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QUE PATRIMONIO CENICO ESTAO A DESENHAR DEZ CRIADORES
TEATRAIS COM MENOS DE 40 ANOS DE IDADE?

MIGUEL JORGE LEANDRO SIMOES

RESUMO:

Esta dissertacdo procura investigar uma amostra de dez criadores na area do
teatro, com atividade na cidade de Lisboa, que exergam simultaneamente fung¢des de
ator e encenador e com idades nao superiores aos 40 anos. Serd estudado o trabalho de
Claudia Gaiolas, Claudia Lucas Chéu, Joana Craveiro, Paula Diogo, Solange Freitas,
Alfredo Martins, André Amalio, André E. Teoddsio, John Romdo e Ricardo Neves —
Neves.

E relevante perceber quais as influéncias na heranca cénica que cada criador
sofreu, e como isso se reflete no contributo artistico ao nivel da criagdo. Para além de
compreender a trajetéria individual, e qual a repercussdo na contemporaneidade
artistica portuguesa, deve-se entender os processos de trabalho e as motivacdes,
analisar o trabalho individual e em rede, apurando essa constelagdo e como ela
funciona. Pretende-se verificar que novas linguagens cénicas e tendéncias artisticas
estdo a configurar-se no panorama teatral portugués, o que as une e o que as distingue

e como se inserem naquilo a que Hans-Thies Lehmann chamou teatro pds-dramatico.

Palavras — Chave: contemporaneidade, criacdo, geracdo, teatro, pds-dramatico.



WHAT SCENIC HERITAGE, ARE DEVELOPING, TEN THEATRICAL CREATORS
LESS THEN 40 YEARS OLD?

MIGUEL JORGE LEANDRO SIMOES

ABSTRACT:

This dissertation seeks to investigate a sample of ten creators less than 40 years
old, who develop theatrical activity in Lisbon, combining both acting and directing
functions. It will be studied the work of Cldudia Gaiolas, Claudia Lucas Chéu, Joana
Craveiro, Paula Diogo, Solange Freitas, Alfredo Martins, André Amalio, André E.

Teoddsio, John Romao and Ricardo Neves — Neves.

It is important to realize what influences each artist inherit and how is reflected
in the artistic contribution at the level of creation. In addition, to understanding each
individual trajectory and how it affects Portuguese contemporary art, this thesis tries to
understand the work processes and motivations to analyze individual work and
networking. In order to check what new scenic languages and artistic trends are being
set up in Portuguese theater scene, what they have in common and what differentiates
them, and how they related to what Hans-Thies Lehmann has called post-dramatic

theatre.

Keywords: contemporaneity, creation, generation, theatre, post-dramatic.
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INTRODUCAO

Esta dissertagdo tem como objetivo analisar uma amostra de dez criadores que
continuamente desenvolvem a sua atividade artistica e que contribuem para
caracterizar o teatro portugués contemporaneo. Ao colocar a questdo “Que patrimdnio
cénico estdo a desenhar dez criadores teatrais até aos 40 anos de idade?”, pretende-se
apurar como uma nova gera¢dao de criativos teatrais elaboram as suas propostas
artisticas, e qual o seu enquadramento no panorama nacional.

Jacques Ranciére, autor de O espetador emancipado, considera que: “Conhecer
a lei do espetdculo equivale a conhecer a maneira como ele reproduz indefinidamente
a falsificacdo que é idéntica a sua realidade” (2014; p. 45) Assim, é pertinente perguntar:
Que realidade teatral procura construir a nova geracdao? As necessidades de criagao
artistica aparecem associadas a uma urgéncia na comunicacdo? Deste modo, serdo as
propostas teatrais ilustrativas de um questionamentos do foro social, histérico e pessoal
dos mesmos?

Nos anos 70, acontece uma ruptura no modo de se pensar a cena e
consequentemente o modo de se fazer teatro. As correntes de vanguarda do inicio do
século XX comecam a exercer uma forte influéncia para o abandono do teatro mimético
e “textocéntrico”. O teatro evolui para novos territérios. Hans-Thies Lehmann, autor de
O Teatro Pés-dramdtico, afirma que: “o impulso para a constituicdo do discurso pds-
dramatico no teatro é o de ser descrito como uma sequéncia de etapas de autorreflexao,
decomposicdo, e separacao dos elementos do teatro dramatico.” (2005; p. 76) Deste
modo, é importante perceber qual a relagdo que se estabelece atualmente entre o
agente criativo e o espetdculo teatral. Este estudo pretende entender quais as
influéncias cénicas, e como os seus trabalhos refletem um contributo artistico ao nivel
da criagdo, procurando compreender o seu posicionamento relativamente ao discurso
cénico. “Quanto mais tivermos presentes que o ator ndo é apenas o que diz o texto ou
aquele que imita a realidade, mais o reconheceremos como criador, em vez de o
anularmos.” (Monteiro; p. 411) Faz parte desta pesquisa perceber que discurso podera
surgir deste grupo de atores-criativos, no contributo artistico ao nivel da criacdo teatral

contemporanea. Para além de compreender a trajetdria individual e qual a repercussao



na contemporaneidade artistica portuguesa, é pertinente estudar os processos de
trabalho, entender as motivagdes, analisar o trabalho individual e em rede, apurando

essa constelacdo e como ela funciona.



CAPITULO | — O teatro portugués na cidade de Lisboa no tltimo quartel do

séculos XX e no inicio do século XXI

I.1 — As novas companhias teatrais e a intengdo de um “teatro novo” no periodo poés

25 de Abril de 1974.

O desejo de encenar textos nunca antes representados e construir uma nova
linguagem cénica parece evidente no periodo que antecede a revolucdo de 1974. Nos
anos 50 e 60 no século XX, muito antes da queda do regime, companhias como o Teatro
Experimental do Porto (1953), o Teatro Experimental de Cascais (1964) e o Teatro
Estudio de Lisboa (1964) comegam a delinear timidamente tentativas de trazer para o
publico dramaturgias que até entdo eram censuradas. “Nesse periodo o0 nosso
relacionamento com o teatro tinha a ver com a esperanga numa revolugao, ou num
movimento revoluciondrio, que parecia inevitavel pelo menos ao nosso subconsciente.
O teatro ndo se limitava a criticar ou a contestar um regime — mostrava a transformacao
da sociedade.” (Porto, Carlos; p.7)

Essa transformacdo parecia ser eminente, numa ebulicio ideoldgica que
acontece nos finais dos anos 60, nomeadamente com o Maio de 68. Os grupos de teatro
amador e os grupos de teatro universitario, cada vez mais conscientes de uma realidade
socio-politica em transicdo, comegam a criar mecanismos no sentido de implementar
um teatro alternativo. (Exemplo disso serd o Grupo 4, que sera refundado em 1982,
como adiante veremos.) Legalizam-se e implementam um teatro que fosse o espelho de
uma manifestacao de resisténcia a um regime fascista e opressor, resultando assim nas
primeiras companhias independentes do inicio dos anos 70.

No ano de 1971, um coletivo de atores decide criar uma estrutura teatral com
0 propédsito de impulsionar criagGes cénicas, onde os atores fossem os verdadeiros
responsaveis pelo trabalho de criagdo. Em 1972 nasce a Comuna Teatro de Pesquisa,
pela vontade dos atores Jodo Mota, Carlos Paulo, Manuela de Freitas, Melim Teixeira e
Francisco Pestana. A Comuna Teatro de Pesquisa desempenhard um papel importante
na divulgacdo de um trabalho teatral ndo desenvolvido pelas companhias profissionais
de entdo, no propdsito de refletir sobre o teatro praticado. Artisticamente influenciado

pelos encenadores Adolfo Gutkin e Peter Brook, Jodo Mota encontra nestes uma nova
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maneira de olhar e sentir o teatro. Assumir-se-a ndao sé como ator e encenador da
companhia, mas também como pedagogo, sendo dele a responsabilidade na formacgao
de varias geracdes de atores, que se seguiram, provenientes da Escola Superior de
Teatro e Cinema, onde por mais de trés décadas trabalhou como professor adjunto no
departamento de teatro.

Igualmente em 1971, o jornalista Joaquim Benite funda o Grupo de Campolide e
estreia a peca O avangado centro morreu ao amanhecer, de Agustin Cuzzani. Contudo,
este coletivo sé se profissionalizara em 1977, instalando-se no Teatro da Trindade em
Lisboa. No ano seguinte, muda-se para a cidade de Almada. Surge a Companhia de
Teatro de AlImada, com a estreia do espetaculo Aventuras de Till Eulenspiegel, de Charles
de Coster e Virgilio Martinho. Todavia, é no ano de 1984 que uma primeira edicdo de
um encontro anual de teatro internacional resultard num dos mais importantes festivais
de teatro de referéncia nacional: O Festival de Teatro de Almada. Atualmente na sua 322
edicdo, por ele passaram autores, encenadores e companhias como Peter Brook, Peter
Stein, Bruno Ganz, Hique Gomez e Nico Nicolaiewky, Oskaras KorSunovas, Tg Stan, El
Patrén Vazquez, Cascai Teatre, Théatre des Bouffes du Nord, Theatre de Genneuvilliers,
Bernard Sobel, Compagnie M-G Pessoa, Les Ballets C de La B & Akram Khan Company,
entre outros.

Companhias como o Teatro da Cornucodpia, fundada por Luis Miguel Cintra e
Jorge de Silva Melo em 1973, espelham uma clara ideologia de principios orientadores,
com o objetivo de se repensar o panorama teatral portugués.

“Pretende esta companhia: 1. — Apresentar quase exclusivamente textos
cldssicos universais de reconhecida importdncia, ndo seguindo uma concepcao
académica tradicional, mas recriando-os em termos de um teatro contemporaneo
informado pela consciéncia da época histdrica da cultura, em que eles se inscrevem
(para que utilizara uma linguagem teatral renovada que tomard ao mesmo tempo em
conta essa conjuntura histdrica e os tornara vivos e capazes de despertar o interesse de
um publico moderno); 2. — Atribuir a encenacdo a importancia fundamental que, desde
o principio do século, tem no teatro contemporaneo e que ainda nao é reconhecida pela
maior parte do publico; 3. — Colaborar na acdo mais geral das jovens companhias
profissionais que se tém afastado da producdo regular; 4. — Realizar espetaculos que,

pela acessibilidade dos temas e dos tratamentos cénicos, possam interessar
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simultaneamente o publico adulto ja formado pela atividade das restantes companhias,
e o publico jovem que ainda ndo tem consciéncia nem habitos de espetador e assim
tentar vdrias formas de aproximacdo do publico adolescente;” (Cintra; 2002; p.8)
O encenador, professor e artista pldstico Jodo Brites tera igualmente um novo
olhar na forma de se fazer teatro no periodo pés 25 de Abril. Funda em 1974 a
cooperativa cultural Teatro O Bando, afirmando-se como um coletivo que “elege a
transfiguracdo estética enquanto modo de participacdo civica e comunitaria” (Brites,
2010). O trabalho de o Teatro O Bando assenta numa nova maneira de trabalhar a
magquinaria de cena, sendo a dimensao plastica e visual determinante na concepgdo dos
espetdculos, numa busca transgressora de construir teatro. “O Teatro O Bando procura
um caminho que potencie a personalidade criativa de cada um, em detrimento de
receitas e de modelos generalistas. Se no trabalho de atores existe um discurso cénico
progressivamente consciente, que sublinha a importancia da consciéncia do ator em
cena em vez do habitual culto da intuicdo, é para melhor esclarecer as opcdes técnicas
e estéticas de cada um.” (Brites, 2009). A dimensao rural e comunitaria esteve sempre
presente nas intensdes estéticas e dramaturgicas da companhia, e no ano 2000 instala-
se em Vale dos Barris uma quinta de quatro hectares, inserida na Reserva Natural da
Arrdbida, no concelho de Palmela. Este desejo de “sentir a terra e a gente” fazem com
gue o Teatro O Bando se notabilize, ndo sé pelo trabalho com a comunidade local, mas
igualmente pela internacionalizacao dos seus projetos, na criagdo cénica e em a¢des de
formacdo pedagdgica, convite para coproducdes e intercambios, onde o trabalho com
artistas, encenadores e atores de outros paises é uma constante na cria¢do e producao
do coletivo, sempre com um olhar atento e perscrutador a realidade contemporanea.
Fundada em 1975 pela atriz Maria do Céu Guerra e o cendgrafo Mario Alberto, a
companhia de teatro A Barraca serd uma das mais relevantes companhias do pés 25 de
Abril. Classificada em 1983 pela Europa World Year Book como “companhia emergente
de referéncia de teatro experimental e independente de Lisboa” (p. 1040), A Barraca
estreia o seu primeiro espetdculo no ano 1976, A Cidade Dourada, na Sociedade
Filarmodnica Incrivel Almadense. Nos dois anos de exilio que Augusto Boal passou em
Portugal, o dramaturgo colaborou diretamente com a companhia, encenando em 1977
dois espetaculos: A Barraca conta Tiradentes (no qual o ator Mario Viegas tem a sua

estreia na Barraca) e Ao Qu’isto Chegou! — Feira Popular de Opinido. Desde a sua
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fundagao até finais dos anos oitenta, a companhia é galardoada com varios prémios,
que variam entre distingdes de melhor texto inédito (em 1979 com o espetdculo D. Jodo
VI, com texto e encenacdo de Hélder Costa), melhor espetaculo, melhor encenacao,
melhor atriz e melhor companhia, distingdes feitas pela Associacdo Portuguesa de
Criticos (em 1980 com o espetaculo £ Menino ou Menina?) ou ainda, melhor partitura
musical atribuida a Antdénio Vitorino de Almeida (em 1984 com o espetaculo Santa Joana
dos Matadoures, encenacdo de Hélder Costa). Em 1989, a Camara Municipal de Lisboa
cede as instalacdes do cineteatro no Largo de Santos, onde a companhia fixa residéncia
até a atualidade. A semelhanca das restantes companhias independentes A Barraca
liderada pelo dramaturgo, encenador, escritor, ator e ativista Hélder Costa e pela atriz
Maria do Céu Guerra, trouxe para a cena, para além de textos originais, autores como
Dario Fo, Antonio Riberto Chiado, Bertolt Brecht, Ettore Scola, Rainer Werner
Fassbinder, Woody Allen, tendo como premissa a adaptacdo de temas histéricos ou
politicos, de formato popular, tradicional ou moderno, assente num trabalho de teatro
narrativo.

No ano de 1982, numa iniciativa de Mario Viegas, Francisco Pestana, Irene Cruz,
Jodo Lourenco, Joel Constantino, Jorge Goncalves, Paula Guedes, Melim Teixeira e
Teresa Lima fundam o Novo Grupo — Teatro Aberto. Contudo, a oficializagdo desta
estrutura é decorrente de uma experiéncia anterior iniciada ainda nos anos sessenta,
mais concretamente em 1966, onde Irene Cruz e Jodao Louren¢o, em conjunto com
Morais e Castro e Rui Mendes, criam o grupo teatral Grupo 4. Este coletivo pretendia
afastar-se ideologicamente da producdao do teatro empresarial da época. O Grupo 4
procurava um teatro politico, de critica a situacdo politica da época (censura, ditadura,
falta de liberdade e guerra colonial). Tera sido considerado como um dos grupos de
vanguarda da época, exercendo forte influéncia em futuras companhias independentes.
O Grupo 4 tomou outro rumo depois da saida de Jodo Lourencgo e a sua atividade cessa
em 1975. Jodo Lourenco estreia em 1976, O Circulo de Giz Caucasiano de Bertolt Brecht,
o espetaculo inaugural de o Novo Grupo — Teatro Aberto. Este “novo grupo” refor¢ca uma
procura de criacdo, dando especial evidéncia as condicdes do homem nas suas mais
multiplas dimensdes, e de como ele pode alterar ou condicionar o seu destino. E uma
companhia que tem um repertdrio baseado, essencialmente, nas novas dramaturgias e

com um trabalho atento ao que se vai escrevendo. Em conjunto com Jodo Lourenco,

13



Vera San Payo de Lemos escolhe as pegas a serem trabalhadas e nesse sentido é
responsavel pela programacao e pela dramaturgia.

Dez anos passados do 25 de Abril, sera Madalena Azeredo Perdigdo a figura
central para a promogao de novas linguagens cénicas, com os Encontros ACARTE — Novo
Teatro/Danca na Europa, no CAM - Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste
Gulbenkian. “Gragas ao papel radicalmente visionario de Madalena Perdigao e gracgas a
acdo do ACARTE, a década de 80 das artes performativas portuguesas tem real inicio em
1987. Com efeito, é por essa altura que se assiste ao aparecimento de novos projetos
de criadores individuais, na musica, nas artes pldsticas, na danga e no teatro, cujos
horizontes estéticos se cruzam com as linguagens de artistas de outras latitudes.”
(Vasques; 2009; p. 3) O trabalho promovido por Madalena Azeredo Perdigdao no CAM, o
pioneiro centro de arte moderna do pais, estd intimamente relacionado com uma visdo
de época de um Portugal que se pretendia enquadrar no pés-modernismo internacional,
tendo como enquadramento a cidade de Lisboa. “A criacdo do Centro de Arte Moderna
correspondia a uma vontade ja antiga de dotar o pais de um museu e de uma colegao
representativa da Arte Moderna, como criar um espaco onde a criacdo artistica
contemporanea pudesse ser apresentada, desenvolvida e mesmo estimulada.” (Vieira,
A. Bigotte; http://www.revistapunkto.com - consultado em Janeiro de 2016) O préprio
funcionamento da Fundacdo Calouste Gulbenkian era entendido como um “odsis” no
panorama artistico nacional, com financiamento prdprio, numa autonomia nas opg¢oes
estéticas e artisticas. A gestdo dos Encontros ACARTE no periodo de 1984 e 1989, a cargo
de Madalena Azeredo Perdigdo, adquirem a légica da “curadoria da falta” ou seja, o que
faz falta acrescentar ao panorama artistico portugués num “incentivo a colaboracao
entre artistas de diferentes areas para a criacdo multidisciplinar.” (Perdigao, M. apud
Vieira, A. Bigotte; http://www.revistapunkto.com - consultado em Janeiro de 2016 )
Nesse periodo, nomes como Tadeusz Kantor, Ricardo Pais, Giorgio Barberio Corsetti, Jan
Fabre, Fernanda Lapa, Susanne Linke, Olga Roriz, Elisa Worm, Anne Teresa de
Keersmaaker, Pina Bausch, Vera Mantero, Joseph Nadj, Clara Andermatt, Karine
Saporta, Rui Horta, Reinhild Hoffman, Marina Abramovic/Ulay, Ulrich Rosenbach, Wolf
Vostell, Silvestre Pestana, Miguel Yeco, Olga Prats, Jorge Lima Barreto, Dereck Bailey,
Touch Monkeys entre outros, passaram pelos Encontros ACARTE. E ainda da sua

responsabilidade a criacdo dos Concertos a Hora do Almo¢o, uma iniciativa que
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possibilita a estreia novos jovens intérpretes, na drea da musica. “O objetivo principal
destes concertos é, como ja tem sido anunciado, proporcionar aos jovens intérpretes a
possibilidade de se apresentarem em publico e de testarem os seus talentos perante si
proprios, perante a assisténcia e perante a critica. Mas outro objetivo importante da
iniciativa é o facto de permitir preencher tempos livres da hora do almogo a pessoas
que, por razdes variadas, ndao almogam em casa e se limitam a comer rapidamente uma
refeicdo ligeira.” (Perdigdo, M.; apud Machado; 1994; p. 15) As Musicas do Mundo,
conceito pouco em voga na época é criado como atividade complementar as exposicoes
do CAM e as sessOes de jazz no més de Agosto. Paralelamente a todas estas atividades
é da responsabilidade do ACARTE a permanéncia do funcionamento do Centro de Arte

Infantil, promovendo conferéncias, cursos de cinema de animacgao e workshops.

1.2 — O teatro portugués na cidade de Lisboa de 1990 a 2010

Na década de 90, a cidade de Lisboa assiste a uma reestruturacdo ao nivel da
infraestrutura de apoio as artes, pois foram criados dois grandes centros artisticos. A
Culturgest, situada na Rua do Arco do Cego, e o Centro Cultural de Belém, situado na
Praca do Império. Estes centros irdo conferir a cidade uma descentralizacdo da atividade
cultural contemporanea, até entdo concentrada na Fundac¢do Calouste Gulbenkian.

A Culturgest — Gestdo de Espacos Culturais S.A., inaugurada a 11 de Outubro de
1993, é uma fundacdo criada pela Caixa Geral de Depdsitos, para desenvolver um
programa de continuidade de espetaculos de teatro, danca, dpera, cinema, video,
exposicdes, coldquios, conferéncias, workshops e servigo educativo.

O CCB - Centro Cultural de Belém foi inaugurado em Setembro de 1992 para
receber a Presidéncia Portuguesa da Unido Europeia, e tem como objetivo a promocgdo
da cultura, no desenvolvimento e difusdo de todas as artes performativas (teatro, danca,
musica e cinema), como igualmente as artes plasticas. Como atividade complementar,
o CCB apresenta-se como centro para a realizacao de conferéncias, coléquios e reunides
profissionais.

Assim, os primeiros anos da década de 90 sdo culturalmente promissores para
as artes. Com o aparecimento destes novos polos culturais, com as suas programagoes

multidisciplinares e transfronteiricas, Lisboa passa a ser ainda mais uma cidade virada
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para a Europa e para o Mundo. Em 1994, torna-se palco de uma das mais importantes
manifestagdes culturais: Lisboa Capital Europeia da Cultura. Esta iniciativa, iniciada em
1985 pela ministra grega Melina Mercouri, tem como objetivo a promocdo de uma
cidade europeia pelo periodo de um ano, demonstrando o que de mais relevante e
caracterizador se produz ao nivel da criacdo artistica e cultural.

Neste “solo fértil” de possibilidades artisticas, novas estruturas teatrais surgem
na cidade: o Teatro da Garagem (ainda em 1989); a Companhia de Teatro do Chiado
(1990); o Olho — Associa¢do Cultural (1990); a In Impetus (1990); a Cassefaz (1991); a
Casa Conveniente (1992); o Teatro Meridional (1992); o Pogo Teatro (1993); a Escola de
Mulheres (1995); o Teatro Praga (1995); o Utero (1997); o Cdo Solteiro (1997) e a
Companhia Sensurround (1997). Criadores como as atrizes e encenadoras Lucia Sigalho
(Companhia Sensurround), Mdnica Calle (Casa Conveniente) ou Paula Sa Nogueira (Cao
Solteiro) comegam a procurar nas suas propostas novas solugdes de se construir teatro.
O teatro passa a ser entendido como um lugar de liberdade, de experimentacdo e de
processo. As linguagens da pintura, da fotografia ou do cinema, sao integradas no
discurso teatral. Surgem as dramaturgias originais socorrendo-se de colagens de textos
de diversos géneros (prosa, poesia, correspondéncias, textos de imprensa ou didrios)
como modo de criagdo das narrativas. A recusa do artificio cénico, assente num
despojamento da criacdo cénica, é entendido como forma de se repensar o discurso
visual. Comeca-se a desenvolver um trabalho de interrogagdo teatral, alicercado nas
condicGes de proximidade dos espacos fisicos alternativos, dos criadores como agentes
da criacdo, e do préprio publico como “organismo vivo” no entendimento e participa¢ao
das obras.

Estas propostas artisticas, no entanto, distanciavam-se dos grandes eventos que
aconteciam na cidade. No ano de 1998, dois importantes festivais aglutinaram todas as
artes performativas: o Festival dos 100 Dias e o Festival Mergulho no Futuro. Tinham
como objetivo a promocgao e divulgacdo da Expo’ 98 - Exposicao Internacional de Lisboa.
O Festival dos 100 Dias consistiu como o preludio a Exposicdo Mundial, assinalando a
contagem decrescente para o inicio do evento. Foi uma viagem a recriagao cultural do
século XX, nas suas diferentes linguagens artisticas: musica, bailado, 6pera, cinema,

literatura, teatro.
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O Festival Mergulho no Futuro, envolvendo igualmente diversas disciplinas como
a dancga, o teatro, a musica, o video e a performance, foi marcado pela mostra das
inquietagdes do final do século e do milénio, bem como pela revitalizagao estética das
varias disciplinas apresentadas.

Com esta reorganizagdo de propostas artisticas, novas fun¢des aparecem
associadas a atividade performatica, como os programadores, os gestores culturais, os
produtores, os agentes com cargos politicos e os préprios criadores. A figura do diretor
do teatro passa a ser substituida pela figura do programador. O programador comeca a
ter um papel preponderante nas escolhas e definicdes das programagdes a serem
apresentadas.

Paralelamente a estas atividades mais abrangentes e globais, novas companhias
de teatro com formatos mais reduzidos sdao criadas. Surgem a Associagdo Cultural
Primeiros Sintomas (2000); o Teatro do Vestido (2001); a Karnart (2001); a Maquina
Agradavel (2002); a Companhia Jodo Garcia Miguel (2002); o Mundo Perfeito (2003): O
Propositario Azul (2003); o Colectivo 84 (2003); o Gato que Ladra (2004); o Teatro do
Siléncio (2006); o Teatro do Eléctrico (2008) e a Companhia Maior (2010). Estes coletivos
aparecem associados a necessidade individual, onde os seus mentores procuram seguir
uma linha de criagdao de teatro com a qual se identifiquem e que seja original. Sao
estruturas independentes que se socorrem do apoio da DGArtes - Direccdo Geral das
Artes, para o seu regular funcionamento. “A DGArtes tem por missdao a coordenagao e
execucdo das politicas de apoio as artes, promovendo e qualificando a criacdo artistica
e garantindo a universalidade da sua fruicdo.” (Didrio da Republica, 1.9 série — N.2 62
— 27 de marco de 2012)

Sendo a atividade teatral uma atividade em constante mudancga, e tendo-se
verificado que o surgimento de novas companhias de teatro esta intimamente ligada a
vontade dos seus mentores, é pertinente conhecé-los e entender como estes criadores
se inserem na construcdo cénica portuguesa atual. Jacques Ranciére no estudo sobre a

posicdo do artista na criacdo contemporanea, refere:

“Hoje temos teatro mudo e danca falada; instalagOes e performances a guisa
de obras plasticas; projecdes de video transformadas em ciclos de afrescos;

fotografias tratadas como quadros vivos ou cenas histdricas pintadas;
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escultura metamorfoseada em espetaculos multimidia, além de outras

combinagbes” (2014; p. 24)

Deste modo, as novas propostas cénicas vivem de um “conceito de hibridismo”
onde a contaminacao de linguagens parece identificar o teatro de uma era pdés moderna.
Serd que esta nova geracao de criadores procura identificar-se com as correntes
artisticas desenvolvidas, nomeadamente por outros artistas estrangeiros? Estardo os
nossos artistas confinados a sua “portugalidade” e a uma maneira de construir teatro

nacional? Que interesses artisticos tém uma nova geragao de criadores?

