ e aquele grupo, aqui no Duas
Colunas, na entrevista que os quatro coordena-
dores da equipa deram a Jodo Luis Pereira.

Jodo Lourenco e Vera San Payo de Lemos,
como autores da versdo dramaturgica, acede-
ram ao registo de testemunho comunicativo
tipico daqui deste periddico a respeito da sua
visdo da escrita de Botho Strauss nesta peca, e
tentaram relacionar aquela construcao das per-
sonagens com a trai¢cdo das expectativas ligadas
aquela coisa chamada o realismo em teatro, mais
exactamente o naturalismo, um problema a que
seregressou ciclicamente em cada teatro moder-
no que foi aparecendo.

A tradutora fala da observacao directa que B.
Strauss parece fazer do quotidiano, para a de-
formar e estilizar em poucos gestos escolhidos,
que fortemente caracterizam cada personagem.
A mesma estilizagdo alastra a linguagem, e traz
uma “estranheza” a aparente fluidez da fala quo-
tidiana, um tipo de “pontos de contacto com a
poesia” que ndo estd “na tradicdo do nosso tea-
tro”. Poesia, entendemos ambos, como vigor ex-
pressivo e poder de sintese, e ndo coisa floral.

Concordo e suponho que fala das escolhas de
textos de fora, e suas versoes, mais que na limi-

tada feitura local, afora o caso excepcional do
mostrengo Frei Luis de Sousa e seu exemplo. Po-
rém, a necessidade de voltarmos a isto lembra-
me o que diz Dominic Dromgoole, numa apre-
sentacao da autora April de Angelis, em louvor
da sua capacidade de construcao retérica: “Tudo
em qualquer peca de qualidade deve ser poético.
Partir ou ndo partir as linhas em versos nao faz
um pum pequeno de diferenca”. Um inglés ti-
nha de ser capaz de transformar um ng teérico-
pratico numa deixa directa.

Mas desde sempre, passando pelas fantasias
medievais, que figuras mais ou menos fantds-
ticas se cruzam com o campoénio a caminho
da feira — e o préprio campoénio se transfigu-
ra— e que a linguagem do teatro nao finge que
vai atrds do que julgamos que dizemos, mas an-
tes se levanta para nos espantarmos, em gran-
de, com o que afinal nem em nés ouvimos ou al-
cancamos.

A alternativa a este teatro maior-que-a-vida é
o que virecentemente de um Martin Crimp (No
Campo) e vejo em muito teatro que exibe reve-
lagoes terriveis sobre as nossas coisas da vida
didria, ou da coisa politica. Tudo acaba numa
terrivel descoberta de teor sexual ou numa ca-
tastrofe fisioldgica e moral equivalente, depois
de estarmos algum tempo alheios e suspensos
como por engano na sala de estar de alguém.
Como se a catarse pudesse alguma vez conti-
nuar a estar ligada a alguma forma de escanda-
lo. Ja ndo hd escandalos. Nunca houve. Na peca
de Crimp havia mesmo aquele momento BBC
em que tudo pdra e a personagem misteriosa se
senta e desfia o rosdrio das suas sugestdes trau-
maticas. Eu que até ja fui professor tive um fee-
ling de dejd vu.

A propodsito destes nossos mal-entendidos
sobre a representacao do quotidiano no teatro,
quando Jodo Lourenco fala da habituacdo de
alguns actores a linguagem televisiva, e con-
sequente dificuldade inicial com textos mais
complexos, por estarem familiarizados “com
construcdes frasicas mais simples e esquema-
ticas” e a tradutora reforga, por seu lado, o in-
teresse do teatro na potenciagao da linguagem
(“Os jogos de linguagem foram sempre privile-
giados, o teatro ndo é encarado para retratar a
realidade, como faz a televisdo”), ocorreu-me o
encontro deste contraste de opinido: talvez os
didlogos da nossa tv sejam simples e esquema-
ticos porqueisso é a nossa realidade, e falta jd ali
em absoluto o fervor imaginativo que interes-
sa ao drama; ou seja, nessa ficgdo, a proximida-
de com o real € a propria razdo do mal criativo.

A nossa realidade tem de facto muito daquela in-
cipiéncia dos conflitos expostos, daquela boga-
lidade pseudo-poética, daquela falta do desvio
criativo que exprime o cardcter, muito daque-
le vazio humoristico, daquela estupida previ-
sibilidade e maniqueismo sentimental da fic-
¢do televisiva. (Ponho de parte o meu desacordo
quanto a capacidade de retratar a realidade que
a televisdo terd, enquanto forma de ficcdo a
mais desconexa e cumulativa, repetitiva e anti-
climadtica (especialmente sob a sua forma infor-
mativa): para tudo o que quer parecer muito in-
tenso, na ficcdo ou no jornalismo, em televisdo
ndo hd palavras, e o cume descritivo estd na pro-
cura de imagens-padrao de uma colec¢ao limi-
tadissima, mal articulada com uns puxdes de li-
rica pobre que, em portugués, acabam sempre
no adjectivo dantesco; esquegamos isso.)

Sai do espectdculo com a mesma alegria fisica
de muitos do publico, e levava o meu papelinho
com o anuncio d’Os Reis da Comédia, Alfredo e
Vittorio, pescado de entre os molhos que voa-
ram das galerias. O encontro com alguns ami-
gos do teatro trouxe nova complexidade. Um ou
outro interrogava-se sobre a dispersdo em dife-
rentes cenas daquilo que o original proporia em
simultaneidade, para depois separar uma ou
outra cena, ou sobre um ou outro modo de fazer
a velocidade, ou sobre algum movimento mais
enfdtico queia contra o trabalho verbal. Eu esta-
va com os que vinham naquele contentamento
aléxico que jd Aristételes tentou descrever em
vao. Ganhei gosto neste tipo de conferéncias de-
mocraticas do Saldo Nobre do Sio Jodo.

Esta encenacdo quis trazer-nos o momentum
do espectdculo, o lado algo intratdvel do entre-
tenimento — intratdvel quando na companhia
de fins poéticos e de um tempo mais subtis, se
assim se pode dizer. Um dramaturgo que respei-
to, que tem até uma visdo a que se pode chamar
ritual do teatro, procurando nela sempre tragos
ancestrais, gosta, por outro lado, de dizer que o
teatro precisa de ter um kick, um coice, sem o
qual o coragdo adormece e a mente passeia. O tea-
tro forte estd neste coice, uma coisa concentrada.
O problema esta na falsa vida, no escoicear.

0 equilibrio nio € facil. Sem espectdculo ndo
hd teatro, mas um didactismo estéril. Sem a coi-
sa sensual, o choque estético, a explosdo verbal
— mais ou menos guardada — resta a instrugdo
civica. Por isso gostei daquela mdquina céni-
ca como uma dobradica gigante, e da primeira
coreografia da sua manipulagdo, daquele bri-
lho vermelho que transformou o Sio Jodo num

grande fogareiro, do rompante fisico de algu-
mas personagens, ou retérico de outras. Houve
instantes em que vi o texto por entre o corropio,
e senti aquele porventura mais arrefecido, mas
ndo me deixei desligar da festa, da famigerada
suspensdo tempordria da descrenga.

Este espectdculo vive de procurar o coice no
movimento a0 mesmo tempo que procura ge-
rir o coice poético do tempo e da retdrica mais
particulares de algumas das personagens e situ-
acoes. O resultado ndo me interessa agora arru-
mad-lo como fazem as megeras universitdrias e
os espectadores profissionais.

O que pode sentir-se, especialmente se se espe-
ra um outro eco mais grave e outra sombra nal-
gumas cenas, como a de Zacarias Werner com o
Cunhado Osvaldo e Emilia, € que entre figuras e
personagens a fronteira pode tornar-se impreci-
sa. Quando os actores, como aqui no Duas Colu-
nas, chamam as vdrias personagens que fizeram
pelos nomes, podemos sentir que algumas se
perderam na multiddo. Recordo um poeta por-
tugués que foi meu professor de Literatura Nor-
te-Americana, para explicar porque parava de
ler os romances todos quando chegava aos didlo-
gos: “Nunca sei quem € que estd a falar”.

