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Os textos e o debate que se seguem dispensam
que aqui me alongue.

E matéria que resulta de reflexdes tinicas, ancora-
das no trajecto de cada um dos participantes, todos
absolutamente singulares na sua relacao com a aven-
tura teatral. As comunicacoes aqui publicadas moti-
vam-se também pela razao de fundo da realizacao des-
te coloquio, explicitada no titulo, Teatro, espaco vazio
e democracia, iniciativa que é, pelo seu lado, sugerida
pela construcao, sob responsabilidade da camara — o
texto do Presidente Tinta Ferreira é elucidativo do grau
de envolvimento da autarquia — e com o projecto cria-
do pelo Arquitecto Nuno Ribeiro Lopes, do novo teatro
do Teatro da Rainha.

Partimos deliberadamente para a ideia de vir a
ter como local de trabalho um espaco que reunisse as
condicoes de criacdo e as de habitacao diaria, ofici-
nais e administrativas, técnicas e de siléncio, do fazer
do teatro que queremos fazer e fazemos, desde sem-
pre de modo precario. E um modelo que pode conter
os outros que a historia conhece, na sua maxima abs-
tracao, um espaco de paredes nuas como espacos de
significacao potenciais para uso cénico. Um teatro de
palcos verticais e horizontais, paredes laterais, palco e
teia, como um todo, de que cada criacao tirara partido.
As modalidades de relacao entre a cena, as cenas, e
a sala, as salas, serao ditadas caso a caso. Hoje em
dia, cada criacao, inventa a sua arquitectura propria, a
sua dimensio, o seu cenario. E esse o propésito. Fazer
renascer o teatro, como um todo interdisciplinar, no
parto de cada objecto em estaleiro, ja que a repeticao
€ em processo o seu destino regular, isto €, o ensaio e
a maturacao do objecto cénico, a passagem do meca-
nico ao sensivel, do dramatirgico ao estético. E pen-
sando que, de cada vez que construimos um objecto
criativo, estamos a propor um modelo de relacao, mais
aberto ou mais fechado, mais estimulador do sujeito
espectador enquanto ficcionador, ou mais “manipula-
dor”, portanto mais ou menos democratico.

Em plena sociedade do espectaculo o nosso dese-
jo é o de fazer da democracia um acto sensivel concre-
to, algo que faz parte da troca enérgica e do sistema
de tensdoes que cada criacao/representacao concre-

tiza. Em boa verdade esses sistemas de tensao nao
partem de formas neutras e a democracia enquanto
configuracao e modelo de relacao entre uns e outros,
cidadaos, condicionamento, espectadores e actores, é
algo sempre em causa, nao um adquirido e por essa
razao necessariamente laboratorio — aqui nao se pro-
poe a inovacao pela inovacao a partir de um absoluto
da cena, pelo contrario, idealiza-se uma relacao de jogo
entre partes, a cidade nao é um destino, um conjunto de
consumidores, € uma parte.

Nos média o que sabemos é que impera o reino
da publicidade e a venalidade das coisas esta nos pro-
cessos comunicativos, a comunicacao é poluente e
poluidora, deformada e discriminatoria — queremos no
nosso vazio laboratorial fazer o escrutinio do especta-
culo que impera, pela via da criacao de objectos artis-
ticos, textos convertidos em corpos em accao diante
de outros corpos que sao uma assembleia. O que o
vazio permite, este que queremos de dimensoes de es-
cala humana nao massiva, harmonico nas proporcaes,
perfeita acistica, também elaborada caso a caso, é
em boa verdade tentar pela invencao, imaginar em ac-
¢ao um novo mundo pelo modo como o velho mundo é
questionado, de cada vez que as representacoes acon-
tecem. Neste lugar de que falamos nao ha lugar para a
impunidade dos poderes ocultos que manobram, sera,
isso sim, o lugar da sua desocultacao inteligente. E
estando em presenca, uns e outros, o que se passara
sera absolutamente real, respirado em comum.

Fernando Mora Ramos
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O TEATRO

ESPACO DA DEMOCRACIA

JOSE CARLOS FARIA, cenografo

E verdade que quando se constroem novos espacos, € preciso
fazé-lo com o olhar do visionario. Mas quando se fala de
teatro, isso quer dizer actores, voz e corpos, imagens, cores,
luz; é preciso espagcos nao muito grandes, manejaveis, a
medida do homem, a escala do homem.

Yannis Kokkos

Abolimos a cena e a sala que serao substituidas por uma es-
pécie de lugar tinico, sem obstaculos nem barreiras de nenhu-
ma espécie e que se tornara no proprio teatro da ac¢ao. Sera
estabelecida uma comunicacao directa entre o espectador e
o espectaculo, entre o actor e o espectador, de modo que este
[...] seja envolvido e penetrado por ela.

Antonin Artaud

Estas citacdes introdutérias tém um objectivo con-
creto e ele explicita, de alguma maneira, os fundamentos
e pressupostos da construcao de um novo edificio teatral
para o Teatro da Rainha e os respectivos propdsitos de
funcionamento que o enformam.

O Teatro da Rainha sempre assentou o seu trabalho
numa forte relacdo com os diversos publicos (infanto-ju-
venil, escolar, adulto, urbano e rural) que, para além da
responsabilidade que lhe cabe como companhia resi-
dente, o tem levado em digressao nacional e internacio-
nal por circuitos de referéncia bem como a locais onde a
Arte teatral nunca tinha chegado. A esta versatil vocacao
correspondeu serem 0s espacos de acolhimento muito
diversificados: teatros de eixo sala/cena frontal e fixo,
black-boxes, sitios informais (armazéns e sétaos adapta-
dos, por exemplo), anfiteatros de ar livre e até a rua. Este
percurso proporcionou um capital de experiéncia acumu-
lada que permitiu lidar com a busca de solucdes de ins-
talacao e montagem eficazes para cada um dos casos.