CAPITULO Il - Metodologia: constitui¢cdo do corpus

A tentar dar resposta a todas as questdes que surgem para classificar o teatro da
era pés moderna, constitui-se uma amostra de 10 criadores portugueses, que
desenvolvessem atividade teatral em continuidade, tivessem menos de 40 anos de
idade (no periodo da pesquisa) e exercessem simultaneamente a funcdo de atores e
encenadores. Tem-se interesse em perceber como um intérprete pode exercer o papel
de diretor e vice-versa, e que fronteiras se estabelecem nessa modalidade de criagao. A
pesquisa para esta dissertacao desenvolveu-se no periodo entre Outubro de 2014 e
Janeiro de 2016. Nesta amostra foram estudados espetaculos de Claudia Gaiolas, de
Claudia Lucas Chéu, de Joana Craveiro, de Solange Freitas, de Paula Diogo, de André
Amalio, de André E. Teoddsio, de John Romao, de Alfredo Martins e de Ricardo Neves —
Neves.

O limite de idade permitiu uma selecdo mais rigorosa, no sentido de se apurar
uma amostra de jovens artistas. Procurou-se analisar o trabalho individual de cada
criador, tendo como referéncia uma sele¢do limitada de espetaculos. Foram escolhidas
as producbes mais recentes e aquelas que o autor desta dissertacdo viu em palco e
achou melhor caracterizarem a linguagem artistica do criador. A andlise das obras teve
como premissa a criacao cénica, as narrativas e a forma de se construir os espetaculos.
Procurou-se evidenciar o fator inovacdo e qual o posicionamento em relacdo as

geracdes anteriores. Tentou-se constituir uma amostra que tivesse uma

18



heterogeneidade de artistas, com o objetivo de se perceber como este “microcosmos”
funciona. A cada artista associou-se um subtema de investigacdo, no sentido de
contextualizar e aprofundar este estudo.

A recolha dos dados do material para investigacao foi feita por entrevistas semi-
diretas e pelo estudo dos espetaculos mencionados. Os textos dos espetaculos que
estdo editados foram igualmente objeto de estudo.

A cidade de Lisboa foi entendida como a cidade eleita para o desenvolvimento
da atividade dos elementos da amostra, “sendo a Regido de Lisboa e Vale do Tejo que
absorve, em 2010, cerca de 49% do total dos apoios estruturais atribuidos pelo
Ministério da Cultura as estruturas artisticas profissionais.” (Borges; p. 189) Ainda assim,
alguns artistas desenvolveram trabalhos fora do distrito de Lisboa ou no estrangeiro, os
quais sao mencionados nesta dissertagao.

Serviram de base os estudos socioldgicos de Vera Borges sobre o teatro dos anos
2001, 2007 e 2012, tentando uma contextualizacdo mais efetiva na andlise dos dados
recolhidos. Ensaios tedricos relevantes de outros autores foram também considerados,
tais como: Amélia Jones, Ana Vidal Egea, Eugénia Vasques, Frederico Lourenco, Jacques
Ranciere, José Gil, Judith P. Butler, Marc Augé, Nicolaus Bourriaud, Paulo Filipe Monteiro
e Roland Barthes.

Ao longo da construcdo desta dissertacdo, a consulta aos programas das
companhias de teatro, folhetos e textos publicados pelos artistas foram igualmente
considerados, tais como: Gongalo Alegria, Joana Craveiro, Jodo Brites, Luis Miguel Cintra,
Susana Pomba e Tania Guerreiro, como também artigos publicados por A. Bigotte Vieira
e Carlos Porto.

Como textualizacado tedrica, parte-se da perspectiva do teatro pds-dramatico,
denominacdo dada pelo critico e professor de teatro alemdo Hans-Thies Lehmann,
relativamente a construcao fragmentaria do texto e da dramaturgia; a utilizacao de
tecnologia em cena; a participacao direta do espetador no espetaculo; ao corpo e voz
do ator e a sua utilizagdo; para encontrarmos elementos comuns entre as propostas dos
criadores portugueses e os diagndsticos feitos pelo autor.

Em Jultima analise, considerou-se a visdao da critica jornalistica como
espelhamento da recepcao dos espetaculos. Foram selecionadas as opinides de Rui

Monteiro da revista Timeout e de Gongalo Frota e Tiago Bartolomeu Costa, ambos
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criticos e escritores do jornal Publico, nomeadamente do suplemento /psilon, o qual se
considera o instrumento de analise mais consistente da critica empirica teatral

portuguesa.

CAPITULO Il - O lugar cénico de dez criadores teatrais

I1l.1 — Claudia Gaiolas e as novas plataformas de criagao

“Fizemos o caminho de um tempo em que as circunstancias e as novidades nos levaram a
unir-nos e juntos pudemos resolver problemas associados ao arranque do funcionamento
das salas de espetaculos que a maioria dos municipios queria fazer funcionar a contento.
Diferentes em escala, em carateristicas identitarias, em opgdes politicas, construimos um
espaco de intersegdo de interesses e convergéncias que permitiu a cada um dos associados
crescer na medida das suas condigdes e necessidades.”

(Artemrede — Plano Estratégico e Operacional 2015 — 2020; Fevereiro de 2015; p.11)

Entenda-se que abordar a tematica sobre as novas plataformas de criacdo é referir
uma mudanca do paradigma na criagao artistica, numa procura de novas linguagens
cénicas, que privilegiem a descentralizacdo das praticas teatrais, ao nivel das grandes
cidades (como a cidade do Porto e a cidade de Lisboa) e que se encontrem novas formas
de linguagem artistica, que interceptem uma visao ficcional com um contributo real,
para a construcdo de novas tendéncias da criacdo contemporanea portuguesa. O
Decreto — Lei de 7 de Maio de 1998, lancado pelo entdo ministro da cultura Manuel
Maria Carrilho, previu a criacdo de uma estrutura organica, o Instituto Portugués das
Artes do Espetaculo (IPAE), com os principais objetivos de aumentar a oferta cultural
qualificada ao nivel das artes performativas (teatro, danca, musica e novas tendéncias
de criacdo interdisciplinares), e contribuir para uma maior uniformidade face as
simetrias regionais, promovendo uma maior igualdade de acesso a producao cultural.
Prop6s-se assim, um programa de apoio para o desenvolvimento de uma rede de
recuperacdo e restruturacdo dos teatros, meios e equipamentos de vinte e uma
localidades, numa parceria entre o Ministério da Cultura e as autarquias, com o
investimento mecenatico da Tabaqueira, S.A. Neste sentido, os criadores sdo
estimulados a procurar novas plataformas e entidades, reforcando uma mudanca na

prépria criacdo. Essa alteracdo serd corroborada pela nova lei de apoios a criacao, que
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em 2008 prevé que: “[...] Tendo-se avancado substancialmente na recuperac¢do, no
alargamento e na renovag¢ao na rede nacional de cineteatros, impde-se criar condi¢des
para o seu funcionamento efetivo ao servigco da descentralizacdo cultural, apoiando um
programa regular de qualidade, que inclua iniciativas educativas e favoreca também a
fixacdo ou as residéncias artisticas, ou as atividades artisticas no interior. Para esse fim,
sao definidos instrumentos como acordos tripartidos entre o Ministério da Cultura,
autarquias e entidades de criacdo, de programacdo ou mistas e protocolos entre o
Ministério das Cultura e outras entidades publicas e privadas. [...]” (Ministério da
Cultura; Decreto — Lei n2196/2008 de 6 de Outubro)

A nova geracao de artistas, nomeadamente aqueles que ndo estavam agregados
a companhias institucionalizadas como artistas residentes, encara esta medida como
um novo patamar para a exploragdo de novos territérios artisticos com novas
oportunidades de criagcdo. O bailarino e coredgrafo Tiago Guedes é exemplo disso.
Funda a associagao cultural sem fins lucrativos Materiais Diversos, com a permissa inicial
de incentivar a experimentagdo e investigacdo artisticas, na sensibilizacdo do publico
para as artes performativas, especialmente a danca, e no ano de 2009, em parceria com
os Municipios de Torres Novas, Cartaxo e Alcanena, e com o Teatro Virginia, o Centro
Cultural do Cartaxo e o Cine — Teatro de S3ao Pedro, promove a primeira edi¢ao do
Festival Materiais Diversos. E um festival, ndo s6 de danca, mas de artes performativas,
gue acontece em Minde e que aglutina a criagdo local, nacional e internacional, com o
objetivo de conceder as populacdes fora dos grandes centros urbanos, nomeadamente
na zona do médio Tejo, a possibilidade de usufruir de ofertas culturais e propostas
artisticas da criacdo contemporanea. “No tecido teatral portugués, os festivais nacionais
sdo polos de efervescéncia da atividade teatral” (Borges; 2007; p.166) Neste nucleo de
convite a artistas das diferentes areas disciplinares, a atriz e encenadora Cldudia Gaiolas
nesse ano inaugural, desenvolvera atividade com o grupo teatro local, num trabalho

interdisciplinar entre a encenacao e a dire¢ao de atores.

“Na primeira edicdo do Festival Materiais Diversos fui encenar um espetaculo,
com o grupo Boca de Cena, que é um grupo amador de Minde e que tem uma tradicdo
gigante de teatro. Este grupo existe hd mais de trinta anos e as pessoas cedem do seu

tempo livre para que as pecgas acontecam. Este interesse pelo teatro aparece pelo
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proprio interesse de ndo deixar morrer a tradigdo e com um interesse na ligagdao muito

direta com o publico.” (Entrevista a Claudia Gaiolas, Dezembro de 2014)

Encenou o espetdculo Terroristas, uma adaptagao do texto Terrorismo, dos irmaos
Presniakov. O trabalho serviu como modelo, na tentativa de inclusdo de uma
encenadora profissional, no desenvolvimento de um trabalho artistico, com atores
locais e ndo profissionais. O processo de trabalho durou trés meses desde os primeiros
encontros até a estreia. Promoveu a partilha de saberes e de rigor, num trabalho final

que se destinou a ser entendido como objeto artistico.

“Nao me interessa fazer teatro pedagdgico, mas acho que o processo pode por
vezes ter esse caracter pedagdgico. Se considerarmos que eu sei o que eles ndo sabem
e que a minha func¢do é passar-lhes alguma informacdo entdo de algo modo existe um
processo de aprendizagens. Para mim continua a ser um trabalho artistico.” (Entrevista

a Claudia Gaiolas; Dezembro de 2014)

Em 2012, Cldudia Gaiolas colaborard como co-criadora e intérprete no
espetaculo Mundo Maravilha, um projeto artistico desenvolvido pelo interesse de duas
companhias de teatro de colaborarem entre si. A companhia portuguesa Mundo
Perfeito, com direcao de Tiago Rodrigues, e a companhia brasileira Foguetes Maravilha,
com direcdo de Alex Cassal e Filipe Rocha inspiraram-se na ideia de uma viagem de
barco, onde iriam em conjunto escrever, discutir e ensaiar todo o processo de cria¢ao.
Um trabalho de partilha de experiéncias e visdes individuais de cada “ator — criador”
sobre um mesmo tema. Uma peca que fala sobre o banal e sobre a vida quotidiana de
uma forma muito intensa. Os oito intérpretes, quatro atores portugueses e quatro
brasileiros, construiram este espetaculo em dois momentos distintos. O primeiro
momento em trabalho de residéncia artistica, em Montemor-o-Novo, onde durante
dezassete dias estiveram a viver em conjunto na tentativa de engendrar o ambiente
psicolégico das viagens dos navegadores portugueses no periodo do descobrimentos.
Um segundo momento aconteceu no Espaco Alkantara, onde se finalizou o processo de
criacdo. O espetdculo esteve em cena, na primeira quinzena de Novembro, no Teatro

Maria Matos e cenicamente reproduziu-se a ideia do interior de um barco, potenciando
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0s proprios equipamentos técnicos da sala do teatro, como as varas, as bambolinas e as
cordas como reforgo da construgao da ideia de uma caravela portuguesa. Apds a carreira
no Teatro Maria Matos, Mundo Maravilha participou na Guimaraes Capital da Cultura
2012.

Sendo este capitulo dedicado a novas plataformas de criacdo teremos de fazer
referéncia ao Alkantara, que desde 2005 se tem dedicado a divulgacdo e a promogao de
obras performativas da contemporaneidade. Fundado em 1993, pela bailarina e
coredgrafa Modnica Lapa, inicialmente com o nome de Dang¢as na Cidade, esta
plataforma promoveu a divulgagdo da danga contemporanea portuguesa,
nomeadamente o trabalho dos jovens coredgrafos. Entre 1993 e 2004 o entdo Dancas
na Cidade teve um papel predominante ndo sé na divulgac¢do da criagcdo nacional, como
no intercdmbio de artistas estrangeiros, numa aposta de divulgacdo da arte e cultura
internacionais. No ano 2004 muda de nome e em 2005 é criado o Alkantara e o Festival
Alkantara, com a sua primeira edicdo em 2006. Desde a sua criacdo, este festival integra
o carater de plataforma de divulgacdo ndo sé da danga mas das artes performativas da
contemporaneidade, onde se inclui o teatro. Atualmente com a direcdo artistica de
Thomas Walgrave, agrega uma pluridisciplinariedade de propostas ndo sé nacionais
como internacionais, de programas de residéncias artisticas, de espacos para a
formacao, de laboratdrios artisticos e de promocao da edicdo de livros e videos, numa
aproximacado de uma visao global das artes, afastando-se da abordagem eurocéntrica na
sua programacdo. Claudia Gaiolas, em conjunto com Pedro Carraca, na edicdo de 2008,
participam numa mostra com o trabalho Confissbes, uma proposta performativa com
moradores da Cova da Moura, no municipio da Amadora, desenvolvida durante um
periodo de trés anos. Um trabalho de continuidade temporal que permitiu a criagcao de
lacos de confianca bastante fortes dentro da prdpria comunidade. Poderemos classificar
esta abordagem artistica como “trabalho com a comunidade”? Claudia Gaiolas
considera que ndo. Um trabalho com a comunidade é feito ao longo do tempo: um
processo de continuidade crescente. Aqui o trabalho, apesar de um periodo dilatado na
construcdo de um espetaculo, tem um final e o resultado é circunscrito ao grupo de
pessoas com as quais se trabalhou e ndo com a totalidade da comunidade da Cova da
Moura. “Eu prépria me tenho questionado: o que é isso de trabalho comunitdrio? O

trabalho com a comunidade precisa de tempo e sdo precisos anos para obter resultados.
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Aqui, o que fica para a comunidade é outra coisa e isso também deveria ser estudado.”

(Entrevista a Claudia Gaiolas, Dezembro de 2014)

Claudia Gaiolas regressard ao Festival Materiais Diversos, em 2014, em conjunto
com Rita Rio Sousa para a construcdo do espetaculo Ndo sou sé eu aqui, com 0s
trabalhadores da industria de curtumes, do grupo Carvalho e Couro e do Centro
Tecnoldgico das Industrias do Couro. Um trabalho de residéncia desenvolvido ao longo
de cinco meses e que serviu para, numa primeira fase, se estudar o processo de trabalho
da propria fabrica e o trabalho que os operdrios nela desenvolvem. “Comegamos por
entrevistar pessoas, passamos horas a observar as maquinas e o seu funcionamento e
tentamos perceber como aquele organismo mdaquina - trabalhador funciona.”
(Entrevista a Claudia Gaiolas, Dezembro de 2014) Este primeiro momento serviu para o
levantamento e recolha de materiais passiveis de serem trabalhados artisticamente,
com o objetivo de consolidacdo de uma dramaturgia coerente e personalizada. Um
segundo momento foi o trabalho com os “atores-operarios”. Houve necessidade de um
trabalho de formacdo, porque alguns dos elementos que iriam integrar o elenco nunca
tinham feito teatro. Era preciso desbloquear algumas resisténcias e criar estratégias de
aproximacdo entre todos os elementos. “Sabia que ndo podia elaborar um projeto
demasiado conceptual e intricado e que tinha que ser uma proposta esquematica e
curta porque este método defende muito os atores e o processo de ensaios.” (Entrevista
a Claudia Gaiolas, Dezembro de 2014) O periodo de ensaios foi muito irregular,
decorrente das disponibilidades dos atores e numa estratégia de pequeno grupo. De
trés em trés semanas faziam-se ensaios corridos, com todo o elenco, para que todos
percebessem a evoluc¢ado do trabalho, seguidos de conversas de analise, ndo sé para se
fazer o ponto da situacdo, como também para se perceber as evolugdes individuais e
coletivas. Este projeto resultou num trabalho sobre a meméria do espaco da fabrica e
as histérias dos seus trabalhadores. Uma reflexao sobre o espaco coletivo e o espacgo
individual, sobre o mecanico e o humano, sobre cada posto de trabalho e a maneira
como ele é ocupado. Um espetdculo estruturado a partir da perfeita nog¢ao de hierarquia
e da funcdo de cada elemento no funcionamento global de um mecanismo laboral.

A criacdo de propostas artisticas de recuperacdo de situacdes da vida real faz

parte integrante do percurso artistico de Cldudia Gaiolas. Em Dezembro de 2014 e em
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conjunto com o ator e encenador Dinarte Branco, o ator Tiago Nogueira e o escritor e
guionista Nuno Costa Gomes cria o espetaculo / don’t belong here, no Espagco do Tempo
— Associacao Cultural, em Montemor-o-Novo e com estreia oficial em Janeiro de 2015,
no Teatro Maria Matos. Um convite feito pela presidente do Observatério dos Luso —
Descentes, Emmanuelle Afonso, que prop0s a Dinarte Branco a criacdo de um trabalho
artistico sobre a problemdtica da deportagao, especialmente a que se faz sentir na ilha

de S. Miguel, nos Acores.

“Os cidadaos que chegam repatriados dos Agores, oriundos dos Estados Unidos e do
Canada, estdo a debater-se com dificuldades para arranjar emprego e até um sitio para
dormir em S. Miguel. [...] As causas desta situacdo estdao diagnosticadas e remetem para
a carga negativa atribuida ao conceito de repatriado. [...] Um grande e preocupante
obstaculo, revelador que a integracdo social estd a falhar. Alguns destes repatriados
acusam a dor forte ou mergulham na desmotivacdo, ou revoltam-se. Nalguns casos
reincidem nas drogas e vao parar de novo a cadeia. Noutros, tém suficiente vontade de
viver para comegar do zero. E o ideal, mas para isso imp&e-se uma sociedade menos
discriminatéria, mais solidaria e aberta a dar oportunidades.” (Faustino, Paulo; Jornal

Didrio de Noticias; Novembro de 2007)

Duas associa¢des sem fins lucrativos, Novo Dia e a Arrisca, promoveram o elo de
ligagdo num primeiro contato entre o encenador e alguns dos deportados, que iriam
integrar o elenco do espetaculo. | don’t belong here desenvolveu-se ao longo de
dezasseis meses, num processo de residéncia artistica, e serviu para apurar a
determinagdo e vontade de se assumir em palco percursos de vida de crime e
toxicodependéncia. Dramaturgicamente, o espetaculo foi construido a partir das
histdrias pessoais e acontecimentos sociais de cinco repatriados dos Estados Unidos da
América e Canada, atualmente forcados a viver na ilha de S3o Miguel. E um espetaculo
testemunho, construido ao longo de um processo de trabalho coletivo de partilha e
colaboracdo. “Normalmente trabalha-se a partir de uma ideia, ou de uma imagem, de
um frase e depois ha todo um processo de pesquisa. Essa pesquisa interessa-me em
funcdo da pratica, em relacdo ao que queremos dizer no espetdculo.” (Entrevista a

Claudia Gaiolas, Dezembro de 2014) I/ don’t belong here é espetaculo sobre a memoria
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e sobre o confronto, sobre a sensacdo de nao pertenca e a impossibilidade de voltar ao
sitio onde se era feliz. “Sao experiéncias de vida absolutamente extraordindrias: sao
experiéncias de oposto de felicidade e miséria, de gangues, de violéncia, de familias
desmembradas, hd memodrias que sdao muito dificeis de digerir, mas também de muito
amor.” (Entrevista a Claudia Gaiolas, Dezembro de 2014) Um espetdculo contado na
primeira pessoa, num verdadeiro exercicio de olhar para estas memdrias e tentar
compreender o comportamento humano e a prépria vida. “(...) muitos e bons artistas
profissionais ocupam parte do seu tempo trabalhando criativamente com os deserdados
das suas cidades, e ndo o fazem como atividade paralela, piedosa ou militante, nem por
qualquer estratégia — cinica — de recuperacao social ou de educacao pela arte, mas sim
como parte da sua atividade de criacdo de mecanismos de representagao artistica: uma
espécie de grau zero da sua profissao de artistas.” (Ribeiro, Anténio Pinto; 2000; p.82)
Uma dicotomia entre o real e o ficcional, onde os atores profissionais Claudia Gaiolas e
Tiago Nogueira, que faziam igualmente parte do elenco, serviram como os elementos
de ligacdo balizadores no acompanhamento entre o universo teatral e o universo
pessoal explorado.

| don’t belong here foi coproduzido pela Rede 5 Sentidos, uma rede de
programacao cultural, criada em 2009 no ambito do QREN 2007 — 2013 (Quadro
Referéncia Estratégico Nacional) com a prioridade de promover a programacao cultural
e a producado artistica em rede. Composta por onze equipamentos culturais do pais, a
Rede 5 Sentidos, apoia e dinamiza o desenvolvimento das artes performativas em
Portugal. Fazem parte desta rede o Teatro Virginia (Torres Novas), o Teatro Nacional Sao
Jodo (Porto), o Teatro Municipal do Porto, o Teatro Municipal da Guarda, o Teatro
Micaelense (Ponta Delgada), o Teatro Maria Matos - Teatro Municipal (Lisboa), o Teatro
Académico Gil Vicente (Coimbra), o Espaco do Tempo (Montemor-o-Novo), o Centro de
Arte de Ovar (Ovar), o Centro Cultural Vila Flor (Guimardes), e o Teatro Viriato (Viseu).
A Rede 5 Sentidos tem como premissa a organizacao de digressdes de espetaculos,
apoiando a producdo com coproducdes, cofinanciamentos e residéncias artisticas.
Permite assim o incentivo a criagdo, bem como a circulacdo de espetdculos pelos
diferentes equipamentos culturais, possibilitando a troca de saberes, processos e
experiéncias de trabalho, consolidando a cooperacao entre os parceiros, dinamizando a

criacdo artistica e a formacdo de novos publicos.
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111.2 = Cldudia Lucas Chéu e a escrita pds — dramatica

“MIGUEL: Sabe que a comunicagdo é uma coisa muito desequilibrada. E se nds disséssemos
que desejavamos apenas o seu nome? Ja lhe expliquei isto mas vou repetir — a perspicacia
nao é o seu principal atributo — porque no seu nome estd toda a luxdria que um nome pode
ter. Mas em relagdo a si, ao seu corpo, queremos que seja outra coisa. Vamos torna-la um
objeto de arte contempordnea. Ndo uma artista contempordnea, um objeto de arte.
Digamos que vamos subir o seu valor de mercado, que passa de underground a art

underground. (...)"

(Claudia Lucas Chéu; Violéncia — Fetiche do homem bom; p.25)

No seu percurso de atriz e encenadora, Claudia Lucas Chéu tem desenvolvido um
trabalho de escrita de dramaturgias originais, as quais foram levadas a cena e editadas,
em livros publicados pelas Bicho-do-Mato/Teatro Nacional D. Maria Il e pela Cama de
Gato Edicdes. Para além da escrita para a cena, Cldudia Lucas Chéu tem publicada
poesia, na antologia Medita¢des sobre o fim — Os ultimos poemas editado pelas Edi¢cdes
Hariemuj; prosa poética no seu livro Nojo, editado pela (ndo) Edi¢des e o livro Trespasse
pelas Edicdes Guilhotina, editora da qual é fundadora juntamente com Albano Jerénimo,
Diana Pimentel, Maria Quintans e Jodo Mota. E fundadora da Associacdo Cultura Teatro
Nacional21, que promove edicOes literdrias com o objetivo de potenciar a
experimentacdo em cena dos textos e trabalhos desenvolvidos. Neste capitulo irei fazer
referéncia a quatro das suas obras: Poltrona — mondlogo para uma mulher; Gloria ou
como Penélope morreu de tédio; Europa, Ich Liebe Dich e Violéncia- Fetiche do homem
bom. Interessa-me sobretudo fazer uma abordagem a partir da escrita, o que motivou a
criadora a escrever sobre estas tematicas e perceber como essa escrita resultou na
tradugdo para cena.