Fiquei com vontade de ler e ver tudo o que
Botho Strauss escreveu; isso foi este espectdcu-
lo que mo deu. Lamentei a minha miopia acen-
tuada e ouvido hipersensivel e errante, do alto
do primeiro balcao, apesar de tudo o posto certo
para a proporcdo da cena. Vou ver outra vez. ®

TEATRO ABERTO (LISBOA)
16 DEZ 2003-15 FEV 2004
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GRETCHEN

Margarida, bem-me-quer, mal-me-quer

O espectaculo da contemplacado, da poesia e do sonho fez uma carreira curta mas com repercussao. Gretchen trouxe ao teatro uma
“dramaturgia” sem drama. JorRGE LouRrRAGO FIGUEIRA

—

O nome tem tradigdo: a “Tragédia de Gretchen”
¢ um dos episodios do Urfaust— como é chama-
do o primeiro conjunto de episédios (do Fausto)
a ser escrito, entre 1768 e 1775, na juventude de
Goethe. O episddio foi composto a partir de fac-
tos veridicos (a condenagdo a morte de Marga-
rethe Brandt, possuida pelo demo, em 1772). A
obra completa também: existiu um nigroman-
te de nome Fausto, no séc. XVI, naquilo que hoje
¢ a Alemanha. E o Fausto de Goethe tem muita
genealogia prépria: descende do Doctor Faustus,
de Marlowe, a primeira versao ficcionada, e da
primeira fonte impressa, em 1587, Historia von
D. Johann Fausten, de Johan Spies. A prole € sig-
nificativa e ndo caberia aqui toda: o Fausto de
Goethe € tetravo do Fausto de Pessoa; de uma cé-
lebre encenagdo de Robert Wilson; e da primei-
ramontagem do Urfaust, por Bertolt Brecht.

Margarida e os sonhos

A insercdo de Margarida na histéria € uma ori-
ginalidade de Goethe. A originalidade deste es-
pectdculo € dar a personagem feminina o lu-
gar de protagonista. Gretchen ¢ feito a partir de
uma montagem dramaturgica na qual o cen-
tro da accdo é Margarida. Seduzida por Fausto,
made solteira e infanticida, Margarida sacrifica-
se pararedimir a culpa dos crimes que cometeu.
(Num pais realmente catélico, qualquer padre
se apressaria a confessar Guida e manda-la para
um convento.)

Nio € facil resumir Fausto a uma hora e meia.
Para tanto, o encenador pegou na por¢io mais
antiga da obra; na personagem feminina; e de-
pois na superficie do texto — na contemplacdo
da flor da palavra, e ndo na accio que lhe estd
na raiz. Todo o resto (que € quase tudo) tem de
ficar nas entrelinhas (onde nao cabe), sugeri-
do pelas convengoes cénicas que o espectdcu-

lo pretende criar, mas que sdo, a meu ver, dema-
siado cripticas.

O espectdculo — a adaptacao, o cartaz, os pos-
tais, o programa, os artigos, o titulo, o evento —
Pparece preparar-nos para mais uma versio actu-
alizada, a n°0, da tragédia cldssica Fausto. Uma
leitura do material de apoio ao espectdculo re-
vela como € importante nesta encenacdo aideia
de fragmentacdo e montagem — puzzle, na ver-
sio lidica. E um poema feito em lego, que cria
as proprias instrucodes. No espectaculo sdo inu-
meros e forcados os saltos no tempo, na acgio e
no espaco, e as metaforas por descodificar. Tudo
substitui tudo ou resume qualquer coisa. O vi-
deo substitui o teatro, a palavra substitui a ac-
¢do. O material dramadtico € assumido com re-
servas, ou reservado para antes e para depois, e
este € um exercicio de construcao de imagens a
partir de falas alheias. Os recursos estilisticos
mais comuns sdo as elipses e os tropos (meta-
foras, ironia, sinédoques e metonimias), figu-
ras que se usam para economizar explicagdes,
mas as quais faltam os referentes. Os versos en-
caixam nas imagens para montar referéncias a
algo que ndo estd l4.

Um teatro sem drama...

E um poema feito no palco, mas o espectador
tem de sonhad-lo. No texto do programa e na pe-
quena entrevista concedida ao Duas Colunas, o
Nuno M Cardoso tinha avisado: era um espec-
tdculo de contemplacdo, em que interessava a
poesia, em que a accdo (essa coisa terrivel) se-
ria destruida; e a montagem dramaturgica, frag-
mentdria, como se quer, servia essa exposicao
de vdrias linguagens e diversas estéticas. Ndo
€ bem um manifesto para a contemplacdo, mas
pelo menos diz ao que vem — a valorizacao do
registo lirico e onirico assente no texto, ao invés

da composicdo dramadtica ou realista assente na
accdo. Isso nao deixa de fazer sentido: o percur-
so de encenador do Nuno tem partido da pala-
vra poética para chegar ao espectaculo teatral.

Eu diria que a teatralidade de um poema de-
pende muito da emocdo subjectiva do actor e da
nossa capacidade para, primeiro, vé-la e ouvi-la,
e depois, sentir emocoes, 0 que quer que seja, to-
dos os que estamos na plateia. Para tanto, pe-
dia-se emocdo aos jorros. Mas, neste caso, di-
ria ainda que a elocucdo do texto ndo se sujou
com marcas de “oralidade” nem de “fisicalida-
de”, daquelas que eu também diria transporta-
doras de emocao. Neste espectaculo foram pou-
cos os gestos ou os objectos manipulados que
me alertaram de algum modo. Os versos chega-
ram a plateia como a imagem de um texto escri-
to, mais do que com o folego das palavras a se-
rem ditas.

...nem mito
Atragédia de um amor — € esse o designio do es-
pectdculo. E embora pudéssemos pensar que vi-
amos a precipitagdo dos factos trdgicos, o tem-
po ficticio em que o espectdculo acontece €
posterior a acgdo, como se fosse uma evocacio
dessa tragédia. Um sonho, onde se misturam
eventos que gostariamos que se tivessem passa-
do e eventos dos quais temos medo, onde as per-
sonagens trocam de rosto, sdo e nio sao elas.
Nada contra os sonhos ou os poemas. A histo-
ria de Fausto € como um sonho recorrente, par-
tilhado por cada um dos espectadores. Uma fan-
tasia colectiva que contém o drama da busca de
conhecimento e de prazer. A histdria de Fausto
€ aparentada com as histdrias de Prometeu, de
Adao, de D. Juan: tem a partida ressondncia uni-
versal. Nao importa quantas pessoas leram ou
ndo a tragédia em verso de Goethe ou se viram a

Inés D'Orey

versdo em filme de Murnau — ela tem a ver com
cada um de nds, e com os mistérios do amor e
damorte.

Mais do que um poema ou um sonho, Fausto
€ um cldssico e um mito. O que é um cldssico? A
minha defini¢do preferida € a nimero 1o de Ita-
lo Calvino (Porqué Ler os Cldssicos?): “Chama-se
cldssico um livro que se configura como equi-
valente do universo, tal como os antigos talis-
mads”. De facto, hd narrativas com as quais nos
identificamos e que medeiam a nossa integra-
¢dao no mundo. Os livros sagrados desde logo,
mas também a Odisseia, D. Quixote, Ulysses, e
Fausto. Como os enredos dos mitos, acabam por
sobreviver a sua época e encontrar equivalentes
em todos os tempos.

Teria Gretchentais propriedades de mito? Nao
sabemos. O episddio € abafado pela totalidade
da obra e pelos ecos que causa nos leitores. E
esta montagem do Urfaust, ndo realista, ndo ac-
tiva, lirica, onirica, torna dificil aos espectado-
res reviver as emocoes da protagonista.