Para além da reflexdo pratica que se estendeu a
numerosos pareceres de consultoria técnica visando a
intervencao em teatros por todo o pais, foi a equipa do
Teatro da Rainha que estabeleceu a adaptacao infraes-
trutural para o auditério da Casa da Cultura das Caldas
da Rainha (onde se apresentou entre 1985 e 1989) ¢, a
partir de 2003 com o regresso a cidade onde nasceu, da
sala-estudio e do s6tao da antiga lavandaria do Hospital
Termal. Em Evora, de 1990 a 2002, no ambito do Cen-
drev, voltam a ser os membros da sua equipa a delinear,
as grandes linhas de forca do programa de recuperacao
e restauro do Teatro Garcia de Resende e respectiva mo-
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nitorizagao e ainda, em 1991, a organizagao, da Trienal
de Arquitectura — «O Espaco Teatral» cujas conclusoes
contribuiram para consolidar posicoes subjacentes a um
novo complexo teatral.

Sabendo-se que a criacao teatral € marcada decisi-
vamente pelo espaco onde surge e acontece, irrompeu
em ndés um desejo de casa propria, territorio fértil de
uma ampla liberdade inventiva e da imaginacao poética,
instrumento de formacao qualificada e difusao regular e
também veiculo partilhado de aprofundamento da rela-
cao de afectos entre o Teatro — a mais directa das Artes
— e 0s seus espectadores: democratico, porque comu-
nidade de iguais que subsiste reunida em assembleia e
ai nao submetida a uma rigida hierarquizacao de posi-
cionamento, lugar onde nada existe e tudo pode acon-
tecer, palco do mundo que conta a histéria dos homens,
espaco apto a transformar-se (pela magia do Teatro) dia-
lecticamente num Todo e num Tudo — efémero e pere-
ne, grande e pequeno, tradicao e modernidade, em que,
neste caso, pelo menos oito variantes da relacao sala-
-cena, (as quais vao da arena a frontalidade, mantendo o
caracter intimo de um teatro de camara), permitem, para
além da contemporaneidade, citar a memoéria da tradi-
cao teatral e dos seus espacgos cénicos (arena, «loggia»,
«playhouse», «corral de comedias», teatro a italiana, etc.)
e onde a mobilidade dos perfis do lugar cénico, suscita a
passagem do cubo para uma dimensao esférica global e
envolvente que esbate os limites da sala, assim tornada
cena. Como lembrava Antoine Vitez, o criador nao é ape-
nas um arquitecto do palco; € também um arquitecto da
sala; quer dizer que ele introduz o publico no mundo que
quer ver representar.

A reflexao sobre os espacos da funcao teatral e seu
desenvolvimento brotou da pratica dos homens de tea-
tro, porque o Teatro, fonte de utopias premonitérias, foi
sempre objecto de interpelacado sobre o seu préprio mo-
delo e sobre os codigos e convengdes que engendrava.
Simultaneamente jogo e local onde surgem transpostas
as condicoes concretas da vida social, a evolucao do
Teatro ao longo dos tempos €, de facto, também a dos
espacos cénicos. Nesse sentido e de alguma forma o es-
paco teatral é o espaco da Histéria.

O circulo foi a matriz fundadora, evoluindo depois



em metamorfoses. Forma de associacao espontanea
para celebracao do culto da fertilidade na Grécia da An-
tiguidade, a institucionalizagao de um local permanente,
monumento urbano construido em pedra, para as festi-
vidades, marca uma evolucao substancial: o «theatron»
significava «o sitio onde se vé», cujo nome se tornou de-
pois extensivel a designacao das formas que acolhia e
onde, na democracia Ateniense que coexistia com a es-
cravatura, rapidamente se estabeleceu uma diferencia-
cao face a igualdade primordial das ceriménias iniciais,
através do estabelecimento de lugares de relevo, na pri-
meira fila, para altos dignatarios e para o sumo-sacerdo-
te de Dionisio.

O Teatro, no entanto, substituindo-se aos rituais dos
deuses, tomou o destino em maos e projectou-se no fu-
turo, propiciando a tomada de consciéncia de si e nos
que a ele assistiam. A condicao imprescindivel da pre-
senca do Teatro no coracao da Polis esta também paten-
te, por exemplo, no Tratado de Arquitectura do romano
Vitrdvio quando preconizava que «depois de escolhido o
local para o Férum, ha que escolher o local para o Te-
atro». Porém, convira recordar que a Sociedade do Es-
pectaculo, na qual estamos imersos e cuja voracidade
corrdi a democracia, provem dos Romanos, das eras de
decadéncia e degradacao do «pao e circo», para dominio
e neutralizagao da plebe. Exercendo fascinio e repulsa, a
profissao de actor estava préxima do gladiador e da pros-
tituta, abrangida pelo desprezo generalizado que atin-
gia o trabalho, actividade propria de escravos e parias.
Roma instituiu a clivagem entre uma cultura de classes
privilegiadas e a popular, considerada vulgar e inferior.
Esta tensao ird manter-se durante muitos séculos. Com
a cristianizacao do Império, ditada por Constantino, o Te-
atro, tido por impio e profano, perde o direito de cidade.
Subsistira por invias vias, ressurgindo na Idade Média,
no seio da Igreja, que o vai utilizar como meio de propa-
ganda da fé religiosa, primeiro no interior dos templos,
com salmos e didlogos sobre a ressurreicao e logo de
seguida na ocupacao de pracas com Autos da Paixao e
cenas da vida de santos. Isto apesar da enorme suspei-
cao: Santo Agostinho considerava o Teatro incontrolavel
e pecaminoso, vendo nele a expressao mundana e dia-
bélica da danacao, contrapondo a inutilidade do diver-