O espetaculo Poltrona - Mondlogo para uma mulher, que estreou no Teatro Sao
Luiz em Lisboa, na 32 Edicdo do Ciclo de Novos Actores, em 2009, é a histdria de uma
mulher, de seu nome Lidia, em diferentes momentos da sua vida. Apesar do titulo
indicar tratar-se de um mondlogo, o texto estd escrito para ser interpretado por duas

atrizes. Essa indicacdo é dada pela autora na primeira didascélia:
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“Duas senhoras estdo em cena. Varios candeeiros estdo espalhados pelo espaco,
s6 um esta ligado. Ouve-se um vinil a tocar ao longe, uma melodia quase imperceptivel.
A poltrona esta vazia no centro. Lidia vem até a boca de cena.” (p.53)

Contudo, apesar de a interpretagdo do texto ser fixada pelas atrizes, a estrutura
narrativa estd do mesmo modo estruturada para ser interpretada por uma

performance/bailarina, simbolizando Lidia enquanto jovem mulher:

“Entra Lidia Jovem calmamente. Aproxima-se da poltrona e danca em torno dela, num
misto de sagrado e de desprezo. Um ritual estranho, mas comovente. Lidia Jovem sai de
cena. Uma silhueta silenciosa que se afasta, ternamente. Lidia e Lidia Velha finalmente

juntas agarradas a poltrona.” (p.69)

Esta Lidia jovem, reproduzido em cena por uma linguagem fisica numa mistura
de danca-performance, é a seccdo onirica, fantasiosa e subjetiva da peca que ilustra o
lado mais pueril, ingénuo e imaturo das restantes “Lidias”. Foi inten¢do da autora que
este espetaculo se socorresse em palco de trés performances e que o texto ndo seguisse
uma estrutura narrativa linear: ele é entrecortado por diferentes momentos da vida

desta mesma mulher:

“LIDIA VELHA:

J4 tomei um ben-u-ron, um grama, mas a dor de cabeca ndo me passa, parece que fui
atropelada por um camido TIR. Maman. Sonhei com ela esta noite. Descia as escada do
meu prédio a correr —a minha casa - onde fomos tao felizes e eu dizia-lhe; cuidado mae!
Sé isto. Depois comegamos as duas a rir e afinal eu tinha sete anos e estava a caminho
da escola e a minha mde parecia-se com a minha avé aos gritos como daquela vez em
gue disse que ja voltava e nunca mais voltei. Acordei a suar. Liguei-lhe coisa que
raramente faco e ela a chatear-me com conversas e as lamentag¢des de sempre, quando

eu sé queria dizer-lhe: je t'aime maman. (...)” (Chéu; p.57)

Sdo acontecimentos aleatérios com o propdsito de espelhamento do retrato do
comportamento individual em sociedade, nomeadamente o comportamento

consumista, que para Cladudia Lucas Chéu caracteriza a sociedade contemporanea. No
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seu estudo antropoldgico sobre as sociedades, Marc Augé afirma que “esta necessidade
de dar um sentido ao presente, sendo ao passado, é a contrapartida da
superabundancia de acontecimentos que corresponde a uma situacdo que poderiamos
dizer de sobremodernidade, a fim de darmos conta da sua modalidade essencial: o
excesso.” (p. 31) E essa ideia de excesso e de aquisicdo na procura incansavel de

consumo que Claudia Lucas Chéu procura pér em evidéncia neste texto:

“LIDIA

... tenho tenho de comprar aquilo

tenho mesmo de o comprar

nem que me esmifre toda

nem que faca dois turnos de seguida

ou arranje mais um part-time no centro ao fim de semana
e foda-se, se a outra ja o tem

se a outra ja otem

porque é que eu ndo posso té-lo?” (p.53)

Ou:

“LIDIA VELHA

(...) Sera que ainda sei trabalhar? Desde o despedimento em massa que sé como arroz,
mas aprendi a dizer: consumismo n.m. 1. Sistema econémico e social que favorece o
consumo exagerado; 2. Tendéncia para consumir exageradamente; 3. Procedimento

resultante desta tendéncia (de consumir+ -ismo). (Pausa)” (p.63)

O espelhamento da sociedade dado por Chéu procura ir mais longe e ilustrar a
prépria percepcao individual que a personagem tem de si prépria e a imagem em

sociedade. H3 a procura de ironizar a ideia da figura estereotipada da mulher ideal:

“LIDIA
O que queria agora

0 que eu quero mesmo é fazer uma plastica
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os oitocentos do casaco nao devem chegar

tenho de ir ver a internet

mas mais dois meses e dois turnos devem dar

primeiro tiro um bocado do nariz

I3 por ser grande ndao me faz ter olfacto superior

e para a decoragdo gosto mais de ter brincos do que penca

e claro ponho umas mamas novas

grandes e rijas e também tenho de endireitar os dentes p6-los

branquinhos” (p.65)

Claudia Lucas Chéu ironiza a questao da normalizagdo dos patrdes de beleza num
guestionamento da mulher “sex —symbol”, arquétipo e patronizada. Contudo essa

imagem do papel feminino em sociedade é refor¢cado por:

“LIDIA VELHA

Cocorocdé

eu ndo fui feita pra por ovos

instinto maternal é uma coisa inventada pelos homens
grandes cabrdes

s para nos prenderem em casa

ao ranho e a merda dos putos
relégios?

sou alérgica a biologia

s6 conheco reldgios digitais

com grandes numeros a vermelho

a piscar na cabeceira

fazem-me abrir a pestana todos os dias
ainda tenho esperanca

confesso que ainda tenho esperanca

de acordar numa capicua” (p.68)
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Atrevo-me a classificar este texto como uma tentativa de uma manifestacdo do
universo humano circunscrito na realidade social portuguesa da atualidade e contado
no feminino. Poltrona — Mondlogo para uma mulher foi interpretado por trés jovens
intérpretes, Solange Freitas, Maria Ladeira e Sara Chéu, e Claudia Lucas Chéu

estreou-se como encenadora.

Em Janeiro de 2011, Claudia Lucas Chéu estreia na sala estudio do Teatro
Nacional D. Maria Il o espetaculo GIldria ou como Penélope morreu de tédio, com texto
e encenacgao de sua autoria. Gldria ou como Penélope morreu de tédio aborda a tematica
da espera e da repulsa do luto, tendo como inspiracdo o poema épico Odisseia de
Homero. Em Homero, Penélope, juntamente com seu filho Telémaco, aguardam o

regresso de Ulisses, que embarcou para combater na guerra declarada a Tréia:

“A ele deu resposta a sensata Penélope:

Eurimaco, toda a minha exceléncia de beleza e de corpo
destruiram os imortais, quando para ilion embarcaram
os Argivos, e com ele o meu esposo, Ulisses.

Se ele regressasse para tomar conta da minha vida,
maior e mais bela seria a minha fama. Mas agora sofro,
tais sdo os males que me deram os deuses.

Na verdade, quando ele deixou a amada patria,

na mao me pegou pelo pulso e estas palavras me disse:
‘Mulher, ndo penso que nds Aqueus de belas joelheiras
regressemos de Trdia todos ilesos as nossa casas.

Pois diz-se que os Troianos sdo homens aguerridos:
lanceiros, peritos no arco e na flecha, e condutores

de cavalos velozes, que rapidamente dirimam

a grande contenda de uma guerra, na qual

se peleja em igualdade de circunstancias.

Por isso ndo sei se o deus me fara regressar,

ou se morrerei em Trdia.’ (...)” (Lourenco; CANTO XVIII versos 250 — 265)
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Em Gldria ou como Penélope morreu de tédio, Chéu apresenta-nos a figura
masculina de Pathos, que ao fazer uma ode a sua mae se fecha num universo pessoal e
narcisista:

“PATHOS

(...)

lola

nao ficaste vinte anos a tricotar

tu nem tricotar sabes

vestiste os collans de vidro e a bata e com os dois bragos as
duas maos desataste a

trabalhar

dia apds dia com uma furia silenciosa

agarrada ao tanque

com as maos em ferida

agarrada ao terco

a rezar a rezar para que nao voltasses

(...)

e ndo te deitaste na cama com nenhum amante
bem parva foste

bem parva (...)” (p.21-22)

Esta personagem de Pathos, tal como Telémaco, vé-se obrigado a esperar

juntamente com sua mae o regresso de seu pai:

“(...) fiquei sentado no chdo da rua a ver o barco partir e ri-me e
tudo com os nervos que

tinha

eu nado sabia nada

nem ler sabia e nunca quis entrar no barco contigo apenas te

vi a acenar ao longe

com a pequena mao estendida a minha mao disse-te adeus.” (p.23)
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Ha em Pathos o sentimento de medo. Medo pelo tempo passado e pela ideia do
que pode suceder no futuro. Cldudia Lucas Chéu escreveu esta pega depois de ter lido
Portugal hoje: o medo de existir, do fildsofo portugués José Gil. Tal como Gil menciona:
“O medo herda-se. Porque esta interiorizado, mais inconsistente do que consciente,
acaba por fazer parte do ‘caracter dos portugueses’ (ditos, ‘tristes, taciturnos,
acabrunhados’), (...) que passa de pais para filhos, de geracdo em gerac3o.” (p. 78) E
essa ideia de identidade lusa e de um quase medo hereditario que Chéu pretende
reconhecer e transpor para a pec¢a, como uma tentativa provocatéria de chamada de
atencdo, a prépria natureza comportamental portuguesa. Ha igualmente a exploragao

da importancia que a religido exerce nesse comportamento:

“PATHOS

isso cobre-te de vergonha e culpa e religido nas horas
infindaveis junto ao terco e sempre esta

culpa catdlica que te encerra os movimentos e te ajoelha para
que engulas na missa o corpo e o

medo de deus

(...)” (p.35)

Ha em Gldria..., como em Poltrona... uma tentativa de abordar o modo como
gerimos o tempo, aqui traduzido numa proposta de desaceleragdo. “(...) esperar que me
digas as palavras certas na hora marcada pelo / relégio / é madrugada e as palavras
certas ndo chegam para me / acalmar o relégio dos pensamentos/ sinto-me errado neste
sitio (...)” (p.38) Este Pathos dramaturgicamente inscrito entre dois tempos luta num
compasso vazio entre o passado (o tempo da memoria reportado pelas lembrancgas de
seu pai e da imagem que tivera sua mae outrora) e o medo por um futuro por vir,
idealizado no seu pensamento. No fundo este texto pretende ser uma reflexdo do

porqué da inscricdo no aqui e agora portugués e como isso se reflete em sociedade.

Europa, Ich Liebe Dich foi uma das quatro pecas criada para fazer parte do

reportério do més de Marco de 2013 do Teatro Rapido. O Teatro Rapido, estrutura
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teatral criada por Alexandre Gongalves em 2012 (e que encerrou em 2014 por falta de
viabilidade financeira) promoveu a divulgacao de pegas de curta duragao, no maximo de
quinze minutos, em quatro diferentes salas, todas a funcionar em simultaneo. Este
modelo de teatro foi inspirado no modelo madrileno Micro Teatro por Difiero que se
rege pelos mesmo principios de programacdo. Os criadores eram convidados a
concorrer com os seus projetos de acordo com um tema mensal e as quatro melhores
propostas integravam a programacao do respetivo més, sendo que todos os meses 0s
espetdculos mudavam e com isso atores, encenadores e técnicos. Era o objetivo do TR
uma democratizagdo do teatro, apelando a variedade de propostas e praticando precos
de bilheteira abaixo da tabela dos restantes teatros.

A partir do mito grego da criagdo da Europa, Claudia Lucas Chéu escreveu esta
peca como uma disco-performance. O objetivo principal era repensar a ideia da Europa
da atualidade como instituicdo governativa, que para a encenadora e dramaturga “é
cada vez mais alema”. Em Europa - Ich Libe Dich, Chéu reproduziu para a cena um rodeio
utilizando um touro mecanico onde o ator Albano Jerénimo interpretava participando

nesta festa/rodeio/ performance:

“Assim que os espetadores estiverem acomodados, o performer sobe para o touro
mecanico e faz uma SURRA DE BUNDA. O tempo dispara num crondémetro gigante
pendurado na parede. O performer comeca a despir as varias t-shirts que enverga,
sobrepostas. As t-shirts estdo estampadas com motivos varios. Dizeres das T - Shirts:
#1 Europa, Ich Liebe Dich (na frente) e Surra de Bunda (nas costas)

#2 Simbolo do mute (na frente)

#3 Love is Evil (na frente)

#4 YEAH (na frente)

#5 Pistola (na frente) e alvo (nas costas)

#6 T- Shirt branca (na frente)

#7 Merkievel (na frente)

# 8 Los Amigos Del Rodeo (na frente)

#9 Play Boy (na frente)
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O performer senta-se no touro mecanico e comega a primeira sessao de rodeo.
Cai. O performer volta a subir para o touro mecanico, insiste trés vezes em monta-lo,

até se cansar.” (p.79)

Nesta criacdo de Chéu o ator terd ndo sé de dizer texto mas participar
fisicamente em todas as movimenta¢ao da pratica do rodeio, que consiste em
permanecer pelo menos oito segundos no dorso do animal. A utilizacdo de musica
original, de Vitor Ruas, e de projecdes é um recurso para a criacdao do ambiente de festa

pretendido:

“Projetado na parede:

O QUE ESTAS A PENSAR, ?

(inserir o nome do performer)

NA PRINCESA FENICIA EUROPA

QUE FOI RAPTADA POR ZEUS

TRANSFORMADO NUM TOURO.

O REI, SEU PAI, NUNCA DEIXOU DE PROCURA-LA.
PERCORREU TODOS OS PAISES A OCIDENTE DA GRECIA,
CHAMANDO ALTO: EUROPA, EUROPA, EUROPA!
O REI TANTO CHAMOU POR EUROPA,

SUA FILHA,

QUE OS HABITANTES DESSES LUGARES
DESIGNARAM COMO EUROPA A TERRA

ONDE O NOME DA PRINCESA ECOARA.

Projetado na parede: 27 LIKES

Logo de seguida é projetado a palavra: BITCHES” (P.81)

Cenicamente, a utilizacdo do microfone como amplificador da voz do ator é

intencional:

“O performer fala ao microfone:
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Vamos Ia quebrar um tabu

e falar abertamente

a Europa tornou-se alema.

A Alemanha decide, hoje,

o presente e o futuro da Europa.

Tudo isto devido ao modelo merkievel.

E o que é isto, perguntam vocés.

Ora bem, sdo essencialmente duas coisas:

Maquiavel

(projetado na parede: Nicolau Maquiavel 1469 — 1527)
Percebeu que a apropria¢ao do poder

Pode ser fabricada a partir das oscilacdes do tempo.
Conclusao?

A chanceler reconheceu na crise a sua oportunidade.
Outra das caracteristicas do modelo merkievel
(projetado na parede: Angela Merkel 1954 — Hope Soon)
€ s6 cumprir as promessas feitas na véspera,

se isto trouxer ganhos para o dia seguinte.” (p.82;83)

Tal como em Poltrona — Mondlogo para uma mulher, ndao ha uma histéria linear
no sentido cldssico da dramaturgia mas socorre-se da ideia da situacdo da Europa
contemporanea e o mito da sua criacdo traduzido num divertimento de quinze minutos
em cinco sessdes diarias.

“Ouve-se uma buzina final. A musica para. Siléncio
Projetado na parede:

EUROPA, ICH LIEBE DICH <3

DANKE

O crondmetro para.

Os espetadores sdo convidados a sair” (p.84)

Em Junho de 2013, Claudia Lucas Chéu volta a estrear um novo texto na sala

estudio do Teatro Nacional D. Maria Il de seu nome Violéncia — Fetiche do homem bom.
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Este texto serve-se das personagens de dois irmaos gémeos Miguel e Gabriel para se
falar de violéncia. Estes dois irmaos sao uma notoéria referéncia ao filme de 1997, Funny
Games, do realizador de cinema austriaco Michael Haneke, que em 2007 filma um
“remake” com o mesmo nome, mas desta vez falado em inglés. Em Violéncia — Fetiche
de um homem bom estes dois irmaos, amantes de junk food e fas da atriz porno Sasha
Grey, sdo dois jovens adultos educados por pais que ao que tudo indica sao intelectuais,
antigos estudantes da Escola Alema e que tém como prazer maximo, no intuito de
guebrar o seu tédio diario, criar situacdes radicais de violéncia gratuita. “Os dois irmaos,
limitados no seu consumismo, bloqueados existencialmente pela autoridade paterna,
ambicionam consumir, ndo ja produtos, mas seres humanos.” (Real; p.11) A proposta
dramaturgica de Violéncia — Fetiche do homem bom circunscreve a ideia de se
retrabalhar a violéncia em cena: “Gabriel dd uma grande cabecada no nariz de Pizzaboy,
que comeca imediatamente a sangrar. Siléncio. Gabriel abre a caixa da pizza e comeca
a comer.” (p. 38) A violéncia gratuita a boa maneira de Haneke é recuperada no
comportamento dos irmaos com a personagem de “pizza boy”, um estafeta de entrega
de pizzas que se vé involuntariamente envolvido num episédio macabro de sadismo.
Contudo e apesar da questdo da violéncia fisica ser apurada em cena, a violéncia que as
palavras encerram contribuem igualmente para a exploracdo de uma violéncia mais
escondida, quase subterranea. H4 um propdsito intencional de se abordar a brutalidade
encenada em contraponto com a violéncia real que todos os dias nos é acessivel pelos
midia. O inicio do espetdculo comeca com Miguel a filmar Gabriel no camarim, sendo a

imagem projetada no ciclorama, tratando-se do prélogo da peca:

“GABRIEL: Optei por falar convosco através desta janela. Acho que as pessoas nos
ouvem melhor se falarmos através desta moldura. Mesmo o que é real parece ficcao.
Por isso dentro deste quadrado podes fazer basicamente o que te apetece. E o chamado
territério sem leis. E também aqui que damos as pessoas aquilo que elas mais querem
ver; vio-lén-cia. Violéncia. Ndo tem de haver um motivo. Muitas vezes, na tua sala de
jantar, oferecem-te um tipo degolado. Enquanto comes a sopa, tens ali um tipo a esvair-
se em sangue, em direto. Ja para nao falar no boneco crucificado por cima da tua
mesinha-de-cabeceira, deve ser o maior produto de merchandising do mercado

ocidental, mas ja reparaste que ninguém te perguntou o que achavas sobre isto?
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Violéncia é transformacg3do, mesmo que te sintas passivo enquanto comes o jantar. E
claro que pode parecer invisivel, mas estd a mexer contigo, acredita. E a transformacdo
que tu ndo controlas, e ndo estou a falar do divino ou assim. O meu irmao, por exemplo

acha que somos deus. Mas deus é sé um, acredita.” (p.17)

A figura de Sasha Grey, a atriz porno norte-americana protagonista do filme de
Steven Soderbergh Girlfriend Experience, de 2009, é recuperada para a cena,

interpretada por Solange Freitas:

“SASHA GREY: What king of work is this?

MIGUEL: Quem é que lhe disse que vinha para um trabalho?
SASHA GREY: The guy who gave your contact...

MIGUEL: Digamos que é uma experiéncia sobre violéncia.

SASHA GREY: If you want to get weird, you’ll have to pay more.” (p.21)

Neste espetdculo o real e o ficcional misturam-se no mesmo momento. O
espetdculo assume-se como um jogo de desconstrucdes verbais e visuais na procura
teatral de uma performatividade mais ligada ao acontecimento real em cena, no
happening, do que numa estrutura encenada com marcagdes fisicas fixas e rigidas: no
fundo é “um teatro que caminha cada vez mais para a performance”. (Entrevista a

Claudia Lucas Chéu, Dezembro de 2015)

111.3 — Joana Craveiro e o Teatro do Vestido

“(carta de Joana dita por Susana)

Querida Susana,

Perdoas-me com certeza o escrever-te a computador, mas parece que a inspiragdo assim
surge mais. Desta casa donde te escrevo, a lutar ndo sé contra a brancura da folha mas
também das paredes, fiéis acompanhantes destes devaneios meus (nossos), mas também
guardids por vezes opressoras, da minha (nossa) solidado, envio-te este pequeno rascunho
do que comegamos ha dias, nem sei ha quantos. Sem querer abusar da minha liberdade na

nossa parceria, permiti-me imaginar a histéria duma mulher aspirante a escritora, que
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procura trabalho numa livraria, preferencialmente, e cujo amor se suicidou: mulher essa
gue exprime maioritariamente através de cartas (imagino um marco de correio em cena ou
uma caixa de correio). Imagino um carteiro (ou uma carteira) a entrar mais tarde, quem
sabe com uma carta de respostas as muitas missivas que ela Ihe enviou, imagino um didlogo
— se calhar é melhor. Imagino que este mundo de desencontros e soliddes te inspire a
escrever magnificos textos (como sempre fazes — e hd um texto teu que ndo consegui
decifrar e por isso o (...)Y). Imagino que se precisares de mim sabes que me tens ca sempre
e para sempre. Imagino que vamos fazer muito e juntas isto pode ser o principio. Aguardo

noticias da tua frente de batalha. Joana”

Espetdculo TUA, Junho de 2001 — estreia na Galeria Zé dos Bois, em Lisboa. (/n Alegria,

Craveiro e Guerreiro; Teatro do Vestido e agora jd tinham passado 10 anos; p. 91)

Diretora artistica e fundadora do Teatro do Vestido, Joana Craveiro conta no seu
curriculo com mais de trinta e quatro criagdes originais. Neste capitulo farei referéncia
aos espetdculos que me parecem ter um cardter preponderante no reportério da
companhia, sendo a sua grande maioria criacdes e encenacdes de Joana Craveiro.

O Teatro do Vestido, um coletivo teatral, é fundado em 2001. Em 2012 é
premiado com a menc¢do honrosa atribuida pela APCT — Associa¢do Portuguesa de
Criticos de Teatro - pela sua continua e consistente producao artistica. “Desde 2001 que
Joana Craveiro e o Teatro do Vestido tém vindo a desenvolver uma atividade aberta a
todas as formas de arte, atenta a todos os cidaddos e curiosa de tudo o que se passa no
mundo em que as pessoas vivem. Registo e meméria, erudito com os pés na terra,
original e trivial, socialmente preocupado e interveniente, o Teatro do Vestido alia como
poucos, No seu percurso, a estética e a ética.” (APCT — Novembro; 2011) Este prémio da
critica, atribuido apds a comemoracdo do décimo aniversario da companbhia, reconhece
e consolida o trabalho de uma ideologia e estética teatral que, desde a constituicdo da

companhia, se propds a apresentar. No seu manifesto pode ler-se:

“O projeto que assiste a fundacdo do Teatro do Vestido tem como premissas

fundamentais, em primeiro lugar, a escrita de textos originais, embora ndo excluindo a

llegivel no documento
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hipdtese de trabalhar textos de outros autores, sempre numa procura de inéditos e
construgdes dramaturgicas particulares, que reflitam o desejo de inovagao e procura de
novas linguagens estéticas no fazer da arte teatral. Por outro lado, o Teatro do Vestido
assume-se como uma companhia comprometida com uma forma ética de fazer teatro e
de se posicionar na arte em geral, e na sua relacdo com as comunidades. A gestdo
interna da prépria companhia parte desse pressuposto ético, que se traduz na atribuicao
e reconhecimento de um amplo espaco de criacdo a todos os intervenientes no processo
de trabalho, sendo a autoria do resultado final do trabalho, e espetaculo, partilhado por
todos eles. (...) O Teatro do Vestido assume-se como um teatro de pesquisa, nas varias
areas que estdo representadas na sua equipa técnico-artistica, reservando-se a procura
de metodologias e processos de trabalho especificos para cada pega, que sigam esta
linha laboratorial, e salvaguardando sempre a importancia do processo de trabalho para
a construcdo de novas orientagdes e sentidos a adicionar ao projeto inicial. Queremos
com isto afirmar, que uma encenacdo nao se faz, quanto a nds, no papel, e a priori, que
ela é portanto fruto de tudo o que ha ainda para descobrir e construir em conjunto. (...)
O Teatro do Vestido acredita num publico ativo e participativo na construcdo de sentidos
para o objeto teatral que Ihe é fornecido. Reconhece, no entanto, as caréncias em
termos de formacgao do publico, fruto sem duvida de caréncias a outros niveis, e sendo
a cultura ainda considerada um produto dispensavel, de luxo, sé possivel para alguns,
mas ndo verdadeiramente necessaria. Porque acreditamos na constru¢cdo de um
patriménio cultural comum, que nos ajude na reflexdo e no questionamento das
realidades, e para o qual o teatro pode sem duvida contribuir de forma decisiva, o Teatro
do Vestido compromete-se a desenvolver um projecto pedagégico paralelo, que
compreenda nao so trabalho com criangas, mas também junto de comunidades
carenciadas e de fora de Lisboa que, contudo, ndo se paute sé pela digressdao de
espectdculos, mas envolva estagios e residéncias artisticas noutras comunidades. Que
implique, portanto, desenvolver um trabalho continuo e de permanéncia — essa é a
medida que achamos justa para a tdo desejada descentralizacdo, e Unica forma que
vemos de a pOr em pratica.” (http://teatrodovestido.org/blog/?page_id=3026;

consultado em Agosto de 2015)
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Assim e reflexo dessa permissa de trabalho as apostas cénicas de Joana Craveiro
e do seu coletivo teatral sdo marcadas pelas especificidades dos espacos que habita. As
caves do Hospital Julio de Matos sdo disso testemunhas, em Exaustos de 2005,
espetaculo inicialmente estreado no terceiro andar do Centro Comercial do Chiado e
reposto/remontado com a introducdo de novos textos, no Pavilhdo 27 dessa mesma
instituicdo hospitalar, em 2006. “Exaustos ndao é exatamente uma reposi¢ao. O trabalho
do Teatro do Vestido tem tido uma relacdo direta (e essencial) com os espacos de
apresentacdo. Logo, o que se apresenta hoje ndo é uma mera adaptacdo de Exaustos ao
espaco da cave do pavilhdo 27 do Hospital Julio de Matos, mas sim uma recriagao de
Exaustos a luz deste novo espaco. Foram igualmente introduzidos novos textos, e
repescados textos antigos de velhos computadores & beira do abate. E utilizado um
pequeno excerto de um poema de Ruy Belo, ‘Muriel’. Uma das personagens de Exaustos
foi quase completamente reinventada e colocada no espaco. Poderia dizer-se que
encontrou o seu espaco. Ainda bem.” (Alegria et al; Teatro do Vestido e agora ja tinham
passado 10 anos; p. 115). Resultado de uma residéncia criativa, em Setembro e Outubro
de 2006, a sala do Lugar Comum, na Fdabrica da Pdélvora, em Barcarena, acolhe os
espetdculos Nunca serei um bom rapaz e Walden. “Nao podemos falar da construcao
final de Walden sem referir os espacos onde o instaldmos, pois a descoberta dos espacos
caminhou lado a lado com a escrita do texto e a exploracao dos atores: dos espacos das
personagens, da sua relacdo com a obra, do desenvolvimento de uma vivéncia nos
lugares que sdo por eles habitados ao longo do percurso.” (Alegria et al; Teatro do
Vestido e agora jd tinham passado 10 anos; p. 119) No Convento do Carmo, em Evora,
o espetaculo Carta — Oceano, estreado em 2007, resulta de duas fases de residéncias
criativas, uma iniciada em Agosto desse mesmo ano no Festival Escritas da Paisagem, no
Alvito, e uma segunda residéncia ja no Convento do Carmo. “Quando Carta — Oceano
comecou a assumir-se enquanto fragmento de histdérias, cenas e ambientes,
compreendemos como deveria ser o nosso estar, compreendemos o nosso proéprio
processo e pudemos finalmente fazer o mapa da nossa metodologia até entdo. Foi
guando abandondmos a ansiedade e comecamos a habitar tudo o que tinhamos
construido. Foi como ter recebido um visto de residéncia.” (Alegria et al; Teatro do
Vestido e agora ja tinham passado 10 anos; p. 127). Carta — Oceano foi o resultado de