Os sonhos sdo parentes das obras de arte e
dos mitos. A diferenca estd na estrutura, mais
sofisticada, da arte, e na partilha de significa-
dos, mais ampla, do mito. Um poema em forma
de sonho tem de ser igualmente estruturado e
partilhado, sob pena de ndo chegar a aconte-
cer para aquela plateia, reunida naquele dia
naquele lugar concreto, neste caso o Carlos Al-
berto. Tal como o Urfaust para a obra comple-
ta, estd este sonho de espectdculo para o mito
de Fausto. =
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Unido dos Teatros da Europa
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Teatro Nacional Sao Joao,
Teatro da Europa

Em Novembro, dia 16, no mesmo dia em que os cataldes, qualidade de pessoa ibérica particularmente politizada e interessada no seu
proprio destino, avangavam para as urnas e decidiam pela continuidade ou pela renovacgdo na conducdo da Generalitat, uma vintena de
directores de Teatros publicos de toda a Europa reuniam na quente biblioteca do Teatre Lliure para a XXIX Assembleia Geral da Unido
dos Teatros da Europa. Se os resultados da contenda eleitoral obrigaram a semanas de negociagoes, que haveriam de concluir-se com a
emergéncia da esquerda e a designacgdo de Maragall como novo lider autonémico, ja a primeira decisdo da assembleia geral da UTE sur-
giurdpida e clara: o Teatro Nacional Sdo Jodo foi admitido, ao que se sabe com duas ou trés abstencgdes entre os dezanove teatros, como o
vigésimo membro desta rede transeuropeia de “Teatros de Arte”. José Luis FERREIRA

A simbologia de esta adesdo se ter dado em Bar-
celona € inescapdvel e merece que sobre ela nos
detenhamos. Segunda cidade de Espanha, como
o Porto € de Portugal, assente sobre o mesmo pa-
ralelo, faz com esta cidade a aresta superior de
um tridngulo cujo vértice inferior é Madrid,
motor econémico da Peninsula que, porém,
tal como Lisboa no nosso caso, ndo tem conse-
guido marcar a pauta no que a cultura diz res-
peito. Cidade de milhdo e meio de habitantes,
Barcelona tem publicos de Teatro cifrados em
dois milhdes de ingressos anuais. O movimen-
to de renovacado —estruturalmente traduzido na
inauguracao dos novos edificios do Institut del
Teatre, uma escola de Teatro com pergaminhos
que sabe manter-se inovadora, e do Teatr Lliu-
re, agora instalado repimpadamente no antigo
Paldcio da Agricultura, doce e divertido monu-
mento ao melhor kitsch espanhol construido
para a Exposicdo Universal de 1929, jd para ndo
falar nos edificios recentes ou primorosamente
mantidos do Teatre Nacional de Catalunya, do
Mercat de les Flors ou do Teatre Grec — esten-
de-se também ao labor artistico que habita es-
tes espacos.

O melhor exemplo € o nosso anfitrido: Alex
Rigola, nascido em 1969 e novo director do Tea-
tre Lliure. Encenador ecléctico, entrega-se tan-
to a retdrica viril de Julio César, grande éxito
da temporada passada, como a palavrosa con-
temporaneidade de Glengarry Glenn Ross, de
David Mamet, em cena a altura da Assembleia
Geral. Director artistico empenhado num senti-
do para o seu trabalho, é com evidente agitacdo
que procura animar o Teatro, trazer publicos e
fazé-los espraiarem-se pelas diferentes propos-
tas que o Teatro tem para oferecer: espectdculos
em duas salas, conversas com o publico, espago
de bar e restaurante, livraria, biblioteca... Nio
por acaso, o coléquio realizado no dia 15 — es-
pécie de ritual que reune sempre, na véspera de
cada assembleia decisdria, os directores e convi-
dados locais numa discussdo de temadtica artis-
tica — tinha precisamente o mote “Como define
um Teatro o seu programa artistico?”.

Nao deixa de ser comovente ver como alguns
mestres mais ou menos miticos e alguns direc-
tores experientes pegam em pormenores apa-
rentemente insignificantes da actividade de
criar e programar um Teatro e deles extraem
conclusoes verdadeiramente produtivas, qua-
se axiomadticas. Como também ndo deixa de ser
curioso ver como alguns desses (ou outros) di-
rectores usam o seu poder para condicionar a
discussdo... Se Georges Lavaudant lancou o de-
bate — “apenas para ajudar a comegar” — relem-
brando a boutade de Peter Stein, segundo a qual
o director artistico deve simplesmente sentar-
se na sala, olhar para o palco, imaginar as pecas
que ai gostaria de ver e fazer uma lista, vaguean-
do em seguida algo enigmaticamente pelo con-
ceito de “autobiografia”, logo algumas conclu-

soes sumarentas lhe tomaram o lugar. Gabor
Zsambéki relembrava que o teatro se faz com
pessoas e que as pessoas decisivas sdo aque-
las que “abrem perspectivas”. Sugeria, portan-
to, que era em torno delas e das suas decisoes
artisticas que a programacdo se deveria cons-
truir. Roger Planchon concordava, colocando
em cima da mesa uma provocadora e divertida
distincdo entre aqueles que importam matéria
artistica, os programadores, e aqueles que a ex-
portam, porque a produzem, os artistas. Defen-
dendo assertivamente o reforco do poder destes
dltimos. Ricardo Pais lembrava como se “cres-
ce” a programar. Como, sobretudo num pais a
procura do seu desenvolvimento, sdo as rela-
¢Oes criativas que € possivel fazer amadurecer
que fazem as vezes da estrutura que ndo existe.
Anatoli Vassiliev alertava para a “memoria cul-
tural ameacada”, sublinhando a importancia
do exercicio vivo do repertdrio, da matéria tea-
tral escrita e herdada que ajuda a definir quem
somos. Lev Dodine aproveitava para lembrar
que “num teatro de arte, o processo € 0 mais im-
portante”, descrevendo os duzentos titulos que
compunham a lista de bibliografia recomenda-
da aos actores que com ele ensaiaram e criaram,
ao longo de trés laboriosos anos, Os Possessos, de
Dostoievski. E celebrava a programacao de re-
pertério, que lhe permitia manter uma progra-
macao constante no seu Teatro enquanto demo-
rava tanto a concluir um novo projecto.

No dia seguinte, na verdadeira Assembleia
Geral, o ambiente haveria de ser outro. Af, do-
minavam assuntos praticos: a adesdo de dois
novos Teatros, a aprovacdo de contas de 2003
e orgamento para 2004, a aprovacgdo de um
conjunto de co-produgdes e projectos de tro-
cas entre Teatros, a apresentacdo de uma nova
coleccdo de textos dramadticos de linguas di-
tas minoritdrias traduzidos nas cinco linguas
maioritdrias, alguns relatdrios, poucas novi-
dades.

No plano concreto dos projectos, articulimos
com a UTE uma estratégia que apenas se ini-
cia com a acto de adesdo, para logo se reforcar
com a organizacao no Porto do 13° Festival da
UTE. Vimos ainda ser aprovado um programa
de troca com o Teatro de la Abadia, de Madrid,
dirigido por José Luis Gomez, que tem a parti-
cularidade de ser o primeiro passo numa trian-
gulacdo efectiva entre Madrid, Barcelona e Por-
to que permitird uma circulacdo constante das
criagdes dos trés Teatros, bem como o acolhi-
mento conjunto de propostas internacionais e
muitos outros projectos possiveis.

A realizagdo no Porto do festival anual da
Unido, em 2004, surge no momento certo para
rapidamente estender aos publicos do TNSJ o
privilégio de relagio que a presenca nesta rede
nos confere. Permite-nos partilhar de um modo
intensivo o trabalho e os recursos dos nossos
novos parceiros, potenciando numa espécie de

academia informal todo o saber artistico e peda-
gogico que emerge de boa parte deles. Permite-
nos, ao invés, darmo-nos a conhecer na nossa
capacidade organizativa, na nossa vontade de
interrogagdo, cedermos a tentacdo de nos des-
lumbrarmos com tanto teatro. Saber, desde ja,
qual serd o programa deste festival € tarefa pre-
matura. Aproveitando as li¢oes destes dois dias
de discussio e acerto de projectos, € preciso en-
contrar e motivar as relacGes certas, é preciso
conhecer todos muito melhor, € preciso perce-
ber que “perspectivas” podem abrir-se.