o TEATRO HEREGE comu-
MAZ E IMPENITENTE INI-
MIGO DOS MERCADOS DA
NAO ACEITAR OS DOG MAs
SAGRADOS DA IDEOLOGIA
DOMINANTE MAS SIM O SEU
DESMANTELAMENTO ICO-
NOCLASTA

timento profano a virtude e seriedade da catequese. O
actor, possuido pelo disfarce, adquiria mil caras como o
Demoénio e, no mundo as avessas do Carnaval em que
os loucos tudo podem dizer, 0 homem transformava-se
em mulher e a mulher em homem e ambos em animais,
ao arrepio da obra divina, tomada por padrao sublime e
perfeito. Em paralelo, a farsa popular, de acerada critica
social e de costumes, de feroz ataque a venalidade do
clero e a administracao da Justica, provocava o riso des-
bragado no terreiro das feiras e reaparecia a comédia de
mascaras que transportava consigo sinais sobreviventes
herdados da cultura greco-romana.

O Teatro tem sido dos primeiros a incorporar 0s
avancgos do progresso tecnologico e cientifico, desde o
teatro grego com a utilizacao do cabo e da roldana pro-
veniente das técnicas nauticas e sobretudo com a Ge-
ometria, ciéncia mae para a harmonia da Arquitectura
(e da Mdsica), conferindo uma nocgao precisa da divisao
do espaco, o que permitiu obter formulas eficazes para
a optimizacao da acustica e visibilidade dos anfiteatros,
passando pela incorporacao da electricidade no século
XIX até a revolugao digital em marcha. No Renascimento
e por meio da introducao da perspectiva, alargavam-se
as possibilidades de representacao do mundo e também
de exaltacdo simbélica do Poder (em particular do Po-
der absoluto), cuja atitude oscilava entre, por um lado, o
desejo de ter ao seu servico um aparelho de propagan-
da gloriosa a medida dos seus designios, introduzindo o
luxo, a grandiosidade de aparato e a maquinaria como
exigéncias do espectaculo aulico e cortesao, e, por outro
lado, o receio de nao conseguir controlar e tutelar a gen-
te de Teatro, que mesmo quando préxima dos poderosos
(sem nunca lhes pertencer) jamais manteve com eles
um relacionamento facil, tendo em conta que a protec-
¢ao0 nao era desinteressada. Em 1545, o «Segundo Livro
de Perspectiva» de Serlio apresenta os primeiros sinais
de cenografia. Em 1588, no teatro de Sabbioneta, pro-
jectado por Scamozzi, discipulo de Palladio, a perspecti-
va multipla torna-se Unica, o que vai permitir que, no sé-
culo XVII, se trabalhe sobre os efeitos de profundidade,
organizados em duas dimensoes, segundo 0s principios
enunciados por Sabbatini, em 1630, no seu «Tratado de
Construcao de Cenarios e Maquinaria Teatral». A per-
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cepcao do espaco teatral € obtida como num quadro. A
caixa magica, espaco referencial iluminado, atrai, centra
e enquadra a visao do espectador. Passa-se do cenario
plastico angular para o pictérico, enquadrado em planos
sucessivos, rapidamente mutavel. Em Parma, no Teatro
Farnese, Aleotti aplica estes conceitos com duas conse-
quéncias principais:

— A criacao do quadro de cena a esconder 0s bas-
tidores.

— Reforco do eixo longitudinal da sala, coincidindo
com o ponto de fuga da perspectiva cénica. A boca de
cena é fronteira que divide o espaco em duas metades.

O hemiciclo ganha a forma de U (mais tarde em fer-
radura) e o camarote central torna-se o sitio ideal privile-
giado — o Lugar do Principe — onde a ilusao do cenario
atinge a perfeicao. Em 1641, Giacomo Torelli, no Teatro
Novissimo de Veneza, centraliza a manipulacdo de cena-
rios com a introducao de tramoias e contrapesos — 0s
bastidores alargam-se para permitir o movimento dos
chassis deslizantes, estimulado pelo fendmeno operati-
co com mutacoes a vista, a parede do fundo recua para
a convencionada linha do horizonte, o sub-palco aumen-
ta de profundidade para albergar a maquinaria e a
cena cresce em altura para facilitar a manobra dos te-
I6es de fundo e das maquinas voadoras, (re)introducao
em apoteose dos deuses «ex-maquina». A sintese genial
operada pelo palco «a italiana» barroco, reunia todos os
seus atributos e elevava aos pincaros o modelo eficaz
que tinha inventado e que se espalharia, por trés sécu-
los, como concepgao dominante, desde logo pela Euro-
pa, em boa parte gracas aos Bibiena, célebre familia de
arquitectos e cendgrafos.