um trabalho de pesquisa de um projeto mais alargado, com o a designacdo Projecto
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Blaise, no qual se investigou a vida e obra do poeta Blaise Cendrars. Todo o material
resultante desse trabalho convergiu no objeto performativo Carta — Oceano, um
espetaculo-manifesto, épico-politico de trabalho experimental. “Hoje, falamos de Carta
— Oceano como um pais —percurso cheio de acidentes, paragens e terminais. Uma zona
de perguntas e de possibilidades. De afirmag¢des contraditérias. De uma exposicdo
mascarada pela ironia e pela perplexidade que sentimos por habitarmos os lugares que
habitamos.” (Alegria et al; Teatro do Vestido e agora jé tinham passado 10 anos; p. 127)
Foi no Largo de Santo Antoninho, na Bica e no interior vazio do n249 da Galeria Zé dos
Bois, em Lisboa, que respetivamente foi estreado, em 2009, Esta é a minha cidade e eu
quero viver nela #1 e #2. Este projeto comecou inicialmente num engarrafamento.
“Quando em vez de olharmos para a estrada come¢dmos a olhar para os prédios, as
ruas, as pessoas e havia uma sensacao de deslocamento, uma quase orfandade forcada
que Lisboa — a nossa cidade, dizemos nds — nos fazia sentir. Parecia que nos empurrava
para fora dela. Era uma altura em que estavamos muito saturados do nomadismo, que
nos parecia uma forga das circunstancias e ndao uma decisdo que tivéssemos tomado.
(Isto ja depois dos parques de estacionamento, das casas de quase praia, dos escritorios
na sub-cave esquerda, na casa da Marta do Lumiar, das caves perdidas do pavilhdo 27
do Julio de Matos, das diversas ruas e bancos de jardim). Mas, ao mesmo tempo, havia
todo aquele espaco — a cidade toda — a abrir-se a nossa frente, a nossa volta. Agarrdmos
em noés e tomdmos a decisdo de continuar a viver ali e de o dizer a todos, mas a mesmo
todos.” (Alegria et al; Teatro do Vestido e agora ja tinham passado 10 anos; p. 188) Mais
gue um titulo estes dois espetdculos sdo uma tomada de posi¢ao, um statement, um
comprometimento da resisténcia de permanecer em comunidade. Esta é a minha cidade
e eu quero viver nela #1 traduziu-se no encontro entre dois criadores (a atriz Rosinda
Costa convidou o musico, compositor e pianista Simao Costa) que utilizando o som e a
tecnologia construiram as suas ferramentas dramaturgicas e estruturaram uma reflexao
sobre os habitantes da (grande) cidade. Em Esta é a minha cidade e eu quero viver nela
#2 Tania Guerreiro, do coletivo Teatro de Vestido, trabalhou com a artista plastica
Catarina Vasconcelos que em conjunto desenvolvem uma criacdo performativa
intitulada Casa. Nela as artistas refletem, numa construcdo de testemunho pessoal,
sobre as viagens dentro da propria cidade, do entrar e sair da cidade, do permanecer

nela, do afastamento e do regresso, e da soliddo que isso tudo possa provocar. Em Maio
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de 2010, Joana Craveiro convida o performer Miguel Bonneville e apresentam no
Internacional Design Hotel em Lisboa a terceira criagcao performativa Esta é a minha
cidade e eu quero viver nela #3. Este espetdculo desenvolve-se em dois quartos do hotel
com comunicag¢ao entre ambos e aborda a questao da vida individual de dois estranhos,
e a relacdo entre ambos, dos desencontros, de segredos, da sensacdo de nao pertencer
a lado nenhum, fala sobre cartas e postais, sobre cofres atrds de quadros, da divisao, do
caminho de regresso a casa, e sobre acordar algumas vezes durante a noite, fala sobre
a solidao e de ser salvo por alguém. Nesse mesmo ano de 2010, Joana Craveiro estreia
o espetdculo Chegadas na estacdo ferrovidria de Evora, uma estacdo temporariamente
desativada devido a obras na linha, da qual uma parte iria ser demolida o que inspirou
a criadora e o coletivo de atores do Teatro do Vestido a criarem uma pega sobre uma
ideia, de recolha documental, sobre os atos de chegar e as consequéncias da utilizacdo
desse verbo. “Desde hd uns anos a esta parte, o Teatro do Vestido tem-se dedicado
sistematicamente a uma observacdo das coisas minimas do quotidiano com vista a
inscrevé-las em objetos performativos que reflitam uma relagdo intima com a realidade
e transmitam o nosso olhar perplexo (apaixonado?) perante ela.” (Alegria et al; Teatro
do Vestido e agora jd tinham passado 10 anos; p. 169). Esta utilizacdo de espacos
especificos e opgdes alternativas em detrimento da utilizacao de espagos convencionais
foram para a criadora e para o coletivo, mais do que uma opcdo, o resultado de uma
necessidade. “No inicio do nosso percurso, o Teatro do Vestido ndo tinha uma sala
propria e a opc¢ao de outros espacos era uma questdo de desafiar a sua prépria
hegemonia, como também a hegemonia de certos grupos perante outros e uma
estratégia de afirmacdo do proprio grupo.” (Entrevista a Joana Craveiro, Novembro de
2014) O estudo feito, entre 2000 — 2002, pela investigadora Vera Borges mostra que
53% do total de grupos em atividade ndo tinham sala prdpria para desenvolver a sua

atividade:

“Os grupos de teatro portugueses que ndo tém sala prépria sdo, principalmente, os
grupos de teatro fundados nos anos 90. O trabalho desenvolvido com estes grupos de
teatro permite-me afirmar que, por vezes, nestes grupos nao existe uma clara separagao
dos tempos e dos espacos de criagdo artistica e ndo artistica. No inicio das trajetérias

organizacionais destes grupos de teatro sem sala, as salas de ensaio, as salas de
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producdo, os escritérios, as oficinas, os armazéns, situam-se, frequentemente na casa
de um dos membros, numa casa arrendada pelo grupo no centro da cidade ou num
armazém fora da cidade. [...] Durante o meu trabalho de observagdo no terreno
verifiquei que uma montra ou um janela de uma galeria, o interior de um autocarro,
uma garagem, um hospital, um convento, um bunker, foram espacos escolhidos pelos
artistas e grupos de teatro para a apresentagao dos seus espetaculos” (Borges; 2007; p.

141/142/144)

No entanto o trabalho em site specific confere um enquadramento particular
relativamente ao processo de criacdo. Essa hegemonia do espaco pode condicionar a
criagdo no seu cardter mais geral, mas concomitantemente confere a criacdo o
desenvolvimento de um trabalho Unico e privilegiado. “Significa que o proprio “local” se
mostra sob uma nova luz; quando um ferro-velho se torna espago de encenag¢ao, passa
a ser visto por um novo olhar “estético”. O espaco torna-se coparticipante, sem que lhe
seja atribuida uma significacdo definitiva.” (Lehmann; p. 281-282) Os préprios
participantes de toda a pratica teatral sdo requisitados a viajar numa mesma atmosfera
onde a técnica teatral passa, ela prépria, também a ser ajustada. “Interessa-me muito
mais esses espagos em detrimento do palco. Neles cria-se uma relagao de intimidade
com o espetador como também uma relagdo muito prépria de proximidade. A colocacao
de voz é diferente, pode-se falar mais baixo, pode-se criar uma intimidade muito
particular que ndo se consegue quando estamos num palco.” (Entrevista a Joana
Craveiro, Novembro de 2014) As relagbGes que se estabelecem entre os atores e os
espetadores convergem para uma mesma experiéncia. O espetador é inicialmente
convidado a pertencer também ele ao espaco, estabelecendo-se uma relagdo
excepcional que, em grande medida, resulta da histdria, das caracteristicas do lugar, da
sua configuracao e o resultado que acontece dessa partilha determinam a recepg¢ao do
préprio espetaculo.

Carateristica determinante do trabalho de Joana Craveiro e do Teatro do Vestido
€ a procura e construcao de uma dramaturgia original. Ao longo dos catorze anos de
atividade, o coletivo reuniu um conjunto de trabalhos cénicos que me atrevo a classificar
como espetaculos que utilizam o arquivo para sabatinar a sua construcao. A recolha do

texto socorre-se de testemunhos pessoais feitos em entrevistas de profundidade
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gravadas e posteriormente transcritas na primeira ou na terceira pessoa consoante a
posicdo que a artista quer assumir na narrativa. Essas dramaturgias e conteludos
procuram a recuperacdo de memdrias que a histéria decidiu esquecer. As suas
narrativas falam também sobre as vivéncias dos proprios criadores, quase como um
testemunho autobiografico, das suas preocupacbes, das suas inquietacbes e
descobertas. “Quando n3do somos nds que escrevemos o0s textos, de que
desconhecemos a origem, o teatro ndo nos soa verdadeiro e eu tenho uma grande
preocupagdo que o teatro soe muito auténtico e que as pessoas se apropriem das
palavras que estdo mesmo a dizer. Eu fago teatro da palavra e é essa verdade nas
palavras que me interessa.” (Entrevista a Joana Craveiro, Novembro de 2014) A
liberdade na elaboragdo dos textos provoca uma dindmica na criacdo que é encarada
como um processo continuo e que nao termina quando o espetdculo estreia. Reflexo
disso é o trabalho estreado em 2014, espetdculo criado para as comemoragdes dos
guarenta anos da democracia, Museu Vivo das Memdrias Pequenas e Esquecidas,
resultado de um conjunto de sete palestras, construidas a partir de uma vasta recolha
de testemunhos, arquivos pessoais de ndo-herdis, de gente andnima, daqueles que ndo
fazem parte da histéria oficial do periodo entre a implementacdo do Estado Novo até ao
25 de Abril de 1974 e o periodo do PREC. “Concretamente eu estava a realizar o meu
doutoramento e, inicialmente, tinha interesse em perceber, fazendo uma perspectiva
comparativa sobre varias ditaduras no mundo, mas os meus orientadores acharam que
era um trabalho que poderia ser demasiado vasto, por que o que fazia falta era trabalhar
sobre o caso portugués. Surgiu a ideia de criar um trabalho que fosse simultaneamente
académico e performativo. Fui criando palestras para participar em diversas
conferéncias performativas, encontrei este dispositivo cénico que me permitiu escrever
sobre estes diferentes assuntos.” (Entrevista a Joana Craveiro, Novembro de 2014)
Museu Vivo de Memdrias Pequenas e Esquecidas é um espetaculo, construido ao longo
de quatro anos e que resume, em quatro horas, as preocupa¢des em entender o que
estd oculto na nossa histdria mais recente. Com um formato de palestra performativa,
Joana Craveiro assume as posicdes de oradora e de atriz, expondo a sua visdao pessoal
fundamentada da interpretacdo dos documentos que conseguiu reunir. Cenicamente
isso é conseguido com a utilizacdo da técnicas de video e retroprojecdo. O Teatro do

Vestido foi sempre uma companhia muito similar na forma da utilizacdo dos seus
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mecanismos cénicos, por uma utilizagao de objetos muito simples mas simbolicamente
bastante eficazes. “Uma cang¢do passada num velho gira-discos, um livro que nunca
chegou a ser editado, ou tantos outros editados mas que ndo cabem na bibliografia
oficial, um manuscrito perdido no arquivo no estrangeiro, fotografias que nao
interessam a mais ninguém, (...) erros de tipografia que sdo cddigos, palavras chave que
sao truques para resistir ou para atuar, ou para magoar, ferir e matar, lugares que nao
tém placas que nos lembrem o que ali se passou e placas que estando ali ninguém as vé,
prédios novos escavados em lugar de horror e morte, gritos que ndo se esquecem,
mentiras que se contam, para enganar ou para salvar, um pais demasiado pequeno para
suportar o siléncio lancado sobre os horrores praticados em nome de um pais que ia do
Minho a Timor Leste.” (Costa, Bartolomeu Tiago - jornal Publico, 3 de Agosto de 2015).
Estes materiais servem para fundamentar os contelddos académicos porque nestas
palestras performativas ha uma combinacdo da linguagem académica com a
performativa e a sua operacao tanto fisica como audiovisual é feita pela intérprete,
como uma estratégia de viabilizacdo do préprio projeto. Alids a premissa na utilizacdo
de todo o equipamento dos midia por parte dos atores possibilita que os projetos ndo
figuem dependentes das circunstdncias das salas onde sdo feitos ou dos técnicos
existentes. Assim, neste trabalho, a atriz assume-se como ela prépria confrontando-nos
com os documentos recolhidos, os estudos feitos, a tecnologia operada em palco onde
o seu papel de intérprete se mescla na reprodugdo dos episddios tal como aconteceram
na histdria oficial. Aqui o trabalho de interpretacdo é entrecortado entre a figura da
oradora e as das personagens a que da vida. Mais de que um espetaculo sobre uma
época da histografia nacional é uma reflexdo sobre a mythos mesma. A sua posicao
enquanto pesquisadora e arquivista € marcada na constru¢cdao de um espetaculo
vinculado a uma posicdo racionalmente politica e de chamada de ateng¢do. “Sou uma
pessoa consciente politicamente e sei que o tempo que estamos a viver tem uma razao
de ser, e nesse sentido acho que o teatro deve cumprir o seu papel de gerar um debate
acerca destes temas. Acredito que o teatro pode ter um papel de estimular esse debate
e quanto mais se conhecer o passado mais podemos agir sobre a realidade.” (Entrevista
a Joana Craveiro, Novembro de 2014) Isso faz com que a posi¢cdo do publico seja uma
posicao empenhada, um publico ativo. Nas criacdes do Teatro do Vestido o publico é

alvo de confrontacdo de situacbes de espaco, de tempo e de duracgdo. Joana Craveiro

46



acredita num publico interessado e participativo. As conversas no final dos espetdculos
como estrutura dos préprios espetdculos sdo reflexo disso mesmo e sdao muito
importantes ao nivel da partilha, para ouvir e sentir como a plateia se posicionou em
relacdo ao que foi apresentado. “Ndo tenho nada para ensinar ao publico tenho sim algo
para partilhar que em retorno partilha comigo.” (Entrevista a Joana Craveiro, Novembro

de 2014)

Todo este trabalho de uma constante criacdo exige dos atores da companhia um
posicionamento muito especifico enquanto elemento de colaboragdo. A propria
agregacao de novos atores para integrarem novos projetos é muito criteriosa. Sdo atores
que tém de sentir uma afinidade artistica com os projetos da companhia e que possam
também eles servir como agentes criativos na construcao dos espetdculos. Muitos deles
surgiram do projeto pedagdgico ZONAS, que foram alunos saidos dessas formagdées. Ou
de outras formacdes dada pela prépria Joana Craveiro pois ela também desenvolve
trabalho como docente na Escola Superior de Arte e Design, nas Caldas da Rainha e na
Escola Superior de Teatro e Cinema — Instituto Politécnico de Lisboa. O ator do Teatro
do Vestido terd de ser um “ator consciente e responsdvel, criador de uma dramaturgia
cénica, autdbnomo, na posse de todas as ferramentas e informagbes, na posse de um
discurso sobre o trabalho. Um ator em didlogo constante, momento a momento, dia a
dia, com a realidade, com cada espetdculo a cada dia, com o musico, consigo préprio.”
(Alegria et al; Teatro do Vestido e agora ja tinham passado 10 anos; pag.123) Como
nunca se trabalha com textos fechados é um trabalho pode deixar o ator muito inseguro,
porque sendo um trabalho de colaboracdo exige-se dele uma participacdo criativa ativa.
Na construcdo de Nunca serei bom rapaz, por exemplo, “procurdmos ainda uma
implicagdao profunda do ator no trabalho, convocando para tal excertos do seu diario
pessoal de trabalho, bem como memadrias pessoais que se cruzavam com as de Jackson.
(...) Com este espetdculo e no decurso do processo, procuramos ainda prosseguir a linha
de pesquisa acerca do trabalho do ator, que vimos perseguindo desde a nossa
fundacdo.” (Alegria et al; Teatro do Vestido e agora jd tinham passado 10 anos; pag.123)
Assim o trabalho de Joana Craveiro ndo se desvincula da realidade mas pelo contrario
trabalha-a ao seu pormenor, analisando-a e tentando transforma-la. Trata-se de fazer

um teatro de denuncia e reflexdo. Um teatro que trabalha com pessoas reais, a partir
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de acontecimentos reais, implicando a participagao de todos; dos atores ao publico

todos fazem parte da mesma histéria.

111.4 — Paula Diogo e o trabalho independente do ator/encenador

“Cruzo-me, ao longo da minha vida, com milhares de corpos; desses milhares posso desejar
centenas; mas dessas centenas, ndo amo sendo um. O outro por quem estou apaixonado
mostra-me a especificidade do meu desejo. Tal escolha, tdo rigorosa que apenas contempla
o Unico, estabelece — diz-se — a diferenga entre a transparéncia analitica e a transferéncia
de amor; uma é universal, a outra é especifica. Foram precisos muitos acasos, muitas
coincidéncias surpreendentes (e talvez muitas tentativas), para que eu encontrasse a

imagem que, entre mil, convém ao meu desejo.”

Barthes, Roland — Fragmentos de um discurso amoroso (p. 27)

L.O.V.E. é o projeto teatral estreado por Paula Diogo, em Julho de 2015, no
Negdcio — Zé dos Bois, em Lisboa. Trata-se de um solo onde a criadora, em conjunto com
Alfredo Martins (Capitulo 111.6) e com musica de Gui Garrido, se socorre de Fragmentos
de um Discurso Amoroso, de Roland Barthes, para falar do amor na contemporaneidade,
amor esse que para a criadora passou a ser trivializado e marginalizado. Sendo este tema
largamente explorado ao longo da histdria da arte, este trabalho, mais que um
testemunho sobre o amor, é uma reflexao sobre o peso da linguagem, como ela é usada,
entendida e aceite. Cenicamente o discurso é construtivo, tirando partido das palavras
como simbolos escritos em detrimento do discurso verbal, traduzido num formato de
banda visual de sentidos e ligacdes. Uma construcdo em grelha de palavras soltas, do
préprio autor, que estdo escritas em folhas de papel e dispostas num mosaico
desenhado na totalidade do chdo do palco. A partir dai desenvolve-se um jogo de
construcdo de frases, como que procurando o sentido individual de cada palavra, que
conjugadas com as outras mostram novos sentidos e significados. “Diz-se que sé as
palavras tém utilizacdo; as frases ndo. Mas no fundo de cada figura jaz uma frase, muitas
vezes desconhecida (inconsciente?), que tem a sua economia significante do sujeito
apaixonado.” (Barthes; 1977; p. 14) Ndo é sé desta “caca” a conjugacdo lexical que trata
este espetdculo. Paula Diogo personifica um atlético Cupido que, equipado de arco e

flecha, tenta a todo o custo destruir um coracdo de papel, ao centro de cena durante o
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espetaculo. “O amor é o alvo, mas ndao se deixa domar, mesmo de depois de
transpassado, mesmo depois de o coragao ser puxado para baixo e espancado a paulada
depois do anuncio: E pois um apaixonado que fala e diz. E o apaixonado, mais uma vez,
apenas mostra a sua frustacdo por nada conseguir dizer” (Frota, Gongalo; Jornal —
Publico; 14 de Julho 2015)

Atrevo-me a afirmar que Paula Diogo poderd fazer parte da categoria que
designarei como atores/encenadores independentes, ou seja, atores que ndo sO
desenvolvem trabalho de interpretacdo, mas que também sdo criadores de espetdculos
e que procuram uma multiplicidade de experiéncias, num sistema variado de
colaboracgdes, nao se fixando numa determinada companhia ou linguagem estética,
tentando caminhos artisticos de sentidos diversificados. “As razdes que estdo
subjacentes a forte mobilidade dos atores prendem-se com a sua vontade de descobrir
outros contextos teatrais e encenadores, com a necessidade de evoluir no mercado
teatral e passar a ser visto noutras situa¢des de trabalho. S3o trajetdrias profissionais
que privilegiam a evolugdo da carreira como a procura de novas oportunidades no
mercado.” (Borges; 2007; p.247)

Paula Diogo desenvolve atividade de atriz, produtora e criadora. Foi co-
fundadora, em 1995, do Teatro Praga (capitulo 111.8), juntamente com Pedro Penin (o
Unico fundador que se mantém na companhia), da Associacdo Cultural TRUTA, em 2003
e da produtora Pato Profissional Lda. Trabalhou em Portugal com Rui Horta, Madalena
Vitorino, Rogério de Carvalho, Lucia Sigalho, Tiago Rodrigues, entre outros. Fora de
Portugal trabalhou com Alexander Kelly da companhia Third Angel, com Antonio
Catalano, da companhia Casa degli Alfieri, com Flavia Armenzoni, da companhia Teatro
delle Briciolle, com Antonio Latella no projeto Thierry Salmon e ainda com a criadora
francesa Clementine Baert. Vence o prémio de melhor atriz, em 2004, atribuido pelo
Clube de Artes e Ideias, pela sua interpretacao na peca Private Lives, uma producdo do
Teatro Praga, baseada na peca de Noel Coward. Atualmente tem desenvolvido um
trabalho de maior continuidade com a companhia de Teatro Meia Volta e Depois a
Esquerda Quando eu Disser (Capitulo 111.6) participando como atriz e como co-criadora.
“Nos grupos de teatro portugueses, a direcdo partilhada por dois individuos é uma pista
de analise a seguir do ponto de vista etnografico, uma vez que as interacdes profissionais

gue se estabelecem entre os diretores de um grupo de teatro sdo determinadas para as
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suas trajetdrias artisticas e para o percurso do prdprio grupo. Os diretores dos grupos
sdo parceiros, associados para a concretizagdo de um projeto artistico. Detém
competéncias diferenciadas e articulam os diferentes savoir-faire a luz dos interesses e
estratégias de trabalho do grupo.” (Borges; 2007; p.136) E neste principio de
colaboracdo artistica que Paula Diogo se identifica a trabalhar: “Raramente trabalho
sozinha. Convido sempre alguém para trabalhar comigo. As criagdes sdao sempre feitas
com base nesse dialogo, num esquema de proposta e contraproposta.” (Entrevista a
Paula Diogo, Novembro de 2014) Exemplo disso é o espetdculo Try Romance, que
desenvolveu com Cldudia Gaiolas, Gui Garrido e Jan Machacek. Este espetaculo foi
criado em trés momentos distintos. O primeiro momento aconteceu em DUsseldorf e
durante o laboratdrio artistico Tryangle, onde as criadoras selecionaram excertos de
Tristdo e Isolda de Richard Wagner e pediram a pessoas anénimas, na rua, que os lessem
e que de alguma maneira os encenassem. Ndo havia qualquer direcdao cénica. Estes
“atores” eram livres para criar o que desejassem. O mesmo aconteceu num segundo
momento em Marselha, numa colaboracdo com o Théatre des Bernardines, onde,
decorrente da estética do filme Demoiselles de Rochefort, de Jacques Demy, foram
pedidas, numa primeira fase, leituras de duas musicas do filme, "Chanson de Maxence"
e "Chanson De Delphine", e numa segunda fase que cantassem essas mesmas cangoes.
Um terceiro momento aconteceu em Lisboa, em colaboracdo com o Espaco Tempo —
Associacao Cultural, com o texto Pedro — O Cru de Antdnio Patricio. Os trés diferentes
momentos foram registados em video, editados e serviram como suporte ao préprio
espetaculo. Ao nivel do conteldo, o objetivo deste trabalho, quase como uma
provocacao, foi confrontar textos icdnicos da literatura nacional ou cldssicos universais
com pessoas do quotidiano, perceber qual a sua recepgao e quais 0s jogos cénicos que
deles surgiam. Em cena estes trés momentos foram reconstituidos e projetados em
simultaneo servindo como o prdlogo do espetaculo. “O predominio do drama e da
ilusdo, migra para as midias, enquanto a atualidade da representac¢do se torna o novo
traco dominante do teatro. Evidencia-se que a chance do teatro pés-dramatico ndo é a
imitacdo da estética das midias nem a simulacdo, mas do real e a reflexdo.” (Lehmann;
2005; p.371) Essa reflexdo aparece nas criagdes como uma caracteristica de criagdo em
camadas, sendo que este Try Romance é construido, ndo como uma obra fechada mas,

num continuo processo de criagdo, um processo em work in progress. Atrevo-me a
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classifica-la como uma obra criagdo sequencial, onde os trés momentos sao o
desenvolvimento do anterior, sendo que estes momentos tém contextos, atores,
conteudos e estruturas diferenciadas mas que se interligam na sua esséncia dramatica.