Estes dois dias de Barcelona introduzem se-
guramente uma diferenca na vida do TNSJ. Ndo
temos ilusodes de que essa diferenca tem, para
jd, uma geometria varidvel. Depende da forma
como for activada, da nossa energia para fazé-
lo, da resposta interessada que obtenhamos
dos nossos parceiros. Nem, obviamente, se es-
gotam nesta relacdo os objectivos deste Tea-
tro. O destino continua a ser, obsessivamente,
criar e comunicar bocados de arte que pedem o
nome e a norma, a ética e o prazer a esse misté-
rio que se chama Teatro. No entanto, tarde se fa-
ria se ndo buscassemos activamente, nesta Eu-
ropa de encruzilhadas, “a fantasia de exigirmos
que nos reconhecam naquilo que centralmen-
te somos”.

O que éa UTE?

“Encontrei no trabalho desenvolvido por Ricar-
do Pais no Teatro Nacional Sdo Joao, no Porto,
algo que nunca tinha encontrado noutros gran-
des criadores europeus. E essa diferenca que
justifica a inclusdo do TNSJ na Unido dos Tea-
tros da Europa.”

Nesta simples resposta de Gdbor Zsambéki,
director do teatro hingaro Katona Jozéph Szi-
nhaz e presidente da UTE, a questdo formula-
da por um jornalista, podemos entrever a sin-
tese feliz de alguns principios que sustentam
esta rede de Teatros publicos europeus: desde
logo, a sua natureza de associagdo de Teatros
de Arte (como dird Zsambéki nesta mesma en-
trevista: “uso esta expressao, porque ainda nao
ouvi outra melhor para definir a natureza sin-
gela de um Teatro cuja estruturacdo €, em ab-
soluto, determinada por um projecto artisti-
co”); em segundo lugar, uma clara afirmacio
da personalizacdo desse projecto num direc-
tor com rosto artistico; por ultimo, a prioridade
concedida a diferenca e a singularidade na esco-
lha de novos membros, uma espécie de garan-
tia de renovacdo genética que torne a UTE sem-
pre mais forte.

Criada em 1990, sob o impulso politico
de Jack Lang e a visdo de uma Europa das ar-
tes que tinha em Giorgio Strehler um defen-
sor estrénuo, a UTE tem por fim “desenvolver
uma acc¢ao cultural comum” que transcenda as
fronteiras de cada pais, que potencie “uma per-
manente pesquisa colectiva”, que possibilite a

“circulagdo regular de autores, actores, cendgra-
fos e encenadores europeus”, ultrapassando as
barreiras linguisticas mas respeitando a “iden-
tidade cultural e os patriménios culturais” de
cada um dos seus membros. Tem sede em Fran-
¢a,no Odéon —Théatre de I'Europe, e tem neces-
sariamente como presidente o director de um
dos Teatros membros. Strehler assegurou essa
missdo entre a fundacdo da Unido e a sua mor-
te inesperada, na noite de Natal de 1997. Na as-
sembleia geral que se seguiu, Gdbor Zsdmbéki
assumiu a presidéncia, renovada até hoje em
sucessivos mandatos de dois anos.

Entre os momentos mais relevantes do rotei-
ro de actividades da UTE, destaca-se o Festival
itinerante que em cada ano € acolhido, organi-
zado e programado por um dos Teatros mem-
bros. O primeiro realizou-se em Diisseldorf,
dois curtos anos ap6s a sua criagdo, o ultimo
acabou hd poucas semanas em S. Petersburgo,
organizado conjuntamente pelo Maly Teatr, de
Lev Dodine, e pelo festival Baltic House. O pro-
ximo serd no Porto, entre 12 de Novembro e 5
de Dezembro de 2004. Programado com recurso
as criacoes que cada um dos Teatros membros
mantém em repertorio, € um momento privile-
giado para o (re)conhecimento mais profundo
e vagaroso do trabalho artistico de cada um dos
novos parceiros. E, seguramente, o aconteci-
mento ideal para facultar aos publicos do TNS],
também a eles, uma adesdo de pleno direito a
esta Europa dos sonhos teatrais.

Quem éa UTE?

O Sio Jodo € o mais ocidental dos Teatros, e o
Unico portugués, que compde a UTE. Conti-
nuando para Leste, encontramos o Teatro Aba-
dia e o Teatre Lliure (Madrid e Barcelona, Espa-
nha), a Royal Shakespeare Company (Stratford
upon Avon, Reino Unido), o Odéon — Théatre de
I’Europe, o Théatre National de Strasbourg e o
Théatre National Populaire (Paris, Estrasbur-
go e Lyon, Franca), o Piccolo Teatro di Milano,
o Teatro di Roma e o Teatro Garibaldi de Paler-
mo (Itdlia), o Schauspielhausfrankfurt e o Diis-
seldorfer Schauspielhaus (Alemanha), o Kun-
gliga Dramatiska Teatern (Estocolmo, Suécia),
o Katona Jozséf Szinhdz (Budapeste, Hungria),
o Stary Teatr (Crac6via, Poldnia), o Teatro Na-
cional da Grécia do Norte (Sal6nica, Grécia), o
Suomen Kansallisteatteri (Helsinquia, Finlan-
dia), a Meno Fortas (Vilnius, Lituania), o Teatrul
Bulandra (Bucareste, Roménia), o Maly Teatr e
o Teatro de Moscovo — Escola de Arte Dramati-
ca (S. Petersburgo e Moscovo, Russia). Os mem-
bros de honra sio Ingmar Bergman, Andrezj
Wajda, Roger Planchon, Tamds Ascher, Robert
Sturua, Otomar Krejca e David Borovsky. Os
membros individuais sio Declan Donnellan,
Volker Canaris, Silviu Purcarete, Csaba Antal,
Tadeusz Bradecki, Lluis Homar e Jean-Louis
Martinelli. m
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VERA SAN PAYO DE LEMOS

ENTRE OS LAGOS, DEBAIXO DA ESTRELA POLAR

O destino era Tampere, onde o mais famoso fes-
tival de teatro da Finlandia se iria realizar entre
5 e 10 de Agosto, mas a rota da viagem comecou
um dia antes em Helsinquia. Apesar dos atrasos
resultantes da procura de uma mala transvia-
da na escala feita em Barcelona, ainda restaram
algumas horas de luz para uma pequena volta
pela cidade com Jukka-Pekka Pajunen, tradutor
e dramaturgista finlandés, amigo dos encon-
tros de tradutores de pecas de teatro contempo-
raneo em lingua alema. O convite tinha partido
do seu interesse em me fazer comprovar in loco
as histdrias contadas, sempre com grande entu-
siasmo, sobre a paixdo dos finlandeses pelo tea-
tro, visivel nas salas cheias com publico de to-
das as idades e classes sociais, disponivel para
se deslocar de muito longe para assistir a um
espectdculo. “O teatro vem logo a seguir ao fu-
tebol e o tango € o nosso fado”, resumia Jukka-
Pekka com humor quando, nos tempos livres
dos encontros, nos punha a ouvir as cangoes
melancolicas, de ritmos dolentes, em que Olavi
Virta, o Carlos Gardel finlandés, Markus Allan,
Reijo Taipale ou Eino Gron cantavam a saudade
dos amores e dos paraisos perdidos, a tristeza de
todos sermos “prisioneiros deste mundo” e o so-
nho com “satumaa”, o pais das mil maravilhas.