Um teatro «para ver e ser visto», mundano, confron-
tando actores e espectadores no universo ficticio e gran-
dioso da cena, simultaneamente jogo e local onde, con-
jugando separacao evidente e unidade possivel, surgiam
transpostas as condicoes e contradicoes que condensa-
vam e tornavam legivel a estrutura da vida da cidade.
A gestao geral do espaco repartia os campos de visao
em funcao da ordem social, impondo uma hierarquia
do olhar: entre os camarotes e aquilo que os franceses
chamam «paradis», 0s ingleses «gods» e 0s portugueses
«galinheiro» ha uma diferenca (visual e social) abissal e
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insuperavel. O «teatro a italiana», que, como sublinha Ge-
orges Banu, foi o Unico a erigir-se como espaco mental
do Teatro, revela o despontar de um teatro de classes,
que Claude-Nicolas Ledoux, com o seu teatro-olho em
Besancon (1778) e, cerca de um século depois, Wagner
em Bayreuth, tentarao contrariar, abolindo os camarotes
e algumas convencoes, propondo o regresso a democra-
ticidade do anfiteatro, numa tentativa de superacao da
sala de teatro enquanto microcosmos que espelhava a
organizacgao social exterior.

No confronto de luz e sombra na arena da Historia,
a Revolucao Francesa via nos edificios teatrais os «gina-
sios da alma» e o Teatro como «a Escola dos Homens es-
clarecidos», conferindo-lhe uma importante funcao peda-
gogica e assumindo-o como assunto de Estado, estatuto
gue a Comédie Francaise tinha obtido em 1680.

Orgulhosa de si, a burguesia saida da Revolugao In-
dustrial transpunha para o teatro a concretizacao do seu
éxito e a consagracao das suas vitorias, substituindo-se
por multiplicacao, em cada lugar de destaque, a figura
do Principe, tornado anénimo, imitando porém os tiques
da aristocracia derrubada. O salao, espelho daquela so-
ciedade, era, através da luxuosa decoracdo e do discur-
S0, 0 espaco idealizado para o palco, ocupado por divos
e prima donas.

A oposicao a este teatro burgués abriu caminho as
grandes alteracdes estéticas do século XIX, em busca de
uma verdade mais funda para ser representada e de for-
mulas menos estereotipadas para obter esse resultado.
E curioso verificar como essas alteracdes artisticas no
século XX, quando efectuadas em teatros «a italiana», le-
varam a reformulacoes desses espacos, exemplificadas,
entre outros, pelas criacoes de Meyerhold, Jouvet, Bre-
cht, Beckett, Strehler...

E se a accao dramatica determina a forma arquitec-
toénica da cena, como Copeau defendia, Gordon Craig e
Appia irao delinear um novo espaco teatral «livre, vasto,
transformavel». O jovem teatro soviético rompia barreiras
e exibia o palco como plataforma industrial, o cenario-
-méaquina futurista e construtivista, recorrendo ao circo,
aos coros, as manifestagdes de massas, aos «jornais vi-
VOS»...

Local de representacdo e de materializacao céni-



ca e signica de uma escrita e de uma dramaturgia que
Ihe esta indelevelmente associada, o edificio teatral per-
manece como um lugar para formas particulares de ex-
pressao. Um lugar de experimentacao e difusao regular.
E também de expansao e aprofundamento da actividade
formativa.

Em especial apds o final da Il Guerra Mundial assis-
tiu-se a uma explosao de codigos e a criacao partiu em
todas as direccoes num processo de auto-legitimacao.
Cada producao passava a valer por si propria e as suas
caracteristicas essenciais deixavam de poder ser defini-
das em funcao de um referencial epocal de enquadra-
mento, ja que até ai a forma da sala estava codificada
de forma precisa pelos habitos cénicos de uma época e
de um lugar. O lugar cénico aspirava a versatilidade e a
depuracao, valendo o conceito de Peter Brook — «espaco
vazio» — como paradigma dessa tendéncia.

Com a derrota do nazi-fascismo, o continente Euro-
peu reerguia-se dos escombros e atribuia, nas pesadas
tarefas de reconstrucdo, um importantissima missdo em
especial ao Teatro. O exemplo do entdao nascente movi-
mento de descentralizacao teatral em Franca demons-
trava a relevancia de que a energia criadora se pode-
ria revestir na concretizacao dos anseios populares de
uma sociedade democratica, confirmando que nao ha
verdadeiro desenvolvimento na sua mais ampla expres-
sao, sem uma dimensao cultural onde a componente de
criacao artistica desempenha um papel fundamental. O
Teatro assumiria responsabilidades de Servigo Publico
(nas palavras de Jean Vilar, tdo imprescindivel a vida
como a electricidade, o gaz e a agua — hoje em dia alvo
de apetites privatizadores), em beneficio da comunida-
de, lidando com a grande literatura dramatica de classi-
cos e contemporaneos, exigente e sofisticado nos seus
pressupostos qualitativos ao equacionar o real e assim,
de facto, emancipador; em suma, numa feliz definicao,
«elitario para todos». Como assinala o historiador Eric
Hobsbawm, acontece que a fruicdo de uma arte ndo é
uma experiéncia puramente privada, mas antes social,
por vezes até politica, sobretudo no caso de realizacoes
puUblicas planeadas em locais especificamente construi-
das para esse efeito, como sao as salas de espectaculo.