Em Learning to Swim, estreado em 2010, nas (entdo) piscinas desativadas do
Areeiro, em Lisboa, Paula Diogo desenvolveu este trabalho a partir de motivacoes
pessoais. Um trabalho desenvolvido em parceria com Alexander Kelly, inserido na
programacao do Teatro Maria Matos, onde se questionava a capacidade de integracao
comportamental num sistema normalizado. “O projeto inicialmente estava relacionado
com o facto de o Alexander ter uma filha que estava a aprender a nadar e de eu nado
saber nadar. Decidimos confrontar estes dois universos pessoais. O espetdculo comecou
por ser sobre a dificuldade de te adaptares e de como ultrapassas as tuas proprias
limitacdes.” (Entrevista a Paula Diogo, Novembro de 2014) O periodo de criacdo
aconteceu em trés momentos distintos. Um primeiro momento de residéncia artistica,
na piscina desativada de Montemor - o - Novo, onde se desenvolveu um trabalho de
integracdo dos seis atores que iriam participar no espetaculo. Esse primeiro momento
serviu também como um processo de didlogo e de partilha de conversas sobre o tema,
num sistema de brainstorming de materiais de construcdo para o espetaculo. “Quando
escolho pessoas para trabalhar comigo estou interessada nessa partilha de universos,
procuro pessoas que me possam estimular a procurar caminhos e solugdes para aquilo
que quero criar, ou que me possam estimular para outras dire¢des, até porque quando
comeco um projeto tenho ideias muito concretas e fechadas acerca dele e isso nem
sempre é bom no processo criativo, porque o interessante é ser-se surpreendido.”
(Entrevista a Paula Diogo, Novembro de 2014) O segundo momento de criacdo
aconteceu em Bruxelas, onde se comecou a dar o formato dramaturgico a proposta,
valorizando-se a questdo sobre a incapacidade de pertencer ao convencional, numa
tentativa de exploragao das lacunas pessoais e sentimentais de cada ator. Nessa altura
comecou-se a recolher todos os materiais de possivel utilizagdo no espetdculo.
“Acontece trabalhar muito com pessoas que escrevem, mas que vao escrevendo a partir
de uma ideia inicial. Comecamos a ensaiar e decorrente desses primeiros ensaios
comecam a aparecer propostas de escrita, depois tentamos concretizad-la de alguma
maneira em cena. Ha um rescrever e assim vamos acumulando um conjunto de

materiais. Por vezes fago sequéncias de materiais, que podem também ser ac¢des fisicas
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no sentido de materializar o que esta escrito.” (Entrevista a Paula Diogo, Novembro de
2014) Finalmente o terceiro momento, ja no espaco final de apresentacdo, serve de
momento de consolidacdo e efetivacdo de todos os materiais recolhidos, num processo
de confronto entre as ideias iniciais, 0 material que se construiu e o espago efetivo da
sua apresentacdo. A criacdo deste processo ao longo de trés momentos distintos
permite a todos os agentes a oportunidade de consolidagdo e maturagao das ideias
criadas. “Gosto de trabalhar em tempos separados. Isso serve para criar uma distancia
fisica e temporal do que se criou inicialmente. Nessa altura olhamos para os materiais
com outros olhos e normalmente também se criou espago para se repensar sobre o que
foi inicialmente criado.” (Entrevista a Paula Diogo, Novembro de 2014) Learning to Swim
serviu-se da especificidade do espaco para problematizar questdes sobre o
desvalorizado e o marginal. As piscinas do Areeiro, outrora emblematicas numa das
artérias mais importantes da cidade de Lisboa, a Avenida de Roma, encontravam-se
encerradas e ao abandono desde 2006. Era um espaco a margem, diferenciado e isolado
de toda a realidade envolvente. Assim este espago serviu como mote para reforgar a
prépria mensagem do espetdculo. Hd como uma intencdo de fazer deslocar o espetaculo
para o ambiente cenografico que o complemente, mas simultaneamente reforce o seu
propdsito irénico e aduzido. “Uma metdfora perfeita para a ideia de falha que esta
subjacente ao facto de ndo se saber nadar, porque é um espaco que perdeu a sua funcao

I”

original.” (Diogo, Paula; Quem sabe nadar molha-se — Time Out — Lisboa; 22 de Junho de
2010) Este espetdculo fez parte da programacdo do Teatro Maria Matos, que desde
2008, apds a entrada do diretor artistico Mark Deputter, desenvolve uma programacao
gue privilegia a promoc¢do do novo teatro, da nova danca e das novas tendéncias
musicais. Segundo Antdnio Pinto Ribeiro “a programacdo é um espac¢o de possivel
transformacdo social e educativa, porque permite aos interveniente (artistas,
espetadores e produtores) potenciarem a sua visdo do mundo.” (2000; p.60). Acredito
gue hd claramente uma inten¢ao propositada de deslocar os contextos teatrais para
espacos ndo convencionais. Aqui, ao contrario das propostas do Teatro do Vestido
(Capitulo 111.3), a utilizacdo em site specific pode ser entendida ndo como um recurso
disponivel mas um recurso intencional. Ndo nos podemos esquecer que Learnng to

Swim teve o apoio de um teatro municipal, inserido na sua programacao mas fora do

espago convencional de apresentacao.
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I11.5 — Solange Freitas e a colaboragao artistica da criagao

“(...) Barqueiro por favor ndo me mates. NOs as meninas servirmos para isso: para o
dominio, para o abuso, para o poder. (...) NOs as meninas estamos para isso, barqueiro!
Estas a ver, barqueiro? Eu ndo sou bonita, nem o quero ser. Eu ndo sou bonita, nem o quero
ser. Eu ndo sou bonita, nem o quero ser. Consegues perceber que este texto nunca poderia
ser escrito por um homem!? Queres-me? Pelo menos ndo precisas de demostrar que és um
cavalo. Os homens vivem de explicagdes e demonstragdes, mas um cavalo nado precisa de
demostrar que é um cavalo. N3o te vais aborrecer com as tuas explicagbes e

demonstragdes? Queres-me? (...)”

(Liddell, Angélica; Castro, Paulo; in espetaculo Eu ndo sou bonita, eu sou o porco)

Eu ndo sou bonita, sou o porco, estreado em Julho de 2012, na trigésima quarta
edicdo do festival CITEMOR e com uma segunda temporada, em Dezembro desse
mesmo ano na ZDB/Negdcio, aborda a tematica sobre o abuso sexual na infancia e
adolescéncia, traduzindo-se num objeto teatral que procura utilizar o universo negro
dos contos infantis e do cinema gore, como um manifesto critico a violéncia
contemporanea. Com textos da espanhola Angélica Liddell e do portugués Paulo Castro
trata-se de um espetdculo onde se fala do corpo; da sua beleza e nudez, numa procura
de explorar as suas partes mais intimas e secretas, como igualmente sobre questdes de
tabus sexuais, originando um conjunto de quadros teatrais numa dicotomia de repulsa
e horror mas simultaneamente de desejo e seducdo. Solange Freitas afirma: “Textos de
linguagem crua, sempre em discurso direto, falavam diretamente sobre estes assuntos
no entanto com uma qualidade onirica-poética, seja numa declaracdo de amor a um
cavalo (A. Liddell) ou numa descri¢cdo anatémica do corpo do sujeito (P. Castro). No caso
do texto Paulo Castro foi uma encomenda feita para este espetaculo.” (Janeiro; 2016)

O proprio trabalho de Angélica Liddell, na companhia de teatro Atra Billis, criada
em 1993 juntamente com Gumersindo Puche, tem procurado aflorar as questdes do
papel feminino na sociedade, num testemunho pessoal, denunciando as tentativas

simbdlicas da violéncia de género.
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“La compafiia Atra billis utiliza este nombre que a sua vez es sindénimo de mal humor
mosqueo, rebote, acrimonia, amargura, aspereza, bilis, cabreo, célera, desabrimiento,
disgusto, enfado, enojo, hiel, inquina e irritacién. La elecciéon de este nombre supone
uma declaracidn de intenciones. Ahi radica el humor negro que caracteriza las obras de
Angélica Liddell unido a una critica despiadada a lo que considera la putrefaccién del
sistema social imperante y al proprio dolor que supone la condicién humana. Es el
resultado de la lucidez concebida como un don al tiempo que um castigo” (Egea, Ana
Vidal; El teatro de Angélica Liddell (1988 — 2009) — Tesis Doctoral; p. 260)

No seu trabalho Yo no soy bonita, no qual Solange Freitas se inspirou, somos
confrontados com uma posicao critica hermética de denuncia e questionamento sobre
o papel da mulher na sociedade contemporanea. Contudo em Eu néo sou bonita, sou o
porco hd uma abordagem de inspiracdo urbana onde a religido catdlica é do mesmo
modo fortemente atacada, como pilar unificador de uma moral vigente. “(...) Uma
espécie de fabula simbolista erguida a partir das entranhas, que interroga para
compreender mas de maneira nenhuma para perdoar.” (Monteiro, Rui — critica teatral
Time Out de 26 de Dezembro de 2006)

Para Solange Freitas, o trabalho artistico de criacdo parte sempre de uma
vontade de ser trabalhar com determinado criador, sendo que para cada criagdo ha
necessidades préprias, Unicas e individualizadas. Ha inicialmente uma busca e partilha
de universos criativos e motivagdes comuns que caminham numa busca de estratégias
de como desenvolver metodologias para a criacdo. E neste momento que se inicia um
processo de recolha de materiais a serem tratados, sejam plasticos, sonoros ou textuais
gue podem ou nao confluir para o tema central da obra. Contudo o trabalho em parceria
ou co-criacao desenvolve-se por uma negocia¢ao entre todos os agentes implicados no
processo. “Temos permanentemente um processo de estruturar ideias para as passar e
apresentar ao outro, gosto deste didlogo com outro artista, do encontro do
desconhecido do outro, desse confronto (...)” (Entrevista a Solange Freitas, Janeiro de
2016) O trabalho de exploracdo com que Solange Freitas mais se identifica recupera a
multidisciplinariedade de linguagens artisticas, nomeadamente as artes plasticas e o
cinema, e de como cada co-criador a entende, se interessa ou a quer explorar. Todavia
cada criador é um ser individual e cada criacdo é o resultado desse processo Unico e

singular: “parcerias diferentes implicam dinamicas diferentes de trabalho” (entrevista a
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Solange Freitas, Janeiro de 2016) e ndo ha uma férmula Unica para a criagdo. Para S.
Freitas o préprio projeto vai delineando o caminho dramaturgico e de criagdo cénica a
seguir num “casamento” entre ideias, materiais e pessoas.

Desse cruzamento de diferentes areas artisticas, como o teatro, o video e o
cinema, numa procura de convergéncia de diferentes metodologias e com um
posicionamento critico relativamente as questdes da invisibilidade individual na cidade,
Solange Freitas concebe o espetdculo Ld e Cd, levado a cena em 2007. Numa parceria
de criacdo artistica com Catarina Vieira, as duas “atrizes — criadoras”, com o apoio da
CAPa (ver capitulo 11l.1), e baseado no romance de Antdnio Lobo Antunes Boa Tarde as
Coisas em Baixo estruturam este espetdculo em torno do constrangimento, da
necessidade e direito a palavra. Trata-se de um peca de teatro onde cenicamente sdo
assumidos simbolos estéticos de ocultacdo dos rostos das atrizes, como se cada
personagem tivesse caido no esquecimento, numa incapacidade de comunicar. A
procura de voz prépria e o encontro com o outro faz deste espetaculo um testemunho
pessoal do posicionamento das duas criadoras, numa visdo também ela falada no
feminino. “N3o penso a priori em abordar questdes de género, e também hoje ndo
coloco isso no epicentro da criacdo mas, ndo posso ser ingénua e pensar que ndo estd
4, porque estd.” (Entrevista a Solange Freitas; Janeiro de 2016) H& como uma
necessidade e retratar uma visdo estereotipada da mulher na sociedade, um
engajamento entre o permitido e o desejado e o oculto. A utilizagao de sapatos altos
altera as figuras sem rosto, reforcando a sua feminidade mas simultaneamente produz
um efeito redutor do papel da mulher como mero objeto sexual. O recurso a sacos de
papel, fitas e espelhos no rosto das atrizes, fazendo lembrar o trabalho artistico da
performer Angélica Festa, configuram uma intens3ao expressa na deformacdo da
identidade feminina: “A meio da cena sobre um balcdo estdo dispostos lado a lado seis
grandes jarros transparente cheios de dgua. Seis infusas uterinas que permitem um
olhar filtrado sobre a realidade. Com a belissima luz de Wagner Borges, os rostos por
detras das infusas ficam deformados e estranhos, dando ao outro o reflexo de uma
realidade que nao é a sua.” (Ana O; 2007;
http://impressoesvisuais.blogspot.pt/2007/08/jovens-artistas-jovens.html; consultado

em Dezembro de 2015) Cd e Ld é um espetdculo que apela sobretudo as questdes da
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identidade, um jogo complexo de mascaras e as suas utilizagdes, uma clara posigao
criativa sobre o devir do rosto e o que nele se enclausura.

Contudo, a questdo da identidade serve como base dramaturgica para se aflorar
a questdo da precariedade como condicdao de pensar e agir refletido no espetdculo
Tempordria: Cookies na Cream, levada a cena no Festival Temps d’Images, em Outubro
de 2010, numa parceria de colaboragao com Catarina Vieira. Este espetdculo pretende
ilustrar uma visdo da realidade da sociedade contemporanea ocidental, um relato
ontolégico dos nossos dias, num misto de poder e impoténcia. “O espetaculo pretendia
problematizar a condicdao de ser temporario, enquanto maneira de estar, maneira de
pensar, maneira de encontrar um lugar.” (Entrevista a Solange Freitas, Janeiro de 2016)
Duas mulheres e um homem obsessivo estdo num balnedrio (de um spa): eles cantam,
dancam e seduzem-se neste espaco que é um espaco de transicdo, um espaco entre
espacos: um espac¢o temporario. “A ideia de excesso estava presente no espetaculo e
apresentava-se de diferentes formas, que é algo que gosto de explorar, o excesso em
Cookies and Cream, por vezes, é literal, preciso dizer que na realidade chamou-se assim
porque é o nome de um gelado da Haagen Dazs, ali tinhamos excesso de acgucar e
gorduras, excesso de exercicio fisico, por excesso de coreografia, varios registos de
representacdo, vivia-se numa relacdao bulimica com as coisas e com 0s outros, no
paradoxo do excesso e da moderacdo.” (Entrevista a Solange Freitas; Janeiro; 2016)
Cenicamente, as criadoras serviram-se do recurso a um conjunto de regras ditadas pela
normalizagdo, aqui traduzidas cenicamente num carnaval norte — americano; numa
denuncia as questdes de apelo, ao consumo desmedido, ao interesse imediato, a
fugacidade, ao padronizado e a regra. Tempordria é, no entanto, um conjunto de duas
obras; uma versdo cénica e uma instalacao de video. Em 2012 é apresentado, no 49
Festival Internacional de Video, Performance e Tecnologias — In Shadows a versao diptico
de Tempordria: The bit of cake you offer me / | will not be satisfed, com realizacdo de
Carlos Conceicdo. Aqui duas histdrias, sao construidas sobre a tematica da invisibilidade
social: o primeiro um registo documental sobre a atividade de uma empregada de
limpeza de um teatro, e o segundo uma ficgdo sobre as relacdes de duas funcionarias de
um teatro e uma diva tirana que vive no sétdo desse mesmo teatro. “Eu cuspo na tua
felicidade. Eu cuspo na tua ideia de vida, que a vida tem de continuar seja como for.” —

afirma a atriz tirana a determinado momento interpretada por Simone de Oliveira. Em
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ambos os videos se foca a questao do individuo e do trabalho, a relagdo de precariedade
social que caracteriza a sociedade portuguesa da atualidade, no fundo um relato
ontolégico dos nossos dias.

Bugs, a quarta criagao desta dupla Solange Freitas e Catarina Vieira, estreou em
Maio de 2013, em Espanha, no Festival Internacional de Teatro y Artes de Calle de
Vallodolid. Bugs é uma performance ao ar livre, quatro percursos de trinta minutos cada,
em simultaneo, para um conjunto de dez pessoas. Contou com a co - criacdo de duas
outras atrizes, Leonor Cabral e Tania Alves. “A Solange e a Catarina deram-nos logo
propostas concretas de universos e nés trabalhdmos a partir desses universos. No meu
caso o universo proposto foi trabalhar sobre um texto do Yasmine Khadra que se chama
O Atentado. Trabalhei sobre a ideia de uma mulher bombista. Acabamos por trabalhar
a ideia de alguém a carregar algo muito perigoso mas ndo no sentido intrinseco do
terrorismo em si, mas de uma mulher que esta a beira de explodir, ndo com um intuito
de reinvindicacdo, apesar de o texto de Khadra o ser, eu foquei o trabalho na pergunta:
O que faz com que uma mulher esteja em estado de ebulicdo?” (Entrevista a Leonor
Cabral; Dezembro 2015) Cada atriz desenvolveu o seu solo individual. O trabalho de
criacdo decorreu em vdrios momentos. Um primeiro momento de trabalho de
improvisacao e de descoberta decorrentes dos estimulos provocados pelas criadoras
nos ensaios, com o objetivo de se construir material de trabalho que pudesse ser
posteriormente resgatado no trabalho final. Um dos primeiros exercicios consistia na
escrita automatica, durante vinte minutos, de textos decorrente de estimulos externos,
fossem eles uma fotografia, um tema ou uma musica. O objetivo principal era criar uma
partitura textual que servisse como a narrativa do espetdculo. Nesse momento foram
também estudadas imagens que ilustrassem a ocultacdo do rosto. Era premissa da
criacdo que o rosto das intérpretes fosse de algum modo ocultado, no sentido de criar
algum um efeito de estranheza e tensao, e que a aten¢ao do espetador se centrasse no
comportamento fisico mais do que na expressao facial. “A ideia era de provocar no
espetador um desconforto porque quando ndo se vé a cara da personagem ndo sabemos
em que esta a pensar, para onde ela esta a olhar.” (Entrevista a Leonor Cabral, Dezembro
de 2015) Esse primeiro momento decorreu na Arta — Associacdo Recreativa Taberna das
Almas (organizacdo sem fins lucrativos), onde, pelas caracteristicas espaciais, foi

possivel a exploracdo de percursos e o comportamento fisico de cada personagem,
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apurando uma partitura fisica que servisse como base para ser adaptada ao espaco
publico. O segundo momento, o momento de passagem para o exterior, foi feito no
Jardim da Tapada das Necessidades. Ai foi possivel confrontar o que se tinha criado em
estudio e adapta-lo para concreto, durante um periodo de trés semanas. Neste
momento alguns aspetos foram tidos em conta, nomeadamente as questdes de
configuragdo. Era necessario criar um clima de intimidade e de sugestdo para que o
publico decidisse seguir as intérpretes, sem que isso fosse objetivamente ilustrativo. No
jardim, como no trabalho de teatro de rua, ha a questdo do espaco aberto e da
vegetacdo que podem servir como elementos de distragdo a prépria performance. Era
necessario exaltar uma tensao dramaturgica mas que simultaneamente fosse traduzida
em focos de tensdo teatral de intimidade. Esse clima de intimidade era sugerido pelo
préoprio desempenho das personagens, onde cada uma adoptou um comportamento
individualista, solitdrio, sugestivo, como que inseridas no seu universo Unico e muito
préprio. O trabalho final resultou em quatro diferentes solos, onde era facultado ao
publico um dispositivo sonoro (mp3 e respetivos auriculares) com a gravagao binaural
audio (técnica que permite a captacdo em simultaneo de dois ou mais ambientes
sonoros), onde se encontrava toda a banda sonora do espetaculo num trabalho de
colagem de textos ditos pelas atrizes misturadas com uma paisagem sonora de Tiago
Cerqueira. O publico era dividido em trés grupos e teria de optar por uma das atrizes,
seguindo-a. SO podia seguir uma Unica atriz. Em Bugs pode-se pensar na questao da
performatividade de género que Judith Butler defende, um género como acto, como

gesto performativo que produz signos e significados:

“The distinction between expression and performativeness is crucial. If gender
attributes and acts, the various ways in which a body shows or produces its cultural
signification, are performative, then there is no preexisting identity by which an actor or
attribute might be measured; there would be no true or false, real or distorted acts of
gender, and the postulation of a true gender identity would be revealed as regulatory
fiction. That gender reality is created through sustained social performance means that
the very notions of an essential sex and true or abiding masculinity or femininity are also
constituted as part of the strategy that conceals gender’s performative character and

the performative possibilities for proliferating gender configurations outside the
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restricting frames of masculinity domination and compulsory heterosexuality.” (1999;

p.180)

Sendo o trabalho de Solange Freitas essencialmente um trabalho onde a figura
feminina ocupa um lugar de destaque, coloca-se entdo a pergunta: havera no trabalho
de Solange Freitas uma intencdo relativamente a questdo de género na arte
performativa portuguesa? A artista afirma que ndo tem essa preocupacdo quando parte
para uma criacdo, ou seja, esse ndo é o “seu epicentro de criacdo” mas considera que as
identidades de género surgem como exemplos importantes para compreensao de
aspectos linguisticos na regulacdo dos corpos. A Solange Freitas interessa questionar de
gue forma somos capazes de desconstruir o corpo e que narrativas podem ser criadas.
“Interessa-me sim, pensar nas categorias da imagem do visivel e invisivel (Jacques
Ranciére), o conceito de obsceno, de representacdo, e de campo e contra campo
(roubando a linguagem do cinema) e talvez no contra campo estejam la as questdes, de
género.” (Entrevista a Solange Freitas, Janeiro de 2015)

Em Ex — Machina, Solange Freitas e Catarina Vieira procuraram questionar a
relacdo que o corpo do ator pode estabelecer como elemento central de comunicacao,
numa procura de recuperar o conceito deus ex machina, ao longo da histéria da
humanidade, em diferentes manifestacoes artistica, tais como a literatura, o teatro ou
o cinema. Este projeto, apoiado pela Fundagdo Calouste Gulbenkian, foi o resultado de
uma residéncia artistica promovida pela Mala Voadora, em 2014. Mais do que uma
pesquisa ou anadlise das diferentes abordagens, Solange Freitas e Catarina Vieira buscam
identificar como a questdo do sobre humano e do super-herdi é entendido nos nossos
dias. “A escolha das diferentes cenas foi orientada por trés vetores dramaturgicos, que
consideramos ser os deuses ex machina, os herdis contemporaneos: a violéncia, o sexo,
o dinheiro e o luxo.” (Entrevista a Solange Freitas, Janeiro de 2016) O trabalho de
construcdo das cenas, interpretadas pelas duas criadoras, teve sempre como suporte a
exploracdo do exagero e do extremo, com o objetivo de amplificacdo do conteldo
dramaturgico. “Ao longo da pesquisa fui constatando que estas apari¢cdes de herdis ou
dos deuses sdao geralmente violentas e traumaticas.” (Entrevista a Solange Freitas,
Janeiro de 2016) Assim o tratamento dado as cenas procurou uma tentativa de enaltecer

uma visdo do super-humano, na utilizacdo de uma linguagem cénica colada ao absurdo
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e ao insdlito. Algumas citagdes foram intencionalmente expostas com o objetivo de
recuperar do imaginario coletivo as memodrias sociais e de como individualmente

lidamos com a questdo da salvacdo, de heréi e de Deus.

I11.6 — Alfredo Martins e o Teatro meia volta e depois a esquerda quando eu disser

“Presidente da Assembleia (em discurso) — Vamos dar inicio a 262 assembleia deliberativa
extraordindaria de herdis para a integracdo e didlogo intercultural. Sejam bem - vindos!
Segundo a resolugdo 507/2013 aprovada na 122 assembleia deliberativa de herdis
procurando promover uma distribui¢do igualitaria dos herdis presentes neste plenario e
recusando qualquer organizagdo dos mesmos tendo em conta fatores de idade, poder
econdmico, dimensdo fisica ou velocidade de locomogdo, devem os presentes sentar-se por
ordem alfabética da esquerda para a direita, deste plenario a partir da cadeira da
Presidente.”

In Material Nacional — Paisagem de Argonautas

(Espetaculo em cena na sala estudio do Teatro Nacional D. Maria I, em Julho 2011)

Alfredo Martins é ator, diretor artistico e membro da companhia Teatro meia
volta e depois a esquerda quando eu disser, coletivo fundado em 2005 no Porto, mas
que atualmente exerce a sua atividade na cidade de Lisboa. A companhia desenvolve
estratégias de participacdo com a comunidade local, com organizagdes civicas, com
comunidades de ativistas, e com condominios. Tem como metodologia central
desenvolver praticas de contexto interdisciplinares, com o objetivo de promover junto
do publico o reconhecimento dos espacos fisicos e as suas vivéncias. O trabalho de
Alfredo Martins pauta-se pela procura de uma compreensao do fendmeno urbano, da
heterogeneidade do tecido social e de como o teatro, como instrumento de massas,
pode ser um recurso de andlise da visdao do mundo e das pessoas. “As tematicas que a
companhia desenvolve estdo relacionadas com os espacos da cidade, com as pessoas
gue vivem nesse espaco e com a questdo da mobilidade. No fundo é o que nos leva a
fixar num determinado sitio.” (Entrevista a Alfredo Martins; Dezembro 2014)

O trabalho da companhia é marcado pelo questionamento do papel que os
agentes culturais e artisticos desenvolvem na mobilizacdo dos cidadaos, na exploracao
das estratégias da participacdo das comunidades no coletivo social, socorrendo-se da

participacdo direta do publico e do seu questionamento enquanto elemento
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participativo no processo criativo das suas producdes. “(...) Tem-se verificado nos
ultimos anos no campo da andlise territorial e urbana, por um lado, um crescente
interesse pela questdo da criatividade (a qual tem sido entendida de forma muito
diversificada: da ideia de “cidades criativas” ao papel das “atividades criativas e
industrias criativas”, a importancia das “classes criativas”, a assung¢do de instrumentos
de politica urbana “criativos”...), e por outro lado, um crescente interesse pela analise
das dindmicas territoriais assentes nas atividades culturais (atividades essas com
fronteiras tradicionalmente difusas e incertas, particularmente nos contextos atuais de
convergéncia tecnoldgica e de diluicdo das logicas tradicionais de intervengao publica
no sector).” (Costa, Pedro; 2012; p.123) Nesse sentido, no questionamento da
descoberta da cidade que se habita, a companhia desenvolve um trabalho de andlise
profunda dos espacos, ritmos e fluxos, traduzindo-se em produgdes tanto ao nivel
nacional como internacional, em intercdmbio e colaboragdo com artistas nacionais e
estrangeiros. Exemplo disso é o projeto Urbania, numa primeira edicdo em Helsinquia,
em 2010, a partir do tema Can sacred be performance?, coproduzido pela companhia
finlandesa Reality Research Center. Com criadores de ambas as nacionalidades
(portugueses e finlandeses), o projeto questiona a visdo que os habitantes tém da sua
propria cidade. Nesse mesmo ano, o Urbania viaja até Viana do Castelo a convite da
Camara Municipal, integrando-se na programacdo da Bienal de Arte, Arquitetura e
Design da cidade, agora com o tema Slow Cities. Nesta segunda edi¢ao, tentou-se
conciliar uma visdo entre o passado histérico e a sustentabilidade da cidade
contemporanea, numa relacdo entre passado e futuro. Teve uma terceira edicdo em
2014 na cidade do Rio de Janeiro, em parceria com a companhia residente do Teatro de
Ipanema. O Urbania e as suas trés edi¢Oes sao espetaculos em site specific, num
percurso fisico pelas cidades: uma visita desde o seu centro aos seus limites. “Um teatro
cujo centro ha muito tempo deixou de ser a encenagdao de um mundo dramatico ficticio
(...) que se abre entre o teatro emoldurado e a realidade quotidiana” (Lehmann; p. 283)
O Urbania é um espetaculo que procura a diluicdo dos espetadores e dos intérpretes em
locais da cidade, numa viagem feita em conjunto, mas que se traduz em descobertas
individuais, experiéncias de observacao dos espacos fisicos, promovendo um novo olhar
sobre a propria polis. Nessa viagem pela cidade avaliam-se as mudangas e as

transformacdes, reconhecendo o passado e o presente do espa¢o urbano. “Uma
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ativacdo de espagos publicos” (Lehmann, p.282) traduzida na visdo mais atenta e
pormenorizada dos atores que alertam para um conhecimento mais profundo, ao nivel
urbano e social, questionando o poder que as cidades exercem sobre o individuo.