Em Helsinquia, na esplanada junto ao mar,
entre pessoas com mantas sobre os ombros em
fim de tarde, a olhar para as ilhotas em frente,
onde de dia tinham armazenado horas de sol e
calor, ndo era dificil imaginar os invernos es-
curos e gelados. Tallinn era ali do outro lado
do golfo, Sdo Petersburgo um pouco mais lon-
ge. Os grandes espacos e alguma arquitectura
de Helsinquia recordavam os séculos do grao-
ducado finlandés, sob dominio da Russia até
a Revolugdo de 1917, e o teatro sueco por onde
tinhamos passado, toda a sinalética da cida-
de de Helsinki/Helsingfors, sempre em finlan-
dés e sueco, as duas linguas oficiais, ilustravam
a histdria comum, o tempo em que a Finldn-
dia fizera parte do reino da Suécia e Estocolmo
era a capital de referéncia. Entre Sdo Petersbur-
go e Estocolmo, ora sob ocupagao da Russia ora
da Suécia, a Finlandia tinha comecado a cons-
truir a sua propria histéria s6 no inicio do sécu-
lo XIX. Um livro intitulado Kalevala, uma com-
pilagdo do folclore, em forma de poema épico,
feita por Elias Lonnrot (1802-1884), tinha sido
fundamental para criar um sentimento de iden-
tidade nacional e divulgar a cultura e a lingua
finlandesa emergente. Fonte de inspiracao para
as artes pldsticas, para a musica, para a dangae,
mais recentemente, para O Senhor dos Anéis de
Tolkien, o Kalevala foi também adaptado ao te-
atro pelo proprio Elias Lonnrot que, com Alek-
sis Kivi (1834-1872), autor de linguagem inova-
dora em vdrios géneros literdrios, criou as bases
do teatro finlandés.

De Helsinquia até Tampere eram duas horas
de comboio. Antes da partida, na Estacdo Cen-
tral, ainda houve tempo para espreitar o restau-
rante onde Brecht tinha colocado Zille e Kal-
le a conspirar nos Didlogos de Exilados, durante
o seu proprio exilio na Finldndia, entre 1940 e
1941. Na gare, a memoria foi buscar a cimara a
cambalear de Aki Kaurismaki, seguindo o seu
Homem sem Passado esvaido em sangue, espan-
cado quase até a morte. Pelo caminho, através
da janela, a paisagem de floresta, dgua, vento e
ar puro, Himeenlinna de Sibelius e do Senhor
Puntila e o seu Criado Matti, a peca escrita por
Brecht em conjunto com a sua afectuosa anfi-
trid, a dramaturga de origem estoniana Hella
Wuolijoki.

Na chegada a Tampere, os panos esticados so-
bre as ruas, anunciando o festival, animavam a
cidade, indecisa entre sol e chuva. Fundada em
1799, Tampere ascendeu a maior cidade indus-
trial do pais com o desenvolvimento da indus-
tria do papel, do algoddo e da metalurgia, mas

a sua situagdo geogrdfica, entre os lagos Nasi-
jarvi e Pyhdjarvi, manteve a natureza viva no
meio das chaminés das fabricas e a possibili-
dade de se chegar a pé quase a todo o lado. Hoje
com 200 000 habitantes, com as antigas fabricas
transformadas em espacos de cultura e lazer,
Tampere cedeu a sua importdncia econémica a
vizinha Nokia, apenas a 18 quilémetros de dis-
tancia, e tornou-se um polo cultural, célebre pe-
los seus mais de dez teatros profissionais, pelos
festivais de musica e cinema, e pelo festival in-
ternacional de teatro, o maior de toda a Escandi-
ndvia, que este ano festejava o 35° aniversdrio.

Recebidas as boas vindas, a pasta com a docu-
mentacao e os bilhetes para os espectdculos, foi
ir a passo célere pela larga rua principal cheia
de lojas, atravessar a ponte sobre as cataratas
junto aos belos edificios de tijolo e vidro das
antigas fabricas de algoddo do escocés Finlay-
son, passar pela tenda do Festival, armada como
ponto de convivio e palco para pequenos espec-
tdculos na praca florida da Cimara Municipal,
e chegar ao recanto onde tinham sido monta-
dosao arlivre um palco e uma plateia de bancos
corridos para o momento de abertura do Festi-
val. Depois de umas breves palavras de sauda-
¢do por parte da equipa organizadora, a actriz
Ulla Tapaninen cantou, acompanhada por um
quinteto de mulheres, todas de vermelho, tan-
gos e cancoes com letras suas, Kati Outinen, fa-
mosa pelos filmes de Kaurismaki, leu um texto
sobre o significado do teatro, um grupo de jo-
vens exibiu as suas acrobacias circenses e um
actor, todo de branco, veio terminar, mais uma
vez com um tango, a cerimonia.

Cerimonia ndo seria alids a palavra adequa-
da aos vdrios actos formais do Festival, como
foi a recepgao oferecida pelo Presidente da Ca-
mara logo a seguir a inauguragdo ou as confe-
réncias de imprensa, que se realizavam todas as
manhis no edificio junto a estagdo, onde esta-
va sediado o Festival. Cumpriam-se formali-
dades, mas sempre com natural simplicidade,
em ambientes calmos e descontraidos, propor-
cionados certamente também pela concepcio
harmoniosa dos espagos, salas com propor-
¢Oes certas, moveis de linhas claras, a madeira
das florestas finlandesas como nota dominan-
te, a lembrar a ligagdo ali ainda tdo préxima a
natureza. Na Camara Municipal, espalhdmo-
nos pelas salas e sentdmo-nos as mesas de ante-
passados como numa festa em casa de familia.
Nas conferéncias de imprensa, autores e ence-
nadores levantavam-se e falavam sobre os es-
pectdculos que iam apresentar nesse dia, num
canto uma mesa com café e bolos, folhas polico-
piadas resumiam em inglés os assuntos das pe-
cas e havia sempre quem se sentasse ao nosso
lado para traduzir o que se ia dizendo nessa lin-
gua ndo indo-europeia, pertencente as linguas
do Norte da Sibéria, motivo de orgulho dos seus
5 milhoes de falantes, mas também do seu isola-
mento. Embora se traduza muita literatura es-
trangeira na Finldndia, a literatura finlandesa é
pouco traduzida para outras linguas e por isso
quase desconhecida fora das suas fronteiras.

Entre os espectdculos do programa do Festi-
val (de fora vinham, entre outros, Plastilin da
Russia, Tiny Dynamite do Reino Unido, Jimmy
do Canadd e uma Electra de Espanha), ndo foi di-
ficil escolher: queria conhecer sobretudo o tea-
tro finlandés e poder trocar impressoes e ideias
com os amigos alemades Andrea Zagorski e Tho-
mas Engel, e Jukka-Pekka, eleito nosso guia e
tradutor. Na revista sobre o teatro na Finlan-
dia, publicada em traducdo francesa e inglesa
pelo Centro de Informagdo do Teatro Finlan-
dés, encontrei os nimeros sobre o sistema actu-
al do teatro no pais: para além dos 53 teatros to-
talmente subvencionados pelo Estado existem
23 teatros profissionais parcialmente subsidia-
dos, a maioria com um quadro técnico e artis-

tico permanente; quase metade do repertdrio
€ constituido por pecas finlandesas, entre as
quais 34% sdo pegas novas; sdo vendidos 2,8 mi-
lhoes de bilhetes por ano num pais com 5 mi-
lThoes de habitantes, numeros elucidativos da
efectiva popularidade do teatro na Finlandia.

No fim do Festival, podia complementar estes
dados com a minha experiéncia de espectadora
no terreno: hd também o gosto pelo passado
histérico finlandés, narrado nos romances dos
autores cldssicos, que sdo transpostos para o te-
atro (como a trilogia Debaixo da Estrela Polar de
Viino Linna ou o romance Sete Irmdos de Alek-
sis Kivi, que inspirou o famoso musical ameri-
cano Sete Noivas para Sete Irmdos); hd autores/
encenadores a adaptar pecas de autores estran-
geiros do passado a realidade finlandesa actual
(como Kristian Smeds com Woyzeck de Biich-
ner e Reko Lunddn com Tio Vinia de Tchekov);
ou a retratar com humor a Finldndia perpas-
sada pela tecnologia Nokia (como Juha Jokela
em Mobile Horror); hd autoras/encenadoras a
escrever pecas com uma sensibilidade particu-
lar para a situacao da mulher num mundo que
continua a ser dominado pelos homens (como
Leea Klemola em Jessika e Laura Ruohonen em
Rainha C). A presenca crescente e determinan-
te de autores/encenadores e actores/autores no
panorama do teatro finlandés nos dltimos vin-
te anos deve-se ao modelo de formacao da Es-
cola Superior de Arte Dramatica da Finlandia,
apresentado como sendo unico na Europa. A
concepcao de base parece simples: todos os alu-
nos, dos cursos de interpretagdo, encenacdo e
dramaturgia, trabalham em conjunto ao lon-
go dos quatro anos de formagao cujo programa
contempla, para além dos estudos tedricos, a es-
crita de pecas logo a partir do 1° ano.