Foi todavia em meados da década de 60 do século

XX, com a recuperacao e reabilitacao da Schaublhne de
Berlim (projecto do arquitecto modernista Eric Mendehl-
son, principal sala de exibicao dos estldios cinemato-
graficos UFA nos anos 30 e severamente bombardeada
durante a guerra), que se concretizaria a aspiracao (ja
antes tentada, entre 1925 e 1927, por Walter Gropius
com o0 seu nunca construido Teatro Total), de um amplo
espaco disponivel, facil e rapidamente transformavel,
submetido aos pressupostos de cada montagem. Mais
do que uma sala polivalente, uma sala modificavel —
cada espectaculo encontrava ai a possibilidade acresci-
da da sua propria instalagcao naquilo que era a singu-
laridade intrinseca que lhe assistia, como provaram as
inolvidaveis encenacoes de Peter Stein. Tornada matriz
fundadora de uma tipologia teatral e arquitectonica, a
Schaublihne marcaria e influenciaria toda a reflexao e
discurso sobre as faculdades futuras de um novo e dife-
rente funcionamento do espaco teatral contemporaneo.
A sala-ferramenta incorpora o primado de constituir por
inteiro um instrumento de trabalho cujas estruturas en-
volvem os espectadores, como acontece no teatro de Ge-
nevilliers. Antoine Vitez fazia notar que s6 ha dois tipos
de teatro - o abrigo e o edificio. O edificio significa «eu
sou o teatro», enquanto o abrigo sugere o caracter transi-
torio dos codigos de representacao.

Num tempo marcado por dualidades e oposicoes
— Estado/mercado; publico/privado; global/local; indi-
vidual/colectivo — e com crescente precariedade e in-
seguranca, o Teatro, ainda e sempre, continua a jogar-
-se hum direito de cidade, o qual, apesar de dever ser
considerado como inalienavel, lhe tem sido tdo amiltde
negado, porque alvo continuado das pulsoes de censura
e repressao por parte da Ordem estabelecida — os puri-
tanos fecharam os teatros londrinos onde Shakespeare
tinha exposto o sanguinario jogo dos poderosos; a Inqui-
sicao mutilou textos e condenou na fogueira; Napoleao
Bonaparte, traidos os ideais de Liberdade, Igualdade e
Fraternidade ao proclamar-se Imperador, restabeleceu
as praticas censorias abolidas pela legislacao revolucio-
naria; a obra de Brecht queimada em auto-de-fé diante
da ()pera de Berlim; e recentemente, Erdogan proibiu os
teatros de Istambul, com repertério que incluia Shakes-
peare, Moliére, Brecht e Dario Fo.
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O Teatro, catapultando a desmontagem critica
do Grande Mecanismo da dominagdo politica, social e
econdémica, é capaz de manifestar uma ruptura trans-
gressora que destroi convengoes, ao promover transfor-
macoes aptas a congregar consciéncias, afirmando-se
assim como espaco democratico de Liberdade onde ela
é estrangulada pelo assalto mediatico televisivo. A obra
teatral querem-na despromover a condicao de produto,
simbolo da alienacao do trabalho no objecto comerciali-
zavel: mercadoria. No entanto o Teatro, herege contumaz
e impenitente, é inimigo dos mercados dado nao aceitar
0s dogmas sagrados da ideologia dominante mas sim o
seu desmantelamento iconoclasta.

O Teatro, acto vital que enforma a democracia, fonte
de resisténcia em contracorrente, voz rebelde de legiti-
ma revolta de quem nao se resigna, oraculo mentiroso
que fala verdade e que antecipa um outro tempo, por vir,
que nao o conformado ao fio dos dias, tem por missao
revelar o nao dito, o interdito...

«Somos feitos da mesma matéria com que sao fei-
tos os sonhos»!
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A VOLTA DA RELA(
DO PALCO COM O

AUSENTE

LUIS VARELA, encenador

O encenador dispoe dum imenso poder. O encena-
dor director de companhia, portador de projecto, tem um
poder acrescido. De igual grandeza € a responsabilidade
que cai em cima dele. E que o teatro tem duas caracteris-
ticas diferenciadoras da grande parte das outras formas
de arte: é colectivo — 0 encenador nao cria sozinho — e
s6 existe quando na presenca do plblico, da assembleia,
da cidade — obriga a uma convocacao.

Ao convocar a cidade, ao constituir a assembleia, o0
teatro faz um gesto em todos os sentidos politico. E da
responsabilidade em primeiro lugar do teatro (do direc-
tor, do encenador, dos actores, de todos) a definicao do
modo de relacao que ali vai estabelecer-se entre o palco
e a sala, em funcao dos pressupostos do projecto artis-
tico e cultural. Nos projectos consistentes e duradouros,
os termos dessa relacdo tendem para ser estaveis. Sen-
do importante, e condicionando-a em certa medida, a
forma arquitectonica do lugar teatral nao determina os
termos dessa relagao.

As primeiras encenacoes que fiz — e que mais do
que poderia pensar marcaram o meu entendimento do
teatro enquanto arte até hoje — inscreveram-se num
projecto que se queria consistente e duradouro: a expe-
riéncia pioneira de Descentralizacao Teatral no Centro
Cultural de Evora. No fundamental, a relacao cena-sala
nesse quadro de trabalho era fortemente determinada
pela prépria natureza do projecto e nao tanto pelas ca-
racteristicas desta ou daquela encenacao.

A saida desse projecto, em 1987, vi-me confrontado
com novos e diferentes condicoes e meios de producao
gue me levaram a formular e experimentar outras hipote-
ses de correlagao de forcas, se se pode falar nestes ter-
mos, entre o palco e 0 espectador: intermitentemente no
Centro Dramatico de Evora, entre 1992 e 2005, e como
encenador em regime liberal e mais que bissexto desde
1987 até hoje, em companhias instaladas fora de Lis-
boa, mais consistentemente aqui, no Teatro da Rainha.