O espetaculo Ozzzzz, estreado em Dezembro de 2013 no Centro Cultural de
Belém, inserido no Festival Temps d’Images, inspirado na narrativa do filme de Victor
Fleming — The Wizard of Oz e da emblematica frase “There’s no place like home”,
guestiona a facilidade da mobilidade ao nivel global e o conceito contemporaneo de
casa. “Cada um dos cinco atores do elenco marcou uma viagem low cost para passar
uma semana numa cidade que ndo conhecia e com pouco dinheiro para gastar. Cada um
levou uma camara de filmar. O espetaculo construido resulta desses cinco registos.”
(Entrevista a Alfredo Martins, Dezembro de 2014) O publico era convidado a entrar para
o interior do palco no pequeno auditério do CCB, e a habitar o cenario, que representava
uma recriacdo da sala da casa do Alfredo Martins. As a¢lGes dos atores eram a
reproducdo do que tinha acontecido na primeira reunido de trabalho, para a elaboracdo
deste projeto. O trabalho de criacdo passou pela recolha empirica da proépria
dramaturgia, neste caso especifico, um jantar dos intérpretes/criadores do projeto que
acabou como estrutura cénica e narrativa. Aqui o trabalho de criacdo decorre de um
processo colaborativo. Partindo de uma ideia base os intérpretes/criadores foram
recolher os testemunhos pessoais que serviram como materiais dramaturgicos e
cénicos. Nao se tratou de uma reproducdao da vida real, mas de capta-la para a
transformar em material artistico. Cada um dos intérpretes teve de enfrentar o
inesperado, viver com o estranho e desconhecido. Poder-se-a falar de uma residéncia
de experiéncias individuais em contexto prdprio. Essa recolha posteriormente editada é
mostrada ao publico como se de uma reunido de amigos se tratasse.

“0 espetador acompanha um percurso de alusdes, citacoes e contra citacoes, de
diversdes internas, de temas do cinema e da musica pop. Uma colcha de retalhos de
episédios rapidos, muitas vezes minimos com um tom ironicamente distanciado,
sarcastico, cinico, sem ilusGes, cool.” (Lehmann, p.200) Em Ozzzzz a participacdo do
publico era uma participagdo ativa, apesar de ndo ter uma intervencao direta no
espetaculo. O publico era um elemento integrado, um convidado, um agente da prdpria
narrativa. “Nao gosto da distancia entre o palco e a plateia. Tenho sempre vontade de

envolver o publico nos espetaculos, criar uma aproximacdo, uma dinamica. Mas tenho
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sempre medo de criar algum desconforto, alguma inibicdo, por isso tenho sempre o
cuidado de criar mecanismos em que o publico apesar de estar dentro do espetaculo,
ndo é obrigado a ter um papel mais ativo. S3o dispositivos que contam com a sua
presenca fisica dentro do prdéprio dispositivo cénico.” (Entrevista a Alfredo Martins,
Dezembro de 2014)

Essa integracdo no espetaculo é intencionalmente trabalhada na encenacgao do
espetaculo Material Nacional — Paisagem de Argonautas, em cena no Teatro Nacional
D. Maria Il em 2011, inserido no Ciclo Emergentes, onde a proposta cénica se traduzia
numa assembleia de argonautas em plenario, sendo que o publico era parte integrante
do quorum. Um processo de construgdo cénica em que se repensa o agenciamento do
publico no sentido de um questionamento do seu papel na narrativa. Este espetdculo
faz uma analise da relacdo entre o Teatro Nacional D. Maria Il e o seu papel (como
instituicdo), com o Largo de S3o Domingos (um dos principais lugares publicos de
encontro da comunidade africana), com a Calcada de Santana (aglutinadora da
comunidade nepalesa), com uma loja chinesa (gerida por uma familia de uma
comunidade que agrega mais de vinte mil habitantes) e com a loja da tipica Ginginha
(passagem obrigatdria para todos aqueles que visitam Lisboa). Essa heterogeneidade,
caracteristica do centro da cidade de Lisboa é questionada na prdpria narrativa do
espetaculo, onde o publico é convidado a decidir o futuro da vida de uma estrangeira
desempregada e divorciada, que fica sem o visto de residéncia obtido por casamento. O
destino que o publico considera a essa estrangeira de nome Medeia, apaixonada por
Jasdo, é a metafora dramaturgica criada para se refletir sobre a real intencao de decisées
gue o publico faz, no debate das politicas e praticas ligadas a inclusdo de imigrantes nas
sociedades de acolhimento, como no préprio posicionamento pessoal perante a
tematica. “Neste aspecto, Material Nacional...é¢ uma proposta que arrisca sair da sala
estudio do Teatro Nacional para perceber que espaco é aquele. No fundo para perceber
0 que é o proéprio teatro. Ou a sua utilidade. (...) O que foram construindo é uma
pequena pérola da dramaturgia e um exercicio que foge a qualquer estereotipada
construcdo sobre esteredtipos.” (Costa, Tiago Bartolomeu; Jornal Publico; 07 de Julho

de 2011)
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I11.7 — André Amalio e o Teatro Europa

“Quando eu I4 cheguei eu disse ao meu marido: Artur pede a demissdo da for¢a aérea e
ficamos ca. Isto aqui é t3o bom! Aqui ndo hd inverno, aqui é sempre vero. Portanto, Africa
para mim... Estive 1a dois anos foi um sonho. Eu senti-me uma rainha. Eu dizia ao meu
marido: Oh Artur ficamos aqui! Eu sou uma rainha. Tu és o rei. Tu és o rei Artur eu sou a

rainha Maria e o nosso filho, que é o Manel é o principe.”

(In espetaculo Portugal Ndo é um Pais Pequeno de André Amalio)

Ator, encenador e performer, André Amadlio foi um dos quatro fundadores da
extinta associacdo cultural Liberdade Provisdria — Criacdo & Formacdo Artistica. Em
conjunto com Lucia Caixeiro, Luisa Mendonga, Margarida Barata e Tereza Havlickova
criaram uma estrutura multidisciplinar de programacao, criacdo e formacdo artistica,
onde as areas do teatro, danga, performance, musica, literatura e artes plasticas
dialogavam num intercdmbio de criacbes artisticas e em ateliers de formacdo. A
Liberdade Proviséria era um espago que promovia e apoiava os artistas no
desenvolvimento do seu trabalho, possibilitando o acesso a um espaco fisico para a
criacdo, bem como para a divulgacdo do mesmo. Alguns artistas criaram o seu proprio
trabalho enquanto artistas residentes. S3o exemplos os artistas plasticos Colin Ginks e
Pedro Massena, o fotdgrafo David Lopes, a ilustradora e escritora de banda desenhada
Elodie Durand, a criadora de moda Inés Azevedo, os designers graficos Jodo Pedro
Lomelino e Teresa Ad3o da Fonseca, a ceramista Suzana Alves, a realizadora Sabrina
Marques, a bailarina Tereza Havlickova e o préprio André Amalio. A ideia de “Liberdade
Proviséria” surge da dicotomia dos conceitos: um primeiro conceito ligado a liberdade
de criacdo e ao facto de o préprio edificio estar situado na Avenida da Liberdade em
Lisboa; e um segundo conceito, o caracter provisério dessa liberdade, pois o coletivo de
artistas subalugou as instalacbes a uma empresa, que esperava uma autonomia
financeira para remodelar e vender o imdvel. A Liberdade Provisdria esteve em
funcionamento nos anos de 2011 a 2013. Nela André Amalio apresentou os espetaculos
Amadlio versus Amdlia, Fermentagdo e Construgdo Revisitada.

O trabalho que André Amadlio tem desenvolvido pode classificar-se como um

trabalho de procura de uma criacdo ligada as vivéncias pessoais, concretas e
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autobiograficas, um trabalho de pesquisa de questdes politicas e das problematicas
relacionadas com o pais, e com as questdes da memoria. Acredita e defende um
trabalho de “criacdo horizontal”, onde todos os artistas envolvidos no processo sao
colaboradores com responsabilidades criativas, todos de igual modo, na criagao final do
objeto artistico. “Dizemos que o teatro é a arte do coletivo, mas na pratica os modelos
que se seguem sdao modelos onde hd uma pessoa que manda e os outros fazem.”
(Entrevista a André Amalio, Novembro de 2014) No ano de 2014, cria o projeto Hotel
Europa, um duo colaborativo com a bailarina da Republica Checa Tereza Havlickova.
Hotel Europa assenta num trabalho de utilizacdo de materiais autobiograficos,
mitoldgicos, de contos tradicionais, histérias familiares, e acontecimentos histdricos
nacionais que permitem que o publico possa conhecer dramaturgias de vdrias
referéncias culturais. Na sua drea de atuacdo, Hotel Europa assemelha-se aos principios
orientadores da Liberdade Provisdria, pelo cruzamento interdisciplinar entre as dreas de
teatro, danca e video. Contudo, o trabalho desenvolvido por Hotel Europa viaja entre as
cidades de Lisboa, Praga e Londres. Mantem os principios de trabalho de criagdo em
“colaboracdo”, em detrimento do trabalho de criacdo dito cldssico, com a figura do
encenador como mentor e responsavel pelos projetos. “Eu trabalho e gosto de trabalhar
em sistemas de colaboracdo, numa modalidade de criacdo coletiva, de devising.”
(Entrevista a André Amalio, Novembro de 2014) Esta modalidade de colaboracdo implica
a participacdo de todos os elementos na criagdo, desde o primeiro momento. Neste
modelo de criacdo colaborativa hd uma tendéncia para os artistas se associarem por
afinidade estética, ou por interesse pelo trabalho uns dos outros. Frequentemente estas
afinidades na criacdo surgem a convite dos programadores de teatros ou de festivais,
gue conhecendo o trabalho dos artistas Ihes encomendam obras, como por exemplo a
performance Uma peca de roupa e mil segredos para contar, de Setembro de 2015,
numa coproducdao com o projeto LARGO Residéncias, uma encomenda da Associagdo
Humana, para as comemorac¢des da Humana Day.

“Cada vez mais, os criadores teatrais utilizam descomplexadamente as técnicas
e os materiais disponiveis, dos mais usuais aos mais sofisticados, criando pontes de
contacto com outras formas artisticas e tornando premente a construgdo de novas
designacdes para classificar os espetaculos de teatro.” (Borges; 2001; p.99) André

Amalio e o musico Pedro Salvador desenvolveram esta performance numa das lojas de

65



roupa em segunda mdo (Humana), tendo como tema base as roupas que ja nos
deixaram de servir. Este trabalho caracteriza-se pelo recurso a utilizagdo do espaco fisico
da loja como lugar especifico da criacdo, e a utilizacdo da prdpria roupa da loja como
agenciamentos cénicos e dramaturgicos na construcdo da narrativa. “E um estilo em que
ndo ha personagem, o ator é ele préprio, fala sobre um tema ou sobre a sua prdpria
experiéncia.” (Entrevista a André Amalio, Novembro de 2014) Uma peca de roupa e mil
segredos para contar é uma viagem pelo universo pessoal dos dois criadores, uma
alusdao as memarias que a roupa exposta transporta, num mostruario a disposicdo de
todos, onde o passado pode ser transformado em mil histérias com mil possibilidades
de interpretacao.

Portugal nGo é um Pais Pequeno é um espetdculo que estreou em Abril de 2015,
no LARGO Residéncias, € uma proposta artistica que recupera as memorias do periodo
colonial portugués e dos retornados. “Neste momento estou muito interessado por
aquilo a que chamo de teatro documental. E um teatro em que se exploram situa¢des
reais, e pode ser autobiografico ou mesmo histérico.” (Entrevista a André Amalio,
Novembro de 2014). O nome deste espetdculo surgiu da inspiracdo do cartaz que serviu
a exposicao Colonial de 1934, com o objetivo da promocao de Portugal no estrangeiro.
Para a criacdo deste espetdculo, André Amalio utilizou um processo de recolha de
conteudos dramaturgicos chamado “verbatim”. Gravou e registou mais de quarenta
horas de entrevistas de testemunhos reais. O texto é construido a partir desses registos
utilizando-se todas as cadéncias, onomatopeias, pausas e interjeicdes dos entrevistados.
Portugal ndo é um Pais Pequeno é um espetaculo - reflexao sobre a presencga portuguesa
em Africa, sobre a ditadura, sobre a independéncia dos paises das coldnias e sobre os
retornados. “Estou muito interessado em trabalhar situagdes traumaticas portuguesas.
Por pertencer a uma geracdo pos 25 de Abril estou muito interessado nas questdes do
fascismo, porque é um tema muito pouco falado. A nossa histéria € muito rica, mas
existem uns traumas que temos tido medo de olhar. Como é que se fala tdo pouco da
guerra colonial, como é que se fala tdo pouco do nosso papel nas coldnias e do que nds
por la fizemos?” (Entrevista a André Amalio, Dezembro de 2014) André Amdlio socorre-
se de auscultadores para nos contar esta histdria. Para Amalio, toda esta narrativa
deverd ser contada na primeira pessoa e pelas vozes das testemunhas com o seu

depoimento. O ator diz o texto de acordo com o que vai ouvindo na gravagao, como um
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mediador entre o “texto dudio” (que s6 o ator ouve) e o texto que o publico esta a ouvir
(o texto dito por Amalio). Com este espetaculo, André Amalio questiona a func¢do do
ator onde a representacdo ndo se recorre da memoria e do trabalho de composicao,
mas de estimulos sonoros em direto. “Nesse principio de compreender o ato da fala
como agdo destaca-se um rompimento importante do teatro pds — dramadtico; ele se
subtrai a percepg¢ao usual de que a palavra pertence ao falante. Longe de ser
organicamente inerente ao seu corpo ela permanece com um corpo estranho. Nas
lacunas da linguagem insinuam-se os seus antagonistas e duplos: gagueiras, omissoes,
sotaques, pronuncias defeituosas escondem o conflito entre o corpo e a palavra.”
(Lehmann; p.252) Portugal ndo é um pais pequeno é uma apropriacdo muito pessoal de
uma ideia de Portugal do nosso passado recente. A utilizagdo de testemunhos pessoais
para a construcdo da narrativa e a sua utilizacdo conferem ao discurso falado e a prépria
dramaturgia um carater inovador. Nao deixando de ser um objeto artistico, este
espetaculo pode ser considerado como um documento de arquivo histérico, onde se

recupera e utiliza depoimentos veridicos para a constru¢ao de uma narrativa dramatica.

111.8 — André E. Teoddsio e o Teatro Praga

“(...) O meu nome é império e vou mostrar-vos o que vi. Ndo foi nada bonito. Dei um passo
e depois dei outro. Quando dei por mim vi-me a andar num condominio que me magoava.
Janelas viradas para as outras que davam para divisGes iguais aquela em que eu estava.
Pragas que ecoavam sem parar num sé discurso. Colunas-sequoias que empalavam o mais
curvo dos seres. Um lugar branco assim mantido a custa de maos que se deformaram. {(...)”

(Teodésio, André E.; Império; p.15)

O Teatro Praga, coletivo teatral fundado em 1995, conta no seu reportdrio com
uma sélida e consistente producao teatral, de mais de cinquenta criagdes. Em Outubro
de 2015 muda de instalag¢des, saindo do seu espaco no Poco do Bispo em Lisboa para as
instalacdes cedidas pela Camara Municipal de Lisboa, na Rua das Gaivotas, nimero 6.
Este espaco camarario, fechado desde 2006, edificacdo do século XVII conhecido pelo
antigo Palacio Alarcdo, albergou varias instituicdes publicas, tais como o Sindicato dos
Professores da Grande Lisboa ou a Escola das Gaivotas. Em Junho de 2012, a Camara

Municipal Lisboa abre concurso publico para a concessao do espago, que se encontrava
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devoluto, com o objetivo da implementagao de um polo multidisciplinar de apoio a
criagcdo cultural, possibilitando o acesso a areas fisicas de trabalho, como salas de
espetdculos, dreas de escritérios, ateliers ou salas para exposicdes. Este novo polo
cultural é inaugurado em Janeiro de 2016, e conta com uma d4rea de residéncias
(Residéncias Boavista, na rua da Boa Vista) para acolhimento temporario de artistas
profissionais nacionais e estrangeiros, que desenvolvam a sua atividade na criagao
contemporanea. Da analise de todas as propostas concorrentes, o Teatro Praga vence o
concurso sendo-lhe atribuida a gestdao do espaco por um periodo de cinco anos, com o
objetivo de assegurar uma estabilidade de produgdo. A proposta apresentada pelo
Teatro Praga de assumir o compromisso de acolher varios projetos, como um programa
mensal de curadoria Old School, assinado por Susana Pomba; um acolhimento ao que
de mais recente se produz nas artes performativas; um projeto de formacao de trabalho
com a comunidade, de seu nome Catequese; uma biblioteca de acesso publico
(ordenada por cores e ndo por temas) e ainda espacos de ensaios, contribuiu para que
a vereadora da cultura Catarina Vaz Pinto, classificasse este coletivo como “uma
companhia de dinamismo particular”. Pedro Penim (Capitulo IIl.4) afirma que para o
programa associar-se-ao arquitetos, designers e artistas plasticos, no sentido da criacao
de uma colaboragdao multi e transdisciplinar de areas artisticas, a qual chamar-se-4a
DNA - District of New Art (um jogo de palavras com a ideia que tem caracterizado a
genealogia dos pressupostos do grupo). O Teatro Praga contara na partilha de espaco
com o programa de curadoria e formagdao em cinema Os Filhos de Lumiére, de Pierre
Marie e Teresa Garcia, projeto que sera desenvolvido com diversas comunidades
escolares, no sentido de promover a pratica do cinema.

A procura de novas linguagens cénicas e estéticas tem sido uma constante no
trabalho do Teatro Praga. “O grupo encontra a sua diferenca e identidade em perguntas
como “O que é que nds fazemos?” ou “O que é que foi feito antes de nds?”, mas
nenhuma vontade e necessidade de se confrontar com as respostas a essas perguntas.
Os espetaculos sdo acontecimentos que, sem porem de lado a sua condicdo fisica de
teatro (ficcdo), vdo buscar uma comunidade no meio do caos ficcional.” (Pomba, S; p.
10205) O préprio nome Praga surge de uma concepc¢do da ideia de “peste” ou de
“contaminagdo”, num pressuposto mais abrangente de uma “disseminacdo” de um

teatro que se pretende ser novo, na tentativa de uma mudanca do paradigma da
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realidade teatral portuguesa. A sua estrutura funciona como uma federagdo de artistas,
onde cada individuo é entendido com o seu universo, e que em conjunto promovem
espetdculos. No debate Os Novos Grupos e a Criagdo e Producgdo Teatral, promovido
pela jornalista Cristina Peres, no Teatro da Trindade em Lisboa, em Novembro de 2014,
André E. Teoddsio, membro fundador da companhia, sublinhou: “Nunca me agradou a
questdao da mimesis no teatro e quando fundamos a PRAGA quisemos libertamo-nos do
teatro realista. Ndo tinha uma boa relacdo com os espetaculos que se faziam na altura.
Na verdade nunca gostei muito de teatro e o que me interessava era a questdao do
trabalho de laboratério, de um lado mais cientifico do processo de criagdo.” Para o ator,
o teatro que se fazia no inicio dos anos 90 era um teatro circunscrito as mesmas
propostas estéticas. Havia, segundo A. E. Teodésio, a necessidade de se procurar um
novo caminho gramatical que quebrasse com o dominio da academia. “A minha geracao
ndo encontrava artistas pares, éramos uma gera¢ao a deriva, uma gerag¢ao a procura.
N3do tinhamos uma gramatica teatral que fosse comum. Nés, na PRAGA, nos primeiros
anos ndo tinhamos muito dinheiro para fazer as producdes de que gostariamos,
mantivemo-nos fieis a essa ideia do desafio, do dificil. Ndo interessa o que usas, mas
como o usas.” (Entrevista a André E. Teoddsio, Novembro de 2014) Artistas como a Lucia
Sigalho, Mdnica Calle e mais tarde as propostas da Companhia Cado Solteiro terao
influenciado A.E. Teoddsio numa procura de novas abordagens estéticas ao nivel das
linguagens cénicas. Para Teoddsio prevalece, mais do que o objeto artistico, a ideia do
processo e do laboratério, numa procura a partir da experiéncia e da descoberta do que
se pode criar em palco. O préprio conceito de criagcdo a partir de um encenador acaba
por suscitar pouco interesse para Teoddsio, como para a propria companhia. “There is
a supervisor, but we reject the idea of the director as someone who is making a
fundamental object.” (Pomba, S.; p. 10214) As suas criacdes sdo a traducdo da vontade
de querer trazer uma linguagem nova para a cena, a partir da andlise de materiais que
se vao recolhendo ao longo de um periodo de pesquisa, e que servirao para a estrutura
base do trabalho artistico. Neste capitulo far-se-a referéncia a quatro espetdculos dos
quais A. E. Teoddsio foi o “supervisor”: Susana Pomba; Perda Preciosa; Quebra Nozes
Quebra Nozes e Tropa Fandanga (este ultimo onde colaborou como criativo e

intérprete).
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O espetaculo Susana Pomba, criado em 2011, uma coprodugdo entre o Teatro
Praga e o Centro Cultural de Belém, nasce da necessidade que André E. Teoddsio sentiu
de transformar a histéria de vida de alguns dos seus amigos em “protagonistas de
historias que ficam por contar.” (Entrevista a André Teoddsio, Dezembro de 2014)
Susana Pomba é jornalista, escritora, fotégrafa e curadora. O seu trabalho
multidisciplinar tera inspirado Teoddsio para construir o que classificou como uma tape
mix: um espetaculo que se socorre de texto ao vivo e texto gravado, musica ao vivo e
musica gravada, numa mistura de passado e presente, misturando o real com o ficcional.
“Estive dois anos, a tirar notas para acumular materiais. Muitos desses materiais
aconteceram por conversas que tive ou situacdes que vivi. Este espetaculo insere-se
num conjunto de outros espetaculos que chamo Top Models e que sdo biografias, mas
ndo sdo biografias que obedecam a um sistema candnico do que é uma biografia, mas
sim sdo biografias sobre os meus amigos.” (Entrevista a André E. Teoddsio, Dezembro
de 2014) O espetdculo é uma tentativa de transportar o publico para o universo de
criacdo de Susana Pomba: é uma evocagdo a uma inaugura¢do de uma exposicao da
prépria artista. “Ao contrario de Godot ela aparece porque estd presente desde o inicio
s6 que de uma forma invisivel, como uma cassete que pudéssemos levar e ouvir em
casa.” (Entrevista a André E. Teoddsio; Dezembro; 2014) O grupo musical Paus assume
a musica tocada ao vivo que vai ser intercalada por cang¢bes de Leornard Cohen. André
E. Teoddsio quis que o universo de criagdo de Pomba estivesse presente em todos os
momentos do espetaculo, tentando ndo sé trazer aimagem simbdlica mas a ideia de um
mito urbano, de uma criadora resultado do seu tempo, como que antecipando o espaco
gue a memoaria histérica destinara para si.

Em Perda Preciosa, André E. Teoddsio assinard a encenacgao, a dramaturgia e a
cenografia da coreografia de Rui Lopes Graca, para a Companhia Nacional de Bailado.
Teoddsio so aparentemente se afasta da linguagem teatral para trabalhar num projeto
de danc¢a, nomeadamente danca classica. Este espetdculo, uma criacao original, teve
estreia absoluta em Abril de 2012 e foi o resultado de um trabalho de encontro de
experiéncias das varias areas disciplinares (canto, representa¢do, musica e danca). “O
que fiz foi tentar organizar todas as informacdes no sentido de criar um trabalho
dramaturgico e com isso propor um seguimento histérico, uma conceptualiza¢do do que

poderia ser o espetaculo.” (Entrevista a André E. Teoddsio, Dezembro de 2014) Perda

70



Preciosa é um bailado que fala da vida e morte do rei Dom Sebastido. O bailado foi
construido ao som de pecas soltas de musica barroca como se de uma Unica pega se
tratasse. Ao longo do espetdculo faz-se um percurso pela propria histéria da danca,
iniciando-se numa estética cldssica e terminando com gestos automaticos e
espontaneos. Dramaturgicamente, este espetaculo pretende transmitir e explorar a
ideia de que o homem contem em si todas as ferramentas necessdrias para a sua

I o"

evolugao pessoal. “O que me interessava era refletir sobre esse conhecimento mitico e
como ele tem a tendéncia a apagar o espirito critico dos individuos, a anulacdo da
opinido das pessoas. O que estava subjacente era a mitificacdo de alguns criadores
contemporaneos em relacdo ao seu préprio trabalho, e este espetdculo falava sobre
isso. Ndo vale a pena criar mitos sobre a forma, o que é preciso é criar um conceito que
sustente a forma.” (Entrevista a André E. Teoddsio, Dezembro de 2014) Em Perda
Preciosa, procura-se abandonar a ideia esteriotipada do mito do rei desejado e confere-
se a cada individuo a capacidade de entender o seu papel social e a responsabilidade de
reorganizar a sua realidade. A prdépria ideia da danca classica como uma danca do
passado, hierarquizada, associada a uma estrutura social eclética, com uma técnica anti-
natural, é posta em causa, fazendo-se um paralelismo com a danc¢a contemporanea e
refletindo-se sobre todo o abeceddrio (heranca do ballet) que se encontra na prépria
danga contemporénea. Para A.E. Teoddsio, a sociedade continua a cristalizar o processo
de conhecimento ao valorizar-se o mito como uma identidade cultural. Para ele a ideia
de tradicdo e esséncia deve ser desmontada, porque é o conhecimento que esse
desaparecimento proporciona que lhe confere o valor artistico.