O primeiro espectdculo a que fui assistir, De-
baixo da Estrela Polar, foi a melhor introdugdo
ao teatro finlandés e a histéria da Finlindia que
poderia imaginar. Num quarteirdo com trés te-
atros (onde mais tarde fui ver também Tio Vi-
nia e Mobile Horror), esta peca estava no teatro
maior e mais moderno, talvez com mil luga-
res, e apresentava, na histéria de trés familias
de Pentikulma, uma aldeia perto de Tampere,
a histdria da Finldndia desde 1904 até ao ini-
cio dos anos 50: os conflitos entre os proprie-
tdrios das terras e os agricultores arrendatdrios
que, na luta travada pelo direito a terra, se asso-
ciam a greve geral na Russia em 1905; as primei-
ras elei¢des para o Parlamento em 1907, com
as mulheres com direito a voto, pela primeira
vez no mundo; a independéncia da Finlandia
em 1917; a guerra civil entre vermelhos e bran-
cos em 1918; a derrota dos vermelhos, mais de
30000 vitimas e um trauma nacional profundo;
mais tarde a chamada Guerra do Inverno con-
traa Unido Soviética, terminada em 1940; a per-
da do territério da Carélia, a expulsdo dos seus
habitantes e a continuacdo da guerra até 1944,
agora ao lado da Alemanha, para reconquistar
o territdrio perdido. A pega segue o destino de
trés geragoes, realcando o sofrimento e a perse-
veranga das mulheres que véem os filhos a mor-
rer nas sucessivas guerras. Sentados em bancos
corridos, num enquadramento todo em madei-
ra, dezenas de actores esperavam a vez de de-
sempenhar as suas personagens. Os tecidos es-
curos e pesados dos figurinos e a representacio
vigorosa corroboravam o dramatismo intenso
da accdo. Entre o publico, preso a cada palavra,
a cada gesto, via-se a comogdo de muita gente a
chorar em siléncio.

Em Jessika, pelo contrdrio, o publico ndo pa-
rava de soltar sonoras gargalhadas com as cenas
burlescas, e a0 mesmo tempo pungentes, da fa-
milia de Jessika, uma jovem de 14 anos, a viver
as mdgoas do seu primeiro amor. A linguagem
forte utilizada pelas personagens, as situacoes
grotescas e a representacdo do papel de Jessika,

entregue a uma actriz corpulenta, a mais idosa
de toda a companhia, suscitavam riso, mas tam-
bém ternura que, nos longos minutos no escu-
ro, em que Jessika se torna vitima da violéncia
sexual do namorado, se transforma em ansieda-
de e silenciosa perturbacao.

A Rainha C de Laura Ruohonen apresentava-
se num registo muito diferente, como um con-
to poético, livremente baseado na vida da rai-
nha Cristina da Suécia. Com musica ao vivo e
uma linguagem cénica depurada, realgando o
valor simbdlico de cores e aderecos, a pega des-
creve, nas palavras da sua autora/encenadora, a
jovem rainha do século XVII como “uma rebel-
de moderna que nao se submete ao papel que
lhe € oferecido — o papel de mulher, mie e mo-
narca feminina — e em vez disso constrdi sem
qualquer piedade uma nova identidade para si
proépria, rompendo com os limites da distribui-
¢do de papéis entre os sexos e o sentido de mo-
deracdo, sem pensar nas consequéncias”.

A assistir ao Tio Vidniana versao de Reko Lun-
ddn, sentada na nossa fila, sem guarda-costas e
informalmente vestida, estava Tarja Halonen, a
actual Presidente da Finlandia, a primeira mu-
lher a ser eleita para este cargo. Como me con-
tou Jukka-Pekka, também ela esteve em tem-
pos ligada ao teatro, facto aproveitado pelos
actores que, numa espécie de prélogo, se diri-
giam ao publico, expondo as suas opinides so-
bre a actualidade deste Tio Vinia finlandés: a
desigualdade entre a cidade e o campo, a acen-
tuada desertificagdo sobretudo do Leste do pafs,
abandonado por quem procura trabalho nos
centros urbanos e industriais. Nesse teatro, no
terceiro andar, estava curiosamente o Museu
Lénine. O primeiro encontro com Estaline ti-
nha sido ali mesmo, em 1905, no tempo em que
Lénine estava exilado na Finldndia, organizan-
do-se para derrubar o czar, o inimigo comum.
Em Tampere, Lénine comprometera-se a hon-
rar o direito dos finlandeses a auto-determina-
¢do mal a Revolucao triunfasse.

O Woyzeck de Kristian Smeds era sem duvi-
da um dos momentos aguardados com mais ex-
pectativa. Encenado como um concerto rock,
com o publico em pé, no espaco amplo de um
armazém junto da sede do Festival, ecrds com
as imagens em tempo real dos histriénicos
musicos/performers, musica de guitarras eléc-
tricas e baterias muito amplificadas, o especta-
culo era uma reescrita imaginativa da peca de
Bilichner em que as personagens surgiam tipifi-
cadas, transpostas para o contexto finlandés ac-
tual, paraaregido cada vez mais vazia e desespe-
rancada do Leste. O Major, na bateria, gabava-se
de conquistar todas as mulheres com a poténcia
do seu carro, Marie trabalhava como mulher da
limpeza num hospital e Woyzeck revoltava-se
no fim, saindo de machado na m3o. Nos ecris fi-
cavam as imagens em directo da furia com que
ele se lancava a destruir os carros estacionados
no exterior. Nessa noite, talvez ninguém estra-
nhasse essa fusdo entre realidade e fic¢do. Era
a longa noite de teatro e a cidade estava espe-
cialmente agitada: havia acrobatas a trepar pe-
las paredes das casas e pequenas representagdes
por todo o lado, nas saunas, nas ruas e em mui-
tos outros espagos ndo convencionais.

No ultimo dia do Festival, assistimos de ma-
nhi a passagem de testemunho da equipa orga-
nizadora. A nova equipa, composta pela autora/
encenadora Sirkku Peltola, por Jukka-Pekka e
pela encenadora Maarit Ruikka (que com ele
transformou o autor alemdao Oliver Bukowski
num autor de culto na Finlandia), foi sauda-
da com flores, fotografada pela imprensa e in-
cumbida de programar um festival ainda mais
interessante para 2004. De volta a Helsinquia,
deixando a cidade entre os lagos para trds, resta-
va-me sonhar em voltar paraoano. =
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Metter em scena

Nosidos de 1890 as palavras “encenador” e “encenacao” ndo se encontravam nos diciondrios de lingua portuguesa. Em 1906, e desta feita
nos diciondrios de teatro, “encenador” ainda ndo existia, mas “enscenacdo” ja consta, sendo, no entanto, preterida a “mise-en-scéne”. O
“encenador” dos nossos dias era conhecido, no século XIX, pela designacdo de “ensaiador”. Mas quem era e o que fazia um “ensaiador”?
Atentemos no pequeno ensaio de Augusto de Melo (1853-1933) — um homem que Eduardo Brazado descreveu como “professor eximio
do Conservatorio d’Arte de Representar, sapiente ensaiador e artista de primeira plana”. Para ajudar a compreensao de alguns conceitos
consultamos a terminologia da época no Diccionario do Theatro Portuguez, de Sousa Bastos. Pavra Braca

O ensaiador e a “mise-en-scene”

Augusto de Melo in Manual do Ensaiador Dramatico. Lisboa: Companhia Nacional Editora,
successora de David Corazzi e Justino Guedes, 1890. Bibliotheca do Povo e das Escolas; n°147.

O funccionario encarregado de dirigir em qual-
quer theatro a mise-en-scéne das pegas (isto €, de
superintender nos trabalhos indispensdveis
para que estas possam subir devidamente 4 sce-
na) recebe a designacao de ensaiador.