No Centro Cultural de Evora, 0s repertérios pesso-
ais dos encenadores que mais ou menos regularmente
encenavam (o Mario Barradas, o Fernando Mora Ramos,
o José Peixoto, eu proprio) enquadravam-se em princi-
pios programaticos contraditérios que se inspiravam, por
um lado, na ascética exigéncia de Copeau, nos funda-
mentos do TNP de Jean Vilar e na experiéncia feliz da Dé-
centralisation em Franca, e por outro, no teatro épico de
Brecht. Nao era nada de novo, muitos outros por esses
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anos e antes, Europa fora, quiseram confrontar-se com a
mesma contradi¢ao: reunir todos os cidadaos diante do
palco (Vilar) e dividir a plateia em nome de interesses de
classe (Brecht).

Reunir os libertos do fascismo, 0 povo em assem-
bleia, na grande sala do Teatro Garcia de Resende, todo
rouge et or mas em ruinas, e ai propiciar a maioria o
primeiro contacto com os grandes classicos universais
(e foi Shakespeare, Gil Vicente, Ruzzante, Moliére, Ma-
rivaux, Mérimée, Goldoni, Kleist...). Dividir, “expulsando”
da assembleia os herdeiros politicos e ideolégicos do
anterior regime, na grande maioria da média e alta bur-
guesia urbana, com espectaculos como O Proprietario
Puntila e o seu Criado Matti, logo em 1975, e tantos ou-
tros de Brecht, Peter Weiss, Tankred Dorst, insuportaveis
para eles desde logo pelo tema... Mas dividir também
pela recusa liminar de satisfazer o gosto burgués com
comédias de boulevard, sequer na politica de acolhimen-
tos, e pela recusa de incluir no repertorio dramaturgias
que se afastassem de uma visao desalienada e progres-
sista dos processos sociais (como diria Brecht), de um
realismo poético tanto quanto conseguissemos. Valia a
palavra de Marx “a criacao nao cria apenas um objecto
para o sujeito, mas também um sujeito para o objecto” e
estdvamos empenhados em contribuir para o enrique-
cimento cultural e estético das massas envolvidas nas
transformacdes sociais e politicas que se produziam no
Alentejo nos primeiros anos da Revolucao. O Teatro, como
com Vilar e Brecht, cada um com o seu programa ideol6-
gico, nao enjeitava uma missao também educadora.

O espaco do TGR, convenientemente ordenado em
niveis de frisas e camarotes, tinha sido construido para
outras realidades sociais e politicas. Estava feito a ima-
gem dos grandes teatros de 6pera e para a aristocracia e
burguesia locais. Para que nao restassem duvidas sobre
a divisao do publico por classes, aos lugares mais bara-
tos, ao alcance dos pequenos artesaos, empregados e
operarios da cidade, acedia-se por uma porta lateral que
dava directamente para as bancadas do galinheiro. As
portas de comunicacao entre o piso do galinheiro e 0s
restantes permaneciam fechadas durante todo o espec-
taculo. Foi deste teatro que tomamos posse em Janeiro
de 1975. A ordem antiga foi logo pervertida com dois
grandes eventos simbdlicos: no espectaculo inaugural,
com a instalagao de umas bancadas quase em arena
dentro do palco para a representacao de A Noite do 28
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de Setembro, escrito e encenado por Richard Demarcy e
Teresa Mota — e era ver o jlbilo com que o publico via os
conegos melo, os casqueiros da ala e da cap, os galvoes
de melo e os spinolas da tropa golpista perderem-se nos
caminhos que levariam a Lisboa e a restauracao da or-
dem velha; e com a sobrelotacao da plateia, das frisas,
das duas ordens de camarotes e do galinheiro (se o TGR
nao veio abaixo nesse dia nunca mais vira) para assistir
ao espectaculo de cantos e dancas tradicionais ucrania-
nos pelo grupo Veriovka. Era a grande festa do teatro e
da cultura e o velho e aristocratico teatro a italiana ser-
via a perfeicao, afeicoava-se ao tempo novo.

Ao mesmo tempo que punha aquele edificio quase
em ruinas em estado de funcionar, o CCE comecava a
trabalhar no seu repertério e a afirmar o seu projecto. O
repertoério, articulando dramaturgia nacional e universal,
classicos, modernos e contemporaneos, obedecia a um
principio ético da maior importancia: assegurar, no pla-
no da recepcgao, que todas as camadas do publico, das
mais cultivadas as menos habituadas a fruicao cultural e
artistica, retirariam do espectaculo igual intensidade de
deleite (divertimento) e de material para reflexao e cri-
tica (instrucao). Falavamos, e bem, de niveis de leitura,
coisa muito diferente de qualquer ideia de nivelamento
por baixo ou de banimento dos menos letrados. Logo no
primeiro ano, foram espectaculos de estrado para a di-
gressao regional e um grande Brecht para sinalizar que
o teatro popular se queria grandioso também.