Em Dezembro de 2014, André E. Teoddsio volta a colaborar com a Companhia
Nacional de Bailado no bailado Quebra Nozes Quebra Nozes. Este bailado, com
coreografia de Fernando Duarte (o primeiro bailarino da CCB), distanciou-se da
experiéncia anterior. Em Quebra Nozes Quebra Nozes existe uma partitura e uma
dramaturgia que tem de ser respeitada. O desafio colocou-se no modo de como abordar
esta obra emblematica do reportdrio classico, reinterpretando-a. “No Quebra Nozes de
Piotr llitch Tchaikovsky existe uma musica e uma narrativa a honrar. Para mim o mais
dificil foi a conceptualizacdo do espetaculo. O que eu queria, de alguma forma, era ndo
sair deste conceito da narrativa, mas continuar a pensar pela minha cabeca.” (Entrevista

a André E. Teoddsio, Dezembro de 2014) Para Fernando Duarte a maior dificuldade foi
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como adaptar novas combinacdes de passos, de uma partitura por si s6 composta por
um léxico gramatical de movimentos bem especificos. Sendo este um bailado
direcionado para a época natalicia e consequentemente um bailado para toda a familia,
os criadores apoiaram-se na ideia de dupla significacdo das interpretacdes que os
adultos e as criangas podem retirar duma mesma cena. A proposta era transformar o
bailado cldssico sem o descaracterizar. A cenografia e os figurinos ficaram a cargo de
Jodo Pedro Vale e Nuno Alexandre Ferreira respetivamente. A primeira parte do
espetdculo seria um sitio reservado que implicasse ac¢do. A segunda parte um sitio
histérico e eufdrico. A terceira parte a confluéncia destes dois universos. “Ha bailarinos
a tirar selfies. H4 um soldado cor-de-rosa na selva. H3 uma Minnie cruzada com uma
Wonder Woman. H4 uma camara de filmar apontada para um fundo de chroma verde,
gue transporta um dueto para o Padrdo dos Descobrimentos. H4 uma nazarena como
cereja no topo do bolo, assim se transformando num exemplar da pastelaria nacional
chamado piramide. H4 em Quebra Nozes Quebra Nozes uma explosdo de marcas, um
emblema da paz que roda até se transformar no logotipo da Mercedes, uma invasao de
ratos contra o exército de gengibre que nos chega pelo filtro Disney, e uma profusdo
notdvel de docaria adulterada com mensagens a prestarem-se a sua decifracdo — a
embalagem de chocolate grafada como After Eighteen, por exemplo.” (Frota, Gongalo —
Jornal Publico, 05 de Dezembro de 2014) Nesta reintrepretacdo do bailado procurou-se
defender a ideia de ndo subjugacdo a uma determinada linguagem ou discurso estético,
num distanciamento mais formal ou académico da sua apropriacdo. Teoddsio afirma
gue “adoptou uma posicao de antropdlogo” para analisar, recolher e condensar trechos
de diferentes versdes e acrescentar outros. Ndo ha nesta encenacdo uma fuga a
narrativa, mas sim potencializar ou acentuar a experiéncia de cada uma das cenas na
narrativa. Socorreu-se das coordenadas da narrativa do ballet, coordenadas da narrativa
do conto de Hoffmann e coordenadas simbdlicas da contemporaneidade para
redesenhar este classico.

Em 2014, André E. Teoddsio em conjunto Pedro Penim e José Maria Vieira
Mendes encenam Tropa Fandanga, um espetdculo de teatro de revista que estreou no
Teatro Nacional D. Maria Il. O titulo Tropa Fandanga sugere gente desordenada,
indisciplinada, grupo de pessoas que ndo merecem consideracdo ou mesmo gente

desprezivel. Neste espetdculo, o Teatro Praga devolveu a revista a portuguesa o retrato
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ironizado do passado e do presente dum pais em constante luta com os seus fantasmas.
Tiago Bartolomeu Costa, na sua critica, identificou este trabalho como “um desejo de
construir ndo uma homenagem a um género que todos dizem que morreu, mas usa-lo
em toda a sua forga para olhar o passado e pensar o ponto onde estamos.” (Jornal
Publico; 21 de Fevereiro de 2014) Com textos de Pedro Zegre Penin, José Maria Vieira
Mendes, André E. Teodésio, Claudia Jardim, Diogo Bento, Diogo Lopes, Joana Barrios,
Joana Manuel e Jodo Duarte Costa, Tropa Fandanga, na sua estrutura respeita os
canones da revista a portuguesa, mas numa abordagem nova e inteligente.
Dramaturgicamente, percorre-se o século XX portugués, com énfase em duas
comemoracodes: o centenario da participacdo de Portugal na Primeira Guerra Mundial e
os 40 anos do fim da Guerra Colonial. Nele fala-se das apari¢des de Nossa Senhora de
Fatima, de Angela Merkel e dos escritores da moda. Recupera-se o mondlogo Ida a
Guerra, de Raul Solnado, como que se duma citagao se tratasse. Com musica original de
Sérgio Godinho e orquestracdo de Jodo Paulo Soares, esta revista vai ao encontro do
que de mais genuino caracteriza a sociedade portuguesa, num Portugal mais douto e
internacional, sem deixar de ser ermo e periférico. O ator José Raposo é a figura de
cartaz (a personalidade/atracdo do género revista a portuguesa) e o ator André E.
Teoddsio o compére. A emigracao portuguesa é ilustrada pela personificacdo da cantora
Linda de Suza e a sua mala de cartdo. Neste espetdculo, encontramos um exército
preparado para a guerra vestido de chita e um corpo de baile “helénico” parodiando o
dominio da técnica de danca classica. O numero sério, interpretado por Joana Manuel,
é uma declaracdo sobre as condi¢des laborais da atualidade. Este discurso foi
apresentado pela prépria, em Fevereiro de 2013 na Conferéncia Nacional em Defesa de
um Portugal Soberano e Desenvolvido. Adaptado para o teatro, sintetiza as condi¢des
de precariedade social com que a geracdo pds 25 de Abril tem de se debater. Tropa
Fandanga é um espetaculo onde se repensa as regras teatrais e a tradi¢cdo, onde se
desconstrdéi mas se recupera, onde se cria mas se revisita. Tropa Fandanga foi

galardoado em 2015 com o globo de ouro para o melhor espetaculo do ano.
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111.9 — John Romao e o Colectivo 84

“Meu amor, eu sempre te quis para mim e nunca te quis magoar. Lembras-te que no inicio,
para te habituares, s6 esfregava o teu corpo quando tomavamos banho? Os gestos que
compreendias mas que a ambiguidade deixava pairar com um estranho sabor de licito e
ilicito. (...) Foi comigo que conheceste o afeto que te foi vedado pelo teu pai como pela tua
made. Comigo ndo vivias nem com herdis nem com deusas. Vivias com uma mulher de carne
e 0sso, com vontade de ti. Depois adiava-te porque era necessario.”

(In Hipdlito — mondlogo masculino sobre a perplexidade; texto de Mickael de Oliveira)

O Colectivo 84 / Penetrarte — Associag¢do Cultural, estrutura fundada em 2004
com a direcdo de John Romao e Mickael de Oliveira, propde promover e divulgar objetos
artisticos performaticos com o foco no teatro e nas novas dramaturgias. O seu curriculo
conta com vinte pecas originais, com cria¢cdes que assentam no trabalho de pesquisa de
criacdo contemporanea. Nas linhas orientadoras da missdo da companhia pode ler-se:
“A programacgao do Colectivo 84 continua a tentar responder ao significado sempre
perturbador do termo contemporaneo. O que significa contemporaneo para o Colectivo
847 A resposta abarca quatro pontos: 1) estruturar a sua programacdo através da
temadtica do nosso tempo; 2) defender uma ideia transversal de contemporaneidade de
formas artisticas fronteiricas (altermodernidade); 3) uma nocgdo clara de fomentar a
criacdo da dramaturgia portuguesa dramatica e pds dramadtica; 4) fomentar a
metodologia de cria¢do teatral, ultrapassando entraves impostos pelo conceito classico
de encenacdo, na busca de uma experimentacdo, acompanhada por artistas,
pensadores e criadores do nosso tempo.” (In — Colectivo 84 — linhas orientadoras.
http://colectivo84.blogspot.pt/2008/09/en-fr.html, consultado a 1 de Agosto de 2015)

O curador e critico de arte Nicolas Bourriaud considera que “la transitivité est
vieille comme le monde, elle constitue une proprieté concréte de I'oeuvre d’art. Sans
elle, 'oeuvre ne serait rien d’autre qu’un objet mort, écrasé par la contemplation. (...)
Cette notion de transitivité introduit dans le domaine esthétique ce désordre formel qui
est inhérent au dialogue; (...) Toute oeuvre d’art pourrait ainsi se définir comme um
objet relationnel, comme le lieu géometrique d’une négociation avec d’innombrables
correspondants et destinataires. || nous apparait possible de rendre compte de la

spécificité de I'art actuel a I'aide de la notion de production de relations externes au
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champ de I'art (par opposition aux relations internes, qui lui offrent son substrat
socioéconomique); relations entre des individus ou des groupes, entre |'artiste et le

monde, et par transitivité, relations entre le regardeur et le monde.” (1998; p. 26 - 29)

O olhar de John Romao sobre o teatro como meio de expressao traduz esse
didlogo entre a questdo individual e o social, numa articulagdao entre um universo muito
préprio, e o normativo reflexo da societas. “Com a arte contemporanea ja sabemos que
ndao podemos fixar-nos porque nos movemos por terrenos pantanosos. Uma criagdo é
um terreno pantanoso para a qual temos de estar despertos e em boa companhia,
mesmo de desconhecidos, ndo-atores, o que é comum no meu trabalho. Uma criacado
depende da sintonia entre estes elementos que ndo sdo controlaveis, que nao
dependem sé de mim. E por isso que uma criacdo é sempre uma aventura para uma
terra incognita.” (Entrevista a John Romao, Dezembro de 2015)

Neste capitulo focar-me-ei sobre seis pecas: Hipdlito — mondlogo masculino
sobre a perplexidade, de 2008; SO os idiotas querem ser radicais, de 2009; Agamémnon
— Vim do supermercado e dei porrada ao meu filho, de 2011; Cada Sopro, de 2013;
Teorema, de 2014 e Pocilga, de 2015.

O espetdculo Hipdlito — mondlogo masculino sobre a perplexidade socorre-se do
mito de Fedra, como elemento dramaturgico, numa tentativa de aproximacdo a uma
abordagem sobre o universo pueril, questdes de violéncia passiva e de pedofilia. No
mito, Fedra é tomada por uma paixdo intensa e destruidora por Hipdlito. “Fedra e
Hipdlito, no plano humano, vivem um desencontro pré—determinado de que ambos tém
plena consciéncia: a tragédia de Fedra é que a aceitacdo voluntdria dessa consciéncia
(ou compreensao racional) nada pode contra a loucura involuntdria de, contra o mundo
e contra si mesma, estar apaixonada pelo enteado.” (Lourenco; 2005; p.11) Na versdo
de John Romado esta Fedra é uma predadora, uma peddfila, uma personagem
patologicamente acometida. Em cena dois atores interpretam o espetdculo: o préprio
John Romado e o ator Martim Barbeiro, com sete anos de idade. Este espetaculo traduz-
se pela tentativa de aflorar a intimidade entre uma mulher e um pré-pubere. Um “jogo
de apanhada” entre o predador e a vitima, entre a seducdo incestuosa e o carinho de
uma madrasta. Um espetdculo que tem como centro a pedofilia no feminino, contada

por intérpretes masculinos. Acredita-se que ha neste trabalho uma tentativa através da
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arte, de aflorar esta problematica social que também é profundamente pessoal, e torna-
la visivel. “Lembro-me que em 2009 vivia-se ainda em Portugal o rescaldo do caso Casa
Pia em que varios politicos e um apresentador de televisdo foram acusados por crimes
de pedofilia. Era um tema pop, muito trabalhado pelo jornalismo televisivo, que usava
uma linguagem decorosa. Nés, no Colectivo 84, sabiamos que o teatro podia utilizar uma
linguagem mais préxima de nés, podia distorcer a realidade, aumentando-a, falseando-
a.” (Entrevista a John Romao; Dezembro de 2015) Hipdlito — mondlogo masculino sobre
a perplexidade trata-se de um grito surdo sobre as feridas emocionais deixadas por
testemunhos veridicos de brutalidade. Em cena a linguagem socorre-se do humor negro
para traduzir a narrativa. Um conjunto de histérias é contado na primeira pessoa entre
um adulto e uma crianca. O jogo de intimidade vocal é conseguido pela utilizagcdo da
amplificacdo da voz pelo microfone, permitindo ao ator sussurrar e continuar a ser
ouvido por toda a sala de espetdculos. “Este texto era a visdo de Hipdlito sobre a sua
mae Fedra, que nesta versdo abusava sexualmente do seu filho. Por isso, a ideia de jogo
pareceu-me interessante transpo6-la para a cena, criando no palco um parque temdtico
mutante, sempre em fun¢do do Martim, para que ele pudesse divertir-se, para que
pudesse ter prazer em ir ensaiar, e jogar comigo e com a restante equipa artistica
(sempre na presenca dos seus pais, claro!). Hipdlito era eu, ator e encenador em cena,
e personagem abusada sexualmente pela mae (Fedra) na infancia.” (Entrevista a John
Romao, Dezembro de 2015) A utilizagdo da projecao de video, especialmente numa das
cenas em que o adulto despe a crianga, provoca cenicamente uma amplificacdo do
préprio ato; como se o publico também fosse um voyeur e cimplice do ato de seducao.

“Faz parte da concepcdo do teatro engendrar um terror, uma desorientacao que
por meio de procedimentos supostamente amorais, antissociais e cinicos, faca o
espetador se deparar com a sua propria presenca sem tirar dele o humor, o choque do
reconhecimento, a dor e a diversdo que sao os motivos pelos quais nos encontramos no
teatro.” (Lehmann; 2005; p.427) Em Hipdlito... situacdes de tensdo fisica por parte dos
dois intérpretes sdo exploradas até ao limite da exaustdo. A linguagem verbal utilizada
pelo texto de Mickael de Oliveira é feroz e violenta, num sentido claramente
provocatério de transferir a questdo do abuso infantil para outras esfera de analise.

“Nao percebo porque é que ninguém fala de maes peddfilas. Sera que elas nao existem?
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Elas sdo iguais aos homens mesmo no moérbido? Elas também podem matar?” (In
Colectivo 84 - http://colectivo84.blogspot.pt — Consultado a 1 de Agosto de 2015)

Com estreia em Novembro de 2009, na 19 Edicdo de Festival Materiais Diversos
o espetdculo S6 os idiotas querem ser radicais questiona o papel da imagem do ator nas
artes performativas, nomeadamente na producdo comercial de obras teatrais. John
Romao, consciente do mecanismo de fabrico de “caras conhecidas”, produzidas pelos
canais generalistas da televisdo portuguesa, convida o ator Angelo Rodrigues para, em
conjunto, criarem um espetdculo que interpelasse as questdes do bonito, do educado,
do polido e do charmoso, numa tentativa de questionar a norma social. “Vivemos na
cultura da técnica, da informatizacdo do saber, da reproducdo da imagem, da cépia da
copia da copia, expandindo-se uma cultura da "morte de Deus" e do niilismo. O Angelo
Rodrigues apresentava-se como um ser radical, um novo Deus cujas referéncias eram
baralhadas e servidas como algo de sublime.” (Entrevista a John Romao, Dezembro de
2015) S6 os idiotas querem ser radicais é um espetdculo desenvolvido por um conjunto
de performances, tendo como base a ideia de radicalidade na exploragdao do conceito
de imagem pop do rosto de uma figura publica, e a sua implicacdo numa latitude mais
abrangente do mundo das artes performativas. “O espetaculo comecava num didlogo a
dois, entre eu (ator de teatro e encenador) e o Angelo Rodrigues (figura televisiva de
grande reconhecimento publico). Através do rosto, o Angelo sentado numa cadeira com
uma camara de filmar que gravava o seu rosto e o ampliava num gigante ciclorama.
Sobre a sua cara eu reproduzia varias acées da historia da performance, em que artistas
trabalharam sobre a (sua prépria) identidade, concretamente, a cara.” (Entrevista a John
Romado; Dezembro; 2015)

No seu livro Body Art/Performing the subject, Amelia Jones sublinha:

“(...) Body art proposes proximity: as a critique exploring rather than repudiating
the seductions of late capitalism through specific bodies that force the spectator’s own
narcissistic self-containment to account (through its reversibility) for the other of the
artist as the artist accounts for her or his implication in determining the meanings of the

artist/work of art.”(1998; p.50)
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John Romado quer provocar no espetador a ideia de uma implicacdo de
proximidade, com o sentido de o posicionar como observador critico. Neste sentido, o
préprio papel do teatro portugués contemporaneo é questionado. Acredita-se que ha
uma tentativa de repensar o objetivo das produg¢des teatrais, numa procura mais densa
de contelddos, tentando desmistificar o poder da imagem. Contudo, esse
questionamento radical é suavizado pela leveza da figura do jovem ator, como que
anunciando um sentido de esperanca para um futuro teatral mais promissor.

Em 2011, Romao regressa a questao sobre a violéncia doméstica como meio de
retratar a célula familiar na nossa sociedade contemporanea, na encenagdo do texto de

Rodrigo Garcia Agamémnon — Vim do supermercado e dei porrada no meu filho.

“(...) E comprei pilhas para o GameBoy do miudo
gue ndo eram do tamanho certo, foda-se

E quando o miudo me diz:

as pilhas que compraste

para o GameBoy sdo pilhas que servem

para o rddio e para o despertador

mas néio servem para o GameBoy

E solto-lhe a primeira chapada

Ndo fales assim ao teu pai

E cai-lhe a segunda chapada

e a terceira chapada

A terceira chapada e a quarta chapada

E assim somo chapada atras de chapada até que estamos em condic¢des
de dizer que todas aquelas chapadas juntas sdo

Uma carga de porrada.” (Garcia; p.13/14)

Em Agamémnon — Vim do supermercado e dei porrada no meu filho, John Romao
convida o ator Goncalo Waddington para desenvolverem uma proposta performativa,
numa fusdo entre o teatro e a performance. O espetaculo procura o sentido de uma
abordagem ultra-capitalista e ultra-consumista de valores pessoais. A cristalizacdo de

“lugares comuns” é traduzida pela vida de um pai de familia, do seu comportamento
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mais intimo e pessoal, das suas angustias e necessidades, num retrato refletivo sobre a
estrutura familiar na contemporaneidade. Todo o espetdculo serve-se da estrutura da
performance, numa tentativa de a¢des Unicas e irrepetiveis. O discurso do intérprete é
feito na primeira pessoa, numa nogao clara do hic et nunc do préprio comportamento e
tempo cénico, diluindo a nog¢do entre a personagem e o proprio ator. Pode afirmar-se
que, nesta criagdao, Romao procura a construgao presencial de situagdes dramaturgicas,
socorrendo-se de uma linguagem performatica multidisciplinar: a exploracdo de video
em tempo real; a utilizacdo de alimentos; a musica tocada ao vivo, e um discurso
direcionado para o publico reforcam o sentido da ideia de presenca. Contudo, diz
Romao, quando se fala em "artes performativas" devia dizer “artes cénicas”, porque é
bom recordar que a origem da Performance Art estd associada as artes visuais e aos
espacos brancos das galerias e dos museus. O teatro e a danca contemporanea tém
alterado o conceito de performance, e procuram trabalhar sobre esta ideia, nao a
performance em si mesmo, mas uma nova linguagem que se diz "performativa” sem o
ser realmente.

Partindo da ideia de verossimilhanca da acdo, em 2013, a convite de Paulo
Castro, John Romao e o préprio Castro encenam Cada Sopro, um texto do dramaturgo
e encenador australiano Benedict Andrews. John Romado inicia uma trilogia de
espetdculos, um tributo ao cineasta, poeta e escritor Pier Paolo Pasolini. O espetaculo
estreou nos Artistas Unidos — Teatro da Politécnica, numa traducado de Jorge Silva Melo.
Narra a relacdo entre uma familia abastada e um ambiguo e inexperiente seguranca de
nome Chris, que a vigia durante a noite de um perigo desconhecido. Na construgao
dramaturgica deste espetaculo prevalece um jogo de tensdes latente em cada
personagem, um acentuado desejo sexual e espiritual pelo perigo, uma busca pelo risco
no seio de um ambiente familiar protegido. A encenacdo de Cada Sopro provoca esse
carater de espelhamento do universo familiar, particular e intimo como reflexo de
situacdes de transgressao de uma conduta moral institucionalizada, que de algum modo
pode ser entendida como pessoal. Tal como em Hipdlito — mondlogo masculino sobre a
perplexidade, ha uma exploracao do territério particular familiar em contraponto com a
complexidade individual de cada personagem. O trabalho dramaturgico e de encenacao,
no entanto, distancia-se do trabalho original de “criacdo de raiz” e aproxima-se da linha

de criacdo cldssica do trabalho teatral. Para Lehmann, “no teatro mais recente ndo é
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representada a figura ficticia (na sua eternidade imaginaria), mas é exposto o corpo do
ator na sua temporalidade, reaparecem certamente de uma maneira nova os temas
mais antigos da tradicdo teatral: enigma, morte, decadéncia, despedida, velhice, culpa,
sacrificio, tragicidade e Eros.” (2005; p.418) A linguagem cénica recupera jogos
simbdlicos de intensificacdo narrativa, onde os atores recriam as situacoes escritas pelo
autor, numa linha de encena¢dao com a intengao de transportar o publico para um
universo estético e simbdlico Unico, sombrio e pernicioso. Cada personagem pertence
ao seu tempo e é o resultado dele. O critico Rui Monteiro escreve: “Investigando na
construgdao de um ambiente sordidamente denso, onde problemas de identidade
chocam com certezas dogmadticas, a montagem de Romao e Castro alimenta-se desta
dialética, desenvolvendo cada passo da tragédia como quem tira um prodigio da
cornucdpia ou suga energia do interior de um buraco negro.” (Revista Time Out;
Novembro 2013)

No ano de 2014, com estreia no Teatro Municipal Rivoli, no Porto, Teorema serd
o segundo espetaculo desta triade sobre Pasolini. John Romao recupera a narrativa
homdnima do livro e do filme para desenvolver um espetdculo visual e sonoro, com o
recurso a poucas palavras remetendo o espetador para a questdo do desejo, do marginal
e do profano. Em Pasolini, Teorema é uma auténtica parabola sobre a crise de

estruturacdo da instituicdo familiar da classe média-alta italiana, dos finais dos anos 60:

“(...) a nova e extraordindria personagem da nossa narracdo faz a sua
aparicdo. Extraordindria em primeiro lugar, pela sua beleza tao excepcional que
quase se transforma num escandaloso contraste com os restantes presentes.
Observando-o bem dir-se-ia, de facto, ser estrangeiro, ndo apenas pela sua
estatura e pelo azul dos olhos, mas por ser totalmente desprovido de
mediocridade, ndo existir qualquer possibilidade de ser considerado um rapaz
pertencente a uma familia de pequena burguesia. Nao se pode sequer dizer, por
outro lado, que ele possua a sensualidade inocente e a graca de um rapaz do
povo... Ele é, em suma, socialmente misterioso, embora ligue perfeitamente com
todos os outros que estdo a sua volta naquele saldo magicamente iluminado pelo

sol.” (Pasolini, p.21)
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Este jovem hdspede ird com a sua presenca corromper os valores e a conduta de
codigos morais presentes no seio familiar, acabando mesmo por ser a causa da sua
degradacdo e posterior destruicdo. “O hdspede ndo apenas parece ter levado consigo
as vidas dos que a habitam, mas parece té-los dividido entre si, deixando cada um sé
com a dor da perda e um ndo menos doloroso sentido de espera.” (Pasolini; p. 91)

No espetaculo de John Romao, o proprio coloca-se na posicdo central da
narrativa, assumindo-se como um estranho “paglia”, que com doze skaters constroem
um espetdculo onde as questdes de periferia e de marginalidade sdo o seu leitmotiv.
Mais do que um espetdculo de texto, € um espeticulo que se socorre do corpo como
elemento base para a comunicacdo, sem deixar de ser um espetaculo de teatro. Hd uma
ideia de contemplacdo onde os skaters assumem a fung¢do de incursdo a condi¢do do
elemento sagrado do espaco, que é habitado pelo préprio Rom3o. E um grupo que entra
e que domina. Hd um contacto com uma figura que se distancia daquele grupo, uma
figura a parte. Esse contacto intimo, quase pueril, com essa figura sera a causa da sua
ruina. Pasolini tem igualmente uma relagdo muito forte com o sagrado, com o desejo e
com a politica, temas que terao interessado John Romao. Assim, a exploragdo da ideia
de experiéncias sagradas é transferida para a escolha em trabalhar com performers ndo
profissionais mas pertencendo a uma comunidade bem definida, com uma
especialidade concreta: o skate. “Os skaters tém esse papel: sdo figuras profanas - mas
ao mesmo tempo objeto de desejo, de fetiche, e de contempla¢gdo do mundo
contemporaneo.” (Entrevista a John Romao, Dezembro de 2015) A relagdo iconografica
do proprio comportamento dos skaters, a sua relagdo com a velocidade, com
habilidades e técnicas, transporta para o palco comportamentos socialmente
identificaveis, mas artisticamente distanciados de um reconhecimento mais efetivo.
Considera-se que este espetdculo se socorre deste grupo especifico para provocar no
publico um confronto com uma comunidade, resultante de uma estratificacdo da
sociedade urbana da contemporaneidade. A ideia da utilizacdo do ndo convencional tera
sido igualmente explorada pelo préprio Pasolini que desenvolveu trabalho com
marginais e “outsiders” que integraram os elencos de alguns dos seus trabalhos
cinematograficos. Para Romado os corpos, os movimentos e a sua interacao simbodlica
sdo “elementos de contemplacdo quase sacra” (Entrevista a John Romao, Dezembro de

2015). O caracter de sagrado do espetdculo é reforcado pela sonata Et Exspecto (1985)

81



de Sofia Gubaidulina, interpretada pelo acordeonista Fabio Palma, que retrata a
ressurei¢cdo de Cristo, relembrando as composi¢des para érgdo das liturgias da musica
barroca, numa dialética entre o divino e o terreno, entre o deifico e o material.