O cargo de ensaiador, relativamente obscu-
ro e inglorio pela circumstancia de ndo estar
quem o exerce em contacto directo com o publi-
co, € no entretanto cargo em que abundam pe-
sadas responsabilidades.

Quando o espectador, commodamente assen-
tado no seu fauteuil, assiste 4 representacgio de
qualquer obra dramatica, estd decerto bem lon-
ge de prevér os esforcos, os estudos, as canceiras
eas preoccupacoes a que se deu o ensaiador para
que elle, espectador, pudesse vér e apreciar essa
mesma produccdo litteraria desempenhada
com acerto e propriedade, e (como se diz em lin-
guagem de bastidores) “bem posta em scena”.

O publico, applaudindo a mise-en-scene do es-
pectaculo que presenceia, ndo concede um pen-
samento sequer a quem a elaborou.

A cooperacdo artistica do ensaiador € geral-
mente menosprezada, porquanto a individuali-
dade d’este desapparece no momento em que a
multiddo e a critica se apoderam da pe¢a; no en-
tanto o seu trabalho 14 fica, e a elle se deve uma
boa parte do exito.

Todavia se, como jd dissémos, o trabalho do
ensaiador ndo abre caminho para o Capito-
lio, este mestér €, com certeza, tao interessan-
te quanto valioso.

Como todos sabem, qualquer obra theatral
(tragedia, comedia ou drama) é uma historia
dialogada, que, no curto espaco de algumas ho-
ras em cada noite, € apresentada aos espectado-
res, revestida (gragas aos poderosos elementos

de illusdo scenica ministrados pela arte) de to-
das as apparencias da verdade.

Sae muito embora a peca das maos do seu
auctor, recheada de bellezas de estylo; bem tra-
vado € o dialogo, perfeita a concepgdo das per-
sonagens, com os lances dramaticos logicamen-
te preparados, a acgdo em estricta obediencia
ao principio da unidade, elegante a sua forma
e original a idéa predominante; encerra lances
imprevistos; reune, em summa, todos os pre-
dicados que constituem uma produccao de lit-
teratura dramatica aprimorada: comtudo, ndo
passa de ser uma peca manuscripta; e, para at-
tingir o fim proposto, precisa de vida, porquan-
to, como succede com todos os manuscriptos,
sahiu dos bicos da penna muda... inerte... sem
cor.

Ora, quando procedemos 4 leitura de uma
peca qualquer, apesar de todas as indicacoes e
esclarecimentos que ella possa conter, quer no
dialogo, quer nas rubricas, sdo a nossa imagina-
¢do e a nossa phantasia que completam aquillo
que a simples leitura ndo podia por forma algu-
ma suggerir-nos.

E o romance (observard o leitor) ndo estara
porventura nas mesmas circumstancias?

N3o: com o romance o caso € diverso. O auc-
tor, quando lhe apraz, suspendendo a narra-
tiva, descreve, commenta, analysa; e entdo a
imaginacdo do leitor, esclarecida e guiada pe-
las faculdades do romancista, ndo s6 consegue
vér surgir ante os seus olhos as personagens,
como tambem examinar o logar em que ellas se
acham, a paizagem em que a accao se desenvol-
ve; e, lendo as phrases que os interlocutores tro-
cam entre si, penetra, por assim dizer, no amago
dos seus pensamentos.

O romance € um prazer para o espirito; o the-
atro vae mais além, ndo sé contenta o espirito
como tambem a vista e o ouvido, actuando pois
muito mais poderosamente sobre os sentidos.

Ora, para que um auctor dramatico possa
communicar voz, cor e vida, 4 sua obra, tem de
recorrer a mise-en-scéne appellando para o auxi-
lio do ensaiador, se nao for elle proprio quem
porventura assuma as funcgoes d’esse artista.

Eis ahi, portanto, a missao do ensaiador no
theatro: completar o que o auctor dramatico es-
creveu.

O ensaiador lanca mao da peca: e, pelas des-
cripgdes do scenario que precedem cada acto,
pelas rubricas intercaladas no texto, e pelo pro-
prio dialogo, inteira-se, um pouco por alto, das
suas principaes exigencias e condi¢des sceni-
cas; e, depois de haver estudado, analysado a
éphoca, 0 meio em que a acgdo se desenvolve,
e penetrado a intencdo do auctor com relacdo
d obra de que se trata, chama o scenographo,
combina com elle as proporcdes e o genero do
scenario de que precisa para este ou para aquel-
le acto da pega, deixando todavia a composicao
das scenas 4d intelligencia e inspiragdo do pin-
tor; determina com o aderecista a forma e a
quantidade dos aderecos e das mobilias; com o
costumier (chefe de guarda-roupa) os trajes dos
actores e dos coristas, figurantes ou compar-
sas se a peca os exige; conferenceia com o mes-
tre de carpinteiro dcérca do movimento do sce-
nario e das machinas ou de outros quaesquer
trabalhos que o scenographo requeira; prova a
peca, marca-a, apura-a; dirige os actores, enca-
minha-os no seu conjunto e em separado; met-
te em scena as massas, presidindo a todos os tra-
balhos; e, desapparecendo da scena no ensaio
geral, lanca na primeira representacio ao oce-
ano ora bonancoso, ora revolto, que se chama
publico, essa nau que tamanha faina lhe deu —
apecanova.

[...] Dada, pois, a importancia do cargo de en-
saiador, qualquer individuo, para o exercer
condignamente, precisa dispér de vastos co-
nhecimentos artisticos e literarios. E-lhe indis-
pensavel estar bem orientado na observagao e
na critica da natureza e das paixdes; deverd ter
madura experiencia das coisas da vida, e conhe-
cimento intimo de todas essas convencoes que
constituem as bases do tracto social. Ndo se re-
quer um encyclopedico; mas € indispensavel
que seja um homem de fino criterio, dotado de
sufficiente sagacidade para, quando a sua illus-
tracdo fraqueje, saber onde ha de ir informar-se
e esclarecer-se n’este ou n’aquelle ponto, conhe-
cer as fontes de consulta a que haverd de recor-
rer para uma ou outra especialidade.

Deve possuir ainda o ensaiador, além d’estes
predicados, outro absolutamente indispensa-
vel: essa qualidade tao rara, — que se pode desen-
volver e aperfeicoar, € certo, mas por forma ne-
nhuma adquirir, pois nasce com o individuo,
—chama-se o instincto theatral.

E por tal forma raro este instincto que muitos
artistas dramaticos de subido valor, litteratos e
criticos theatraes de comprovado merito, sdo
absolutamente incapazes de preparar a mise-
en-scene de uma modesta comedia em tres actos.
Isto ndo quer dizer que aos nossos primeiros ar-
tistas, ou aos nossos mais laureados escriptores,
escasseiem conhecimentos e aptiddes para en-
saiarem. Pretendemos simplesmente affirmar
que nem sempre teem o quid para exercerem
com proficiencia o mestér de ensaiador. Por
esta razdo ndo estd em uso nos nossos theatros
executarem os auctores a mise-en-scéne das suas
pecas. ®

Diccionario
do Theatro
Portuguez

Prova de papeis — Os ensaios de uma
qualquer peca comecam sempre pela
prova de papeis. Consiste ella em cada
artista ler o que estd escripto na sua
parte, seguindo pela peca o director, ou
o auctor, ou mesmo o ponto, afim de se
emendar qualquer erro de copia.

Marcacdo — Depois de feita a prova
d’uma peca comega a marcagdo, isto

€, comega o ensaiador a marcar o sitio
em que se ha de collocar cada um dos
moveis ou objectos que teem de estar
em scena, e o logar que occupa cada
personagem, indicando-lhe egualmente
as passagens e mudanca de marcagdo.