E havia puablico. Durante alguns anos iniciais do
trabalho do Centro Cultural de Evora o publico da cida-
de era maioritariamente constituido pela pequena bur-
guesia urbana do sector dos servicos € o da digressao
por operarias e operarios agricolas, outros operarios e
empregados, professores e outros intelectuais, amado-
res de teatro. A relacao entre o palco e a sala era por
norma isenta de qualquer forma de dominacao por parte
do palco e mesmo quando a intensidade dramatica do
gue se mostrava impunha um siléncio atento (o Duque
do Mario Barradas em Medida por medida, a Fan-Chin-
-Ting da Rosario Gonzaga na Grande Imprecacao diante
das muralhas da cidade do Fernando Mora Ramos ou a
Elisabete, também da Rosario, em A Fé, A Esperanca, a
Caridade que eu encenei) 0 que se sentia na sala — nao
me quero iludir — era uma suspensao da respiracao para
experimentar uma emocao € ao mesmo tempo ajuizar
dum comportamento, dum gesto, duma profericao, e 1ogo
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depois voltar a postura descontraida do leitor que fuma.

Por norma, o palco funcionava como o podium de
que fala Benjamin a propésito do teatro épico, a luz da
sala, frequentemente, nao se apagava por completo, a
adresse dos actores ao pulblico era constante, a progra-
matica recusa da identificacao, fosse isso o que fosse,
determinava um jogo do actor ligeiro, sempre a beira de
se desmanchar, de se revelar como jogo (ludus). Até a
datada visibilidade das fontes de luz marcava presenca,
como a cortina brechtiana ou as mudancgas de cenario
a vista. Cumpria-se um programa estético na convicgao
firme de que se podia construir (ou tender para) uma
assembleia de iguais dos quais alguns subiam ao palco
para propor ao julgamento dos outros processos sociais,
comportamentos e relacoes. Dos meus trabalhos dessa
fase penso em As duas caras do patrdo, Luz nas trevas,
O P¢ da inteligéncia, A Bilha quebrada, A Paz, de parce-
ria com o Barradas. E se, no teatro Garcia de Resende,
o fosso da orquestra parecia por vezes desentulhar-se e
abrir espaco para a ilusao, porque a modesta sofistica-
cao dos meios técnicos, muito particularmente da luz,
nem sempre seria posta ao servico do esclarecimento,
da aclaragao do que se mostrava, logo vinham as repre-
sentacoes em digressao e as condicoes técnicas preca-
rias para repor a comunicagao com os espectadores no
caminho certo: o da exposicao de processos sociais com
base em histérias com personagens reais ou fantasiadas
(mais brecht) revelando sempre o teatro como teatro.

Direi, para simplificar, que a orientacao dominante
em termos de relacao cena-sala era a de uma absoluta
clareza, afastamento deliberado da ideia de criacao de
um qualquer campo hipnético por parte do palco, esti-
véssemos no TGR a representar um grande Goldoni (O
Amante militar do Fernando) ou numa casa do povo a
representar um Ruzzante de estrado (As Historias de Ru-
zzante do José Peixoto). O teatro havia de contribuir para
o enriquecimento cultural e artistico das mulheres e ho-
mens que estavam a construir uma sociedade melhor,
rumo ao socialismo consagrado na Constituicao.

Trabalhava-se no sentido de uma mudanca de fun-
cao do teatro. Cito Brecht:

«Mudanca de funcao do teatro

«E preciso transformar integralmente o teatro, logo
nao apenas o texto, ou o actor, ou mesmo o conjunto do
espectaculo cénico. Tem que se incluir também o espec-
tador, cuja atitude deve ser modificada.

10 coLdqQuio

«A esta mudanca de atitude do espectador corres-
ponde o modo como as atitudes humanas sao repre-
sentadas no palco, quer dizer o facto de a mimica servir
doravante para representar as relacoes entre homens.
O individuo perde o seu papel de epicentro: s6 por ele,
nao faz surgir nenhuma relacao. Vé-se por isso surgirem
grupos no seio dos quais ou perante os quais ele adopta
atitudes precisas que os espectadores, a saber os es-
pectadores enquanto massa, estudam.»

Estava a sala maioritariamente preenchida com o
espectador novo, vindo das fabricas e dos campos, in-
teressado no progresso e na transformacao do mundo?

Direi que durante um momento, se entendermos
gue a sala comecava na primeira fila da plateia do TGR e
acabava no Ultimo grupo de homens em pé ao fundo do
celeiro da Cooperativa Cravo Vermelho de Foros de Vale
Figueira, Montemor, sim, estava. Estava na sala o espec-
tador enquanto massa protagonista da Historia e com
ele, espectro, estava o Unico espectador para as pecas
de Brecht: Marx.

S6 um homem com aquele tipo de temas de interes-
se se poderia interessar por pecas como as minhas. Nao
por elas serem inteligentes, mas por ele o ser.

O quadro que acabo de esbocar corresponde a um
periodo relativamente curto da actividade do Centro Cul-
tural de Evora, digamos, até inicio dos anos 80. O Alente-
jo conhecia uma situacao de quase pleno emprego (em
1978, na agricultura, havia quase 170 mil empregos,
mais de 40% dos quais na Reforma Agraria, os restantes
nas pequenas e médias exploracdes e no sector capita-
lista latifundista), as formas de vida associativa e cultu-
ral eram as mais diversas, desde os grupos de teatro de
amadores aos grupos corais, ranchos e bandas filarmé-
nicas. O CCE fazia regularmente digressao com 0s seus
espectaculos de estrado.