O terceiro e ultimo trabalho apresentado por J. Romao sobre a obra de Pasolini
é Pocilga, com estreia absoluta em 2015, na Culturgest. O texto e o filme, ambos escritos
e realizados por Pasolini em 1969, retratam a histéria de Julian e o seu amor auténtico
e lidimo por porcos. Porcile (titulo original) é uma metafora da degradacdo humana da
Alemanha dos anos 60 e que se dissemina pela sociedade capitalista. Os amores e
desejos considerados perversos sao na sua maioria camuflados e escondidos por serem
motivo de escarnio e indecéncia. A adaptacdo de John Romao para o palco respeita a
ideia da norma, nomeadamente a norma social, em contraponto com a ideia de
transgressao visceral e premente. A construcdo dramaturgica assenta na ideia de culpa
e vergonha, no entanto “é uma obra a favor da transgressdo e do instinto, logo ao
encontro com a verdade de cada ser humano.” (Entrevista de Romado para La Biennale
di Venezia em 2012) E um espetaculo cenicamente construido com uma ideia de teatro
de burguesia, numa encenacdo apurada de sentidos, onde sdo conjugados elementos
da cultura pop, nomeadamente personagens de filmes de terror que sdo transpostos
para a cena como elementos simbdlicos, numa metafora cénica entre o terror
psicolégico e as obras dramaturgicamente menos ricas, mas igualmente populares do
panorama artistico global. E uma encenacdo “imaculada” com o objetivo de se
evidenciar a “porcaria”: “um cendrio limpo, com ar de poder ser corrompido pelo menor
assomo de sujidade” (Frota, Gongalo; /psilon Cultura; 09 de Janeiro de 2015) A
personagem principal Julian, filho de um industrial rico da Alemanha do pés-guerra e
candidato a primeiro ministro, pode ser entendido como um Hamlet, também ele um
herdeiro de uma condicdo privilegiada de poder mas, questionando a sua identidade e
o que o rodeia. Em Pocilga (tal como em Hamlet) ha uma interrogacao nas palavras de
Julian: “Nao sei quem eu sou”. A procura da identidade e a sua representa¢dao, comuns
a Hamlet, acompanham a narrativa de todo o espetaculo. Tal como em Hipdlito, como
em Agamémnon, ou em Cada Sopro, ha uma abordagem da questado social tendo como
modelo a familia. O intimo e o familiar, como a base para o modelo social, parecem ser

um tema privilegiado nas criagdes de Romao, sendo o teatro um veiculo artistico para o

questionamento de regras e normas desviantes, do comportamento moral, numa
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tentativa de desmistificagdo do préprio conceito de harmonia social. “Aquilo que é
desviante esta impresso em todas estas pecas através do obscaeno (aquilo que nao deve
ser visto e pertence ao “fora de cena”). O teatro trabalha na sombra, na escuriddo. A luz

€ a mentira que esta |4 fora.” (Entrevista a John Romao, Dezembro de 2015)

111.10 — Ricardo Neves-Neves e o Teatro do Eléctrico

“Filho e Filha — E nds somos os filhos, o filho e a filha da direita para a esquerda.

Filho — O filho e a filha até vir outro tempo, mas agora é aproveitar!

Filha — Aproveitar e aguentar, ai. Até vir outro tempo, ai...

Filho — Depois um é o pai e o outro é a mae. O pai e mde da direita para a esquerda mas
noutro tempo, um que ainda ndo chegou. Eu serei o pai e ela serd a mae, no futuro.

Filha — Mas de filhos separados, de criangas diferentes, nés mesmas, outras... ndo é que
fosse impossivel, ja aconteceu, mas ndo sairam como deve ser por causas de
consanguinidade, que é punivel até pela lei.

Filho e Filha — Assim j& que somos irmdos, se formos pais de criangas diferentes com
cunhados um do outro separados teremos a vantagem de que os nossos filhos serdo primos
e netos e ainda assim primos, porque nds ndo somos filhos Gnicos, somos irmdos. Mas eles,
os filhos destes filhos aqui ndo. Ndo! Sdo primos e os primos ndo sdo irmdos! Nao!

Pai e Mde - Oh...”

(Neves — Neves, Ricardo; Mary Poppins - A Mulher que Salvou o Mundo; p.20)

Ricardo Neves — Neves é ator, dramaturgo, encenador e fundador do Teatro de
Eléctrico, companhia teatral criada em 2008, com o objetivo de desenvolver novas
dramaturgias, privilegiando o teatro da palavra.

O primeiro espetdculo, escrito em 2005, é Regresso de Natasha, levado a cena
pela primeira vez em 2007, pela Instituicdao Cultural Te-Ato, com encenacgdo de Jodo
Lazaro. Um ano mais tarde, Neves-Neves reencena uma outra versao, para o festival
CURTAS 2008, promovido pelos Primeiros Sintomas. Esta versao de Regresso de Natasha
transporta-nos para o universo de quatro personagens (L, G, a velha e a meretriz) que
partilham um mesmo espaco e do qual ndo podem escapar. “(...) uma parte do mundo,
decerto enfatizada mas pensada como algo que permanece no continuum do real:
recorte delimitado no tempo e no espago, mas ao mesmo tempo continuacdo e por isso

fragmento da realidade da vida.” (Lehmann; p. 268) Regresso de Natasha é um
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espetaculo estruturalmente construido numa oposigdo a tradigdo naturalista, na
procura de uma musicalidade nas a¢des do quotidiano, que se traduz numa comédia do
absurdo. A narrativa recupera situacbes do quotidiano para caricaturar o
comportamento do dia-a-dia em sociedade. Cada personagem é uma personagem de
banda desenhada, como se de um “cartoon” se tratasse, portador de um baldo de fala.
A contracena, num tom veloz e num ritmo frenético, é a reagdo a esse baldo de fala
procurando a musicalidade no texto. Os movimentos dos atores reforcam a ideia de
musicalidade, traduzidos por marcacbes muito precisas, sincopadas, como que
determinadas por um compasso. “Eu trabalho muito a questdo da sonoridade, dos
ritmos e da prépria musicalidade do texto.” (Entrevista a Neves — Neves; Novembro;
2014) Podera dizer-se que o espetaculo O Regresso de Natasha relaciona-se com o
regresso da loucura, de um teatro delirante, vertiginoso e inquieto, e que sera o inicio
de uma linha de construcdo dramaturgica e cénica que caracterizara as criagdes de
Ricardo Neves — Neves.

Em Mary Poppins — A Mulher que Salvou o Mundo, Neves-Neves vai recuperar a
personagem do filme norte americano de 1964, dirigido por Robert Stevenson. Mary
Poppins é transportada para a realidade de uma familia da classe média portuguesa. O
espetaculo estreou em 2012, em Queluz, numa coprodugao com o Teatroesfera, no que
seria a continuacdo de uma primeira experiéncia em Barcelona. “A base do espetaculo
teve inicio numa participacdo que fiz num encontro de jovens dramaturgos em
Barcelona. Vé-lo encenado em Barcelona foi frustrante, e entdao quis experimenta-lo

III

fazé-lo aqui em Portugal.” (Entrevista a Neves-Neves; Novembro; 2014) O texto fala
sobre os desejos mais intimos e pessoais de uma familia, os seus conflitos e divergéncias,
mas simultaneamente questdes do foro banal e superficial. A personagem principal
aparece como a pessoa que tudo pode resolver, ou assim se deseja. Em Mary Poppins...
é questionada a autoridade familiar e a obediéncia, os lagos e os interesses no seio de
uma familia. Como caracteristica marcante deste espeticulo pode citar-se a sua
conceptualizacdo estética e narrativa. Nele verifica-se uma evolu¢do numa linha iniciada
em Regresso de Natasha: o non-sense e o absurdo. A encenag¢do socorre-se do
vocabuldrio musical, enfatizando a exploragdo da acentuacdo das silabas tdnicas, as

suspensoes, o ritmo, as inflexdes, os staccatos e a coralidade. “A cena auditiva em torno

da imagem teatral abre referéncias intertextuais em todas as direcdes ou complementa

84



o material cénico com temas musicais ou ruidos concretos.” (Lehmann; p.255) Existe em
Mary Poppins... uma associagdo entre a linguagem teatral e a linguagem
cinematografica, ndo sd pela recuperacdo da prépria personagem principal, mas pela
utilizacao de projecdes cinematograficas recriadas em cena, de excertos do proprio
filme e do seu imaginario. A personagem Mary Poppins de Neves-Neves assume uma
posicao omnipresente, estando representada em todos os grandes acontecimentos da
histéria da humanidade, uma opgdo cénica marcada por uma intencao pela exploracdo
do “humor pop teatral”. Lehmann, na sua classificacdo de teatro pds-dramatico fala em
cool fun: “Aqui quase nunca se encontram ag¢des dramaticas mas apenas a imitagdo
ludica de cenas e constelagdes de romances policiais, séries de TV ou filmes. (...) Hd no
cool fun uma constante inclinacdo para a parddia. (...) Ademais, a parddia deixa em
aberto o grau de distancia em relacdo aquilo que é citado. Naturalmente, a referéncia
ao mundo da vida ja esta inscrita no mais simples ato da recepg¢do —sé reconhecgo aquilo
que encontro como esquema analogo ao meu horizonte de experiéncias” (Lehmann; p.
199/200)

O comportamento fisico das personagens é construido no sentido da
fragmentacdo, da coreografia, e da simbologia numa tentativa anti-mimética
naturalista. As personagens assumem assim uma distanciacao da realidade. S3o seres
gue habitam aquele espaco, que falam com Mary Poppins e com o publico
simultaneamente, mas confinadas ao seu universo individual e solitdrio. A encenagao
assume uma agressividade cénica onde as personagens existem por si préprias sem
necessidade de outros subtextos que as justifiquem.

Tal como em Mary Poppins..., a ideia de “quarta parede” defendida pelo
naturalismo é retirada na encena¢ao do espetaculo O Solene Resgate. Este texto é
pensado e escrito no sentido de ser interpretado por quarenta atores em simultaneo,
todos eles sentados. Com a duragao de quinze minutos, o espetaculo tem um suporte e
acompanhamento musical feito por quatro musicos. Na construcao da narrativa, Neves-
Neves utiliza a musicalidade que o texto contém para a estruturacdo da histéria. A
distribuicdo dos atores na cena é feita por naipes, respeitado a tessitura das suas vozes,
numa distribuicdo em tudo semelhante a distribuicdo atribuida a um coro musical. “O
nimero de atores é uma sugestdo. Quando existem letras a frente do nome da

personagem significa que ha a divisdo da voz da personagem pelos atores, por exemplo:
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12/1b, coro feminino a / coro feminino b.” (Neves — Neves; 2014; p. 51) Aos atores ndo
sao entregues personagens especificas, todos contam, em tom solene, as desgracas de
uma jovem de alta sociedade, que desaparece durante o dia e mais tarde é reencontrada
a comer gelados com um grupo de amigos musculados, numa das praias da Costa da
Caparica. Este espetaculo que estreou em 2012, no Espaco da Ribeira, com trés sessdes
diarias, € um regresso ao estilo absurdo e non-sense. Trata-se de uma critica a ideia da
boa conduta, traduzida em comportamentos adequados, de bons habitos e costumes,
valores comportamentais normativos idealizados pela sociedade contemporanea.

Em oposicao aos espetaculos anteriores, o texto de A Batalha Ndo Sei de Qué
(espetaculo que estreou em Maio de 2015, numa coprodugdo com os Artistas Unidos)
estd escrito e encenado no sentido da recuperagdo da ideia de naturalismo na cena.
Nesta versdo de Batalha..., Neves-Neves resgata as personagens e situacbes de
generais, espanholas, espides, freiras, presidentes, armas, traficos, radios, submarinos
e video — conferéncias. As cinco personagens conspiram numa guerra travada entre
vizinhos, passada num quintal, mas tratava-se de uma batalha desconhecida. Um
conflito com hora marcada, a lembrar as batalhas do espanhol Miguel Gila. H4 uma
intengdo na exploragdao da frivolidade do quotidiano, de uma certa futilidade, do
regresso ao absurdo com um suporte cémico, uma quase brincadeira intencional do fruir
da banda desenhada, como forma de ilustrar a realidade. “O superficial também é
importante e faz parte das nossas vidas. A guerra, tal como a crise econdmica que
vivemos, perturba os pequenos habitos do quotidiano, retira-nos os grandes e os
pequenos prazeres e, acima de tudo, a liberdade. Nesta pega, mais do que falar sobre a
guerra, quis sublinhar a importancia da pequenas coisas que nos fazem bem.”
(Entrevista de Neves — Neves, Novembro de 2014) Contudo, e comparativamente a
Regresso de Natasha, A Batalha Ndo Sei de Qué é uma reflexao sobre os pequenos
prazeres da vida, uma ilustracdo da trivialidade e da insignificancia humana como
determinante da sua condicdo. Aquelas personagens estao confinadas aquela batalha,
e ndo podendo dali fugir sonham com o inalcancavel. Este espetaculo é um exercicio
teatral sobre a memodria e a contemplagdo. Uma chamada de atencdo sobre os
“pequenos nadas” e o que é realmente importante na vida quotidiana. “Qualquer que
seja a obra de arte, devemos poder situa-la na interseccao dos fendmenos de mudanca

e desenvolvimento social, cultural e estético, assumindo-se a mesma como um reflexo
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dos tempos.” (Borges; 2001; p.99) Nesta encenagdo, Ricardo Neves-Neves utiliza os
midia como parte integrante da cena, onde os atores contracenam diretamente com
ela. Um jogo de dois universos, um presencial e outro indeferido, mas que ambos
convergem para a realidade da cena, na construgao e desenvolvimento da narrativa.
“(...) o audiovisual ganha um lugar de destaque, ndo sabemos se, no limite, as interagdes
dramaticas das personagens teatrais ndo assentardo em animadas conversas
electronicas”. (Borges; 2001; p.99) Acredito que este “casamento” entre o presencial e
o gravado ira ter um papel importante na criacdo cénica portuguesa no futuro, pois
dissocid-lo da criagdo seria como negar todo o seu potencial artistico, num
agenciamento criador de reforco a obra, numa busca mais profunda de uma ideia de

obra de arte total.
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CONCLUSAO

O presente estudo, que circunscreve dez criadores na area do teatro, a exercer
atividade na cidade de Lisboa, é considerado apenas com uma amostra da realidade
teatral portuguesa. Como atividade em constante mudanca, a observacdo aqui
apresentada ndo se revé com um carater conclusivo, mas de abertura para o
apuramento do hic et nunc do trabalho de cada ator-encenador, denominador comum
a proépria génese teatral.

Pretende-se nesta dissertacdo evidenciar o trabalho dos artistas na perspectiva
do criador, procurando fazer um levantamento sobre a linguagem cénica que cada
criador desenvolve. Apesar da limitacao de espago, devemos ainda colocar a questao:
estes novos criadores configuram novas tendéncias artisticas? Procuremos aglutinar
caracteristicas comuns, encontrando afinidades e diferencas estéticas na linguagem
cénica, que possam caracterizar o trabalho de um grupo de jovens criadores e qual a sua
repercussao no teatro portugués contemporaneo que se entende como rico e plural.

Serd importante comecar por apurar as condicdes de producdo dos artistas. E
importante fazer ainda referéncia ao sistema de colaboragées e ao trabalho em rede
entre grupos, de que os criadores fazem parte, sendo essa colaboragdo pouco clara e
transparente. Se, para uns, esse trabalho interno é decorrente do agrupamento por
afinidades artisticas e de linguagem, ou mesmo por questdes emocionais e de amizade,
para outros essa colaboracdo na partilha com outras estruturas é determinante para o
sucesso dos proprios espetaculos. Todos os dez criadores se inscrevem numa realidade
onde o apoio de instituicdes oficiais &€ fundamental na concretizacdo das propostas
artisticas. Acreditam que existem varias linguagens e que dessa multiplicidade de
propostas se constréi um tecido rico na linguagem teatral contemporanea. Todavia,
esses grupos trabalham como “células individuais” de um “organismo complexo”. Se
existe essa colaboracdo, ela é feita como resposta as necessidades estruturais das
proprias companhias, que ndo tendo espaco fisico utilizam a estrutura de outros
coletivos, numa modalidade de aluguer ou de partilha do resultado financeiro das
bilheteiras.

Para estes dez criadores o papel de um processo de colaboracao faz parte do

Iéxico da prdpria criacdo. Assim, o ator deixa de ser um intérprete para passar a ter um
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protagonismo em todo o processo de criacdo, e o seu posicionamento dilui-se em
multiplas tarefas, terminando cenicamente a dar lugar ao “ator/personagem”,
assumindo-se ele préprio como persona na narrativa. Nesta modalidade criativa o corpo
do ator obedece a uma forma organica de como constréi o seu discurso, sem ter a
preocupacdo de um comportamento especifico da personagem. A procura de
“materiais” de criacdo esta ligada as necessidades emocionais dos préprios artistas,
numa metodologia de trabalho em partilha, sejam elas decorrentes da necessidade de
explorar o passado para compreender melhor o presente, sejam elas para tentar
perceber as questdes dos espacos ou das préprias cidades onde os espetdculos sao
criados. Todos estes artistas identificam o ator como o agente criativo da prdépria
construcdo do discurso narrativo e cénico.

Para Alfredo Martins, André Amalio, Claudia Gaiolas, Joana Craveiro e Paula
Diogo, o espaco teatral convencional e formal é substituido pelos espacos alternativos,
com o objetivo de confrontar o publico numa experiéncia de exploragao da hegemonia
das salas, onde o carater de site specifc torna-se um elemento determinante, servindo
ele préprio de elemento dramaturgico ou de apoio a propria dramaturgia. Nesta
modalidade de exploracdo dos “espacos especificos”, o trabalho de interpretacao é
repensado no sentido de uma abordagem diferenciada relativamente ao palco de um
teatro, pois questdes de intimidade, de trabalho com pequenos grupos, ou mesmo a
interpelacdo direta com o publico podem ser entendidas por um dialogo mais incisivo
entre o ator e o espetador. O site specific permite igualmente uma ativacdo do préprio
espac¢o tornando-se elemento da narrativa, sendo recorrente nas criacdes de Joana
Craveiro e de André Amdlio. Joana Craveiro serve-se igualmente de objetos pessoais
como elementos cénicos para reforcar uma verossimilhanca entre as narrativas que os
proprios objetos encerram e as suas criacbes. Alfredo Martins reproduz em palco
“espacos especificos” do seu quotidiano numa procura inversa de uma contextualizacdo
cénica que reproduza as suas vivéncias pessoais e relacionais. Para Paula Diogo a
utilizacdo de espacos alternativos ndo convencionais reforca a narrativa das suas
criacles, levando o espetador a questionar que outras funcionalidades um mesmo
espaco pode adquirir.

Numa tentativa de procura de novas narrativas, o trabalho com ndo atores

reforca um encontro com dramaturgias do foro pessoal, vivencial e relacional. A
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utilizacdo de ndo atores nas criacdes de Cladudia Gaiolas, John Romao e Paula Diogo, com
intérpretes que partilham as suas experiéncias pessoais, resulta no interesse pela
exploragdo cénica de novas areas dramaticas e emocionais. Esse posicionamento suscita
a reflexdo sobre como os agentes criadores conjugam a prépria arte e qual o seu
propoésito e finalidade. Para os criadores, este novo territdrio permite uma nova maneira
de encarar o teatro, ndo descurando a esséncia catdrtica que o -caracteriza.
Desenvolvem assim um trabalho artistico com comunidades especificas como um
elemento determinante para a exploracdo de novas propostas artisticas, com um
carater de reflexao, levantando perguntas, analisando realidades, reposicionando o
préprio papel do teatro como “arte social”. A utilizacdo de ndo atores em projetos
profissionais, ou seja, o recurso a pessoas que partilham as suas vivéncias pessoais
promove a discussdo sobre o préprio objeto artistico e o seu posicionamento na arte, e
qual fun¢do do ator como elemento determinante do discurso teatral.

Relativamente ao texto, poderd afirmar-se que todos os artistas procuram
dramaturgias originais mas que diferem nos modos como é selecionada a recolha dos
“materiais” para a concretizagdo da escrita. Para Joana Craveiro o texto resulta de uma
exaustiva pesquisa e acumulacdo de temas, numa preocupacdo histérica de
acontecimentos nacionais, locais, temporais ou mesmo vivenciais. O texto é escrito apds
essa recolha, no sentido de se compreender o que rodeia a artista, numa procura de
aflorar temas esquecidos ou mesmo colocados fora da histografia oficial. A observagao
dos locais e das pessoas é fundamental na concretizacdo das narrativas, sendo essas
narrativas sempre entendidas como parte de um processo da criagdo, onde o texto
poderd sofrer alteracées mesmo depois da estreia do espetaculo. Para Joana Craveiro
as reposicdes dos espetaculos sdo entendidas como continuagdes da versao precedente
e o texto é sempre ajustado e alterado repensando as necessidades e vicissitudes da
nova versao, de acordo com a prépria motivacao e discurso que a artista quer defender
no momento. André Amalio, tal como Craveiro, procura recolher os materiais de
construcdo do texto a partir da pesquisa direta na recolha por entrevistas (verbatim),
utilizando-as como o texto dramdtico. André Amalio procura também entender e
explorar narrativas da esfera histérica e social portuguesa contextualizando o seu
enguadramento na primeira pessoa, num entendimento pessoal e autobiografico das

dramaturgias. As narrativas sdo contadas pela apropriacao da versdo de Amalio, sendo
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o texto a base para um discurso ideoldgico que motiva o proprio artista a recriar em
cena acontecimentos histdricos, ou retirados do quotidiano social, numa recuperagao
da memoria coletiva. A ideia de quotidiano motiva Cldudia Lucas Chéu a escrever os seus
textos baseados em questGes sociais da contemporaneidade. Claudia Lucas Chéu
procura a partir das suas personagens ficcionais questionamentos diretos com a
realidade social em que se inscreve. Nesse processo, a criadora procura recuperar temas
da literatura cldssica para reescrever narrativas que aflorem questdes da natureza
humana, que sao transversais a qualquer época e local. Chéu socorre-se igualmente da
inspiracdo de outras linguagens artisticas, nomeadamente da pintura ou do cinema,
para intencionalmente escrever sobre problematicas politicas e relacionais,
nomeadamente questdes de violéncia e de excesso. A linguagem da pintura, do cinema
e da literatura interessa a Solange Freitas enquanto meio de inspiragao para escrever
novos textos dramdticos. Contudo Solange Freitas procura explorar questdes da
identidade de género e qual o lugar dessa identidade na arte, nomeadamente nas artes
cénicas. Nas suas dramaturgias, de uma forma intencional, esconde-se ou modifica-se a
prépria nocdo de identidade com o objetivo inverso da sua recuperacao.

E a partir dessa ideia de recuperacdo que André E. Teoddsio escreve os seus
textos. O criador serve-se igualmente da acumulacdo de materiais, feita ao longo de um
periodo de observacdo e pesquisa, para posteriormente construir o seu discurso
narrativo. Contudo, ao defender a ideia de laboratério enquanto método para a criagao
escrita, André E. Teododsio afirma-se contra uma ideia académica ou hermética da
conceptualizagdo do préprio discurso do espetdculo. O criador procura no préprio texto
significados que provoquem no publico um entendimento mais dilatado da prépria
narrativa na tentativa de se encontrar outros significados. Claudia Gaiolas e Paula Diogo,
a semelhanca dos criadores precedentes, trabalham igualmente a construcdo do texto
a partir de uma ideia, onde dedicam um periodo para a recolha e pesquisa de
“materiais” para a escrita. Esses periodos nem sempre sdo periodo cronoldgicos em
continuidades, podendo variar entre si por varios periodos de criacdo em momentos
distintos, com um propdsito de afastamento do préprio trabalho no sentido de se criar
uma reavaliacdo mais eficaz de todo o processo. Alfredo Martins preocupa-se com a
questdo da urbanidade, sendo a construgdo das narrativas desenvolvida em torno desta

tematica e socorrendo-se da proépria participacdo dos atores, que integram os elencos,
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para a sua concretizagdo. John Romao distancia-se deste conjunto de criadores no
sentido da criagdo de textos originais. Nas suas cria¢des, John Romao apoia-se de um
dramaturgo que trabalha ao longo do todo o processo de criacdo do espetaculo
escrevendo o préprio texto, ou utiliza textos de outros autores reinterpretando-os. Para
Ricardo Neves-Neves o texto acontece como a consequéncia do estimulo provocado por
uma determinada musica. Isso reflete-se nas suas proprias criagdes, que trazem para o
palco a musicalidade de dizer o texto, de o fragmentar, de alterar ritmos e sonoridades,
como se a propria oralidade fosse considerada uma cantiga.

Neste sistema de criagdo original os titulos dos espetaculos estdo intimamente
ligados as préprias narrativas e muitos sao em lingua inglesa. Pode-se afirmar que
resultam desta abertura a nogdo de globalizagdo de uma caracteristica transfronteirica
e da possibilidade dos préprios espetdculos poderem circular fora do territério
portugués.

A nocao de globalidade de uma linguagem universal é exposta nas criacdes de
André E. Teodésio, John Romado, Ricardo Neves-Neves e Solange Freitas onde sao
recuperados elementos de outras obras, como personagens, situacdes ou mesmo textos
adaptados para novas narrativas. Hans-Thies Lehmann designa esta situacdo como coo/
pop. Para Lehmann, ha no cool pop uma tentativa de dupla significacdo e de recuperacao
a partir da troca de elementos de outras obras com o propdsito de reforcar a relacdo
entre o que é citado e o que se vé. André E. Teodésio, John Romao e Ricardo Neves-
Neves atrevem-se a recuperar espetaculos para os transformarem em novas narrativas.
Essa recriacdo é utilizada recorrendo a utilizacdo dos midia como meio privilegiado de
comunicagao.

A ideia de intermedialidade no discurso teatral portugués contemporaneo estd
presente na propostas dos dez criadores. Nas suas criacdes a utilizacdo do video, do
cinema e da musica (tocada ao vivo e assumindo-se os musicos como parte integrante
da cena) reforga a ideia do meio social e cultural transdisciplinar que circunscreve os
artistas. O teatro sai da esfera textocéntrica para ganhar uma dimensdo plural como
meio da comunicacdo da narrativa. Sem roubar lugar a palavra, os midias reforcam o
seu papel de entendimento. Ricardo Neves-Neves serve-se da linguagem do cinema para
criar jogos dramaticos onde os atores contracenam com projecdes; André E. Teoddsio e

John Romado utilizam a criacdo de video projetado em tempo real como reforco da
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prépria mensagem; Joana Craveiro tira partido dos midias como elementos cénicos de
construcao da proépria cenografia e de apoio ao discurso narrativo; Alfredo Martins,
André Amalio, Cldudia Lucas Chéu recriam situa¢des no jogo teatral a partir de estimulos
provocados por gravacdes de dudio e video; Cladudia Gaiolas e Paula Diogo constroem
discursos teatrais utilizando gravacdes de video e do didlogo entre essas gravacoes;
Solange Freitas promove situagdes cénicas onde o publico, a partir de sistemas de dudio,
decide o que pretende ver e ouvir.

Deste modo a relacdo com o publico é repensada no sentido de haver um maior
didlogo entre o ator e espectador. A posicdao do publico como observador passa a ser
participativa, sendo o publico incluido da prdpria narrativa. Estas novas “provocacoes”
criativas abrem novos territdrios para o entendimento das artes cénicas. As fronteiras
entre o teatro e as outras linguagens artisticas, os espacos, os intérpretes e o publico
desfazem-se, encarando-se o teatro portugués desta nova geracdo como um lugar

transdisciplinar de conteudos e significados.
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