Apuro d’'uma peca—Depois de se
provar qualquer peca e se verifica

que os papeis estdo certos, comeca a
marcacdo, acto por acto, e em seguida a
ratificacdo d’esse trabalho. Logo depois
fazem-se os precisos ensaios com os
papeis nas maos dos artistas, até que
estejam perfeitamente decorados.
Quando assim acontece, comeca o
apuro, tambem acto por acto e scena
por scena, depois de se armar uma vista
apropriada, com as precisas entradas,
janellas, ou outros quaesquer repregos,
que semelhem o que a pega exige,
mobilia, aderecos, etc. Os artistas dizem
entdo os seus papeis, procurando jd
aafinacdo e recitando como o devem
fazer nas recitas. O ensaiador indica o
caracter do personagem, quando o actor
o comprehendeu erradamente, faz-

lhe acertar as inflexdes, mostra-lhe os
gestos errados, gradua-lhe o sentimento,
avoz, a expressao do rosto, acertando
com todos os personagens cada uma
das scenas, fazendo-as repetir as vezes
precisas até ficarem certas.

No apuro cuidadoso e minucioso d'uma
peca estd muitas vezes o seu agrado e
sempre um conjuncto apreciavel.

Metter em scena — E organisar o
conjuncto, com todos os pormenores
da enscenacao, de uma obra dramatica.
E 0 ensaiador que se incumbe de tal
trabalho, marcando os logares e os
movimentos a cada artista, aos céros e
comparsaria. ®

Sousa Bastos — Diccionario do Theatro
Portuguez. Lisboa: Imprensa Libanio da
Silva, 1908.
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Nome Guilherme Trigo
Miranda Strecht Monteiro
Idade 34 anos

Funcdes Aderecista

Inicio da Actividade

no TNS] Maio de 1997

“Boa noite. Vai dar-se inicio ao espectdculo. Por
favor desliguem os vossos telemaveis, bips e re-
16gios com sinal sonoro...”. No siléncio que se
instala na sala, entre as tentativas de encontrar
a posicdo mais confortdvel e o aclarar das gar-
gantas, assiste-se ao levantar do pano. Na escu-
riddo que se vai desfazendo com maior ou me-
nor intensidade, com ou ainda sem actores em
palco, o publico situa-se. Nao se trata ainda do
jogo de actores, do texto dramdtico, da encena-
¢do, do espectaculo. O cendrio, a cenografia, os
elementos cenogrdficos, os figurinos, os adere-
¢os, sdo elementos que ajudam a uma primeira
leitura. Contextualiza-se, com maior ou menor
acuidade, a época, a situacdo, alégica do que vai
acontecer.

Guilherme Monteiro entrou no Teatro Na-
cional S3o Jodo no inicio de 1997. José Caldas,
o encenador do espectdaculo A Menina de Ld, ti-
nha-o convidado para integrar a equipa de pro-
ducdo. Em 1 de Maio de 1997 passou a fazer
parte da equipa do TNSJ. Crédito: Aderecista.
Consultamos o Manual de Teatro, de Antoni-
no Solmer, e encontramos uma definicdo para
a fungdo que procurdvamos: “Responsavel pela
criagdo plastica/desenho dos objectos que inte-
gram o cendrio ou sdo usados pelos actores, nor-
malmente em articulacdo com o cendgrafo. Na
maior parte das vezes, o préprio cendgrafo cha-
ma a si a responsabilidade desta tarefa, sendo o
aderecista aquele que apenas executa plastica-
mente os aderecos”.

Aderecos, no contexto teatral, € pois um ter-
mo abrangente. Basta pensarmos na variedade
de objectos que abarca — grandes e pequenos,
de diferentes formas, feitios, dos mais diver-
sos materiais, consoante a funcao a que se des-

tinam: integrar o cendrio ou completar um fi-
gurino. “O aderego pode ser comprado e assim
mesmo ser utilizado, pode implicar um traba-
lho de adaptacdo, ou pode ter de ser feito de raiz
nas oficinas do TNSJ, a partir de um esquisso
feito no computador e depois executado ma-
nualmente”, explica Guilherme Monteiro. Pois
bem, as drvores da Castroforam executadas pela
equipa de aderecos, os copos em cima de uma
mesa num qualquer outro espectdculo foram
comprados pelo aderecista, a peruca ou o fio
que um dos actores usa sao comprados, adapta-
dos ou criados nas oficinas onde trabalha. Jeito
de maos, uns pos de criatividade, muita imagi-
nacdo e uma excelente capacidade de dialogar
com o encenador, o cendgrafo e/ou o figurinis-
ta. Porque tudo comeca com uma reunido da
producao onde os criativos dizem de sua justi-
¢a, o que pretendem e o que desejam ver (e dar a
ver) em palco. Na melhor das hipéteses existem
magquetas, desenhos, mas sobretudo o que sub-
siste na maior parte das vezes € a palavra, que
esclarece, define e permite que cada equipa exe-
cute o que lhe compete.

Guilherme Monteiro gosta muito daquilo
que faz. Desde os 15 anos que por amizade e ca-
rolice se foi aproximando do teatro, dando uma
maozinha. E porque entende que da escultura
a pintura, passando pelo design, todas as artes
sdo convocadas para a execucao de um adereco,
a passagem pela Faculdade de Belas Artes pro-
porcionou-lhe a componente artistica que lhe
facilita o trabalho. Curso de Pintura, o porme-
nor, o detalhe, a cor, uma excelente convivéncia
com “as coisas muito miudinhas, que implicam
quase ter de recorrer a utilizacdo da lupa”. E re-
conhece que, se na maioria das vezes, no que se
refere aos pequenos objectos, raros sdo os que
da plateia se apercebem da sua existéncia e do
trabalho que implicou a sua concepcdo, o que
€ certo € que independentemente da sua “invi-
sibilidade”, quem estd no meétier tem perfeita
consciéncia de que o conjunto vale pelas partes
que o compdem.

Se por um lado a sua experiéncia em com-
panhias independentes lhe permitia uma par-
ticipagdo mais alargada em todos os processos
— chegou a ser responsdvel por uma cenogra-

Jodo Tuna

fia —, por outro considera que um Teatro Nacio-
nal tem uma dimensao que se reflecte, nomea-
damente, nos meios a disposicdo e no “factor
tempo”, que é cuidadosamente gerido e que per-
mite apostar num trabalho cuidadoso, com al-
guma maleabilidade. Ou seja, o criativo pede
determinado objecto, sem contudo dar coorde-
nadas exactas: “Faz-se o adereco pedido. Se vai
de encontro ao que o criativo queria, tudo bem,
se ndo resultar, adapta-se, faz-se melhor, traba-
lha-se até ficar uma coisa impecavel”.

Sondando as suas preferéncias, Guilherme é
definitivo sobre os espectdculos em que mais
gostou de trabalhar: Os Gigantes da Montanha
(1997) e As Barcas (2000), ambos encenados
por Giorgio Barberio Corsetti, com cenografia
do mesmo, sendo que no segundo caso Corset-
ti assumiu igualmente os figurinos em colabo-
racdo com um assistente da sua equipa pessoal,
Cristian Taraborelli. O método de trabalho, a ca-
pacidade de implicar toda a equipa no projecto,
criando cumplicidades que acabam resultando
num “produto final muito interessante”, sio as
razdes que justificam a admiragdo por este en-
cenador.

Histdrias interessantes sio muitas, sustos
de dltima hora, aderecos que ndo chegam a ser
usados, outros que nao vao de encontro aos ob-
jectivos, um objecto que se quebra e € facilmen-
te substituido e um outro que tem de ser recons-
truido em tempo recorde.

A ligacdo de Guilherme Monteiro ao teatro
comegou por prazer puro e simples, jd fez fi-
guracdo num espectdculo, ja vendeu progra-
mas, jd trabalhou na produgao. Depois da pri-
meira experiéncia no TNS]J, com o espectaculo
A Menina de Ld (1997), foi convidado a ficar no
Teatro. Primeiro foi contra-regra e, finalmente,
profissionalizou-se na drea que gosta e que co-
nhece: os aderecos. Estd sobretudo ligado aos
aderecos de cenografia. Existe outra pessoa li-
gada aos aderecos de figurinos, o que ndo impe-
de que se troquem e baralhem as cartas. Porque
ndo ha limites nem fronteiras definidas neste
campo. ® CRISTINA CARVALHO
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NAO DESTRUAM OS MAL-ME-QUERES
JARDIM DE INVERNO
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