Pouco a pouco, ao longo dos anos oitenta, operarios
agricolas e operarios industriais foram abandonando a
sala de espectaculos. Nao sera a Unica, mas ha uma
explicacao eloquente para este afastamento e que se
encontra ao nivel da infra-estrutura econémica: estudos
estatisticos dizem que em 1989 a area ocupada pela Re-
forma Agraria era 1/5 da de 1976 e o nimero de traba-
lhadores era 1/6. Sabemos, porque desde o 25 de Abril
até hoje o Alentejo perdeu um terco dos seus habitantes,
gue a emigracao e o empobrecimento provocados pelo
desemprego sao um factor de peso para o alheamento



da participacao civica e cultural. S6 depois de admitida
esta constatacao irrefutavel é que se pode invocar o fim
da Histéria, a queda do muro de Berlim, o fim das utopias
e por ai fora (a bateria das explicacoes ao nivel da supe-
restrutura ideolégica). André Malraux, num famoso discur-
so, falava do tempo vazio propicio para a fruicao cultural,
mas era o contrario do tempo vazio do desemprego, era o
tempo vazio criado na vida dos operarios pelo pleno em-
prego, pela abundancia e pelo Estado social.

Alguma coisa mudaria forcosamente na relacao ce-
na-sala com a auséncia de uma parte do publico, preci-
samente a que tinha sido em grande medida determi-
nante dos contornos do projecto.

Esta exposicao nao é trabalho de sociélogo nem de
historiador do teatro contemporaneo. Fago portanto um
salto, um pouco artificial porque o meu tempo do Cen-
drev nao corresponde em toda a linha ao quadro a que
me refiro a seguir, e olho para o meu trabalho na con-
dicao de free lancer e para a relacao cena-sala que ele
pressupoe ou implica.

Privado, em grande medida por vontade propria, de
um instrumento de trabalho (um teatro, uma companhia),
a partir de 1987 passo a encenar muito espagcadamente
e a convite de companhias, de projectos artisticos que
nao sdo 0s meus. Ja nao sou co-responsavel de um pro-
jecto coerente de repertoério a prazo porque nao integro
a equipa de programacao das temporadas. A escolha de
um espectaculo (a propor a companhia que convida e por
norma aceita confiadamente a proposta), ainda assim, é
marcada pelo que conheco do seu projecto, tem em con-
sideracao as condicoes e 0s meios de producao de que
dispde (elenco, financiamento, edificio), o que adivinho
da sua relacao com a cidade. Mas tem a urgéncia do es-
pectaculo que fagco demasiado tempo depois do anterior
e sem o seguinte a vista. E construo o que sera o meu
repertorio pessoal a partir de um desafio: o espectador
proletario mais ou menos idealizado da primeira fase do
meu trabalho nao esta na sala, ausentou-se, a sala esva-
ziou-se um pouco e ficaram outros grupos sociais, mais
proximos da pequena-burguesia intelectual e dos servi-
cos, funcionarios, professores. Mesmo assim, sabendo-o
ausente, é ainda para ele em primeiro lugar que organi-
z0 as minhas encenacdes agora, mas também para um
grupo social emergente, novo proletario, ou proletario do
tipo novo, ou, mais cruamente, lumpen-proletario duma
pequena burguesia generalizadamente proletarizada: os
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precarios, os jovens dos quinhentos euros, os licencia-
dos dos call-centers e das caixas de supermercado.

Aqui, é verdade, a relacao entre cena e sala cons-
tréi-se com outro sistema de valores. O publico de preca-
rios esta la mas nao enquanto massa. As referéncias no
mundo (“a actualidade fornece o ponto de vista”, escre-
via Brecht no Pequeno Organon para o teatro) sao muito
diferentes das de ha 40 ou 30 anos: a globalizacao e a
metropolizacdo, a massificacao do habito do consumo
privado de subprodutos culturais, fazem pesar a ameaca
de o teatro passar a agir mais sobre a solidao de cada
um que sobre a assembleia. Queira ou nao, o palco assu-
me uma postura mais grave. Faz-se espelho dos dramas
duma geracao desamparada e deslassada. Tacteia. Ex-
perimenta. Mas nao se demite da convocacao da cidade.
Procura novas linguagens para alimentar o debate sobre
as grandes questoes de sociedade. Erra, mas sem con-
cessoes. Acerta aqui e ali e consegue fazer assembleia.
Palpita com o mundo, que é a sua missao primeira. E
0 repertorio reorienta-se. A esse novo publico proponho
uma reflexdo sobre a historia recente (as crises do ca-
pitalismo de casino em Na Companhia de homens, de
Bond, ou as ligacoes ocultas entre a guerra, os interes-
ses econdmicos e a construcao europeia em Europa 39,
a ascensao e queda da Reforma Agraria no Alentejo e
Ribatejo em RA40-3V), sobre o desastre planetario que
ameaca (Bond, O Crime do século XXI); e exponho em
cena 0s seus avos e pais, 0s empregados e operarios
enredados naquilo que vou chamando a crise da cultura
salarial (Vinaver, Dissidente, s6, O Pedido de emprego,
Os Trabalhos e os dias, Os Vizinhos, Turrini, Elementos
menos produtivos, Kobeli, Peepshow nos Alpes, Loher,
As Relacoes de Clara... e quando houver ensejo, Hilda
de Marie Ndiaye e Dreamers de Daniel Keene). E espero
gue uma boa parte desse publico passe a ocupar os as-
sentos dos espectadores ausentes.

Uma pequena nota final: ndo esta cientificamen-
te provado que seja impossivel o regresso ao teatro do
espectador ausente, a criagcao de condigcoes (novas, di-
ferentes, certo) para a convocacao de novo das grandes
assembleias que relinam e dividam, para um teatro da
cidade no sentido mais vasto, teatro do divertimento e
da instrugao. Imagino para os meus netos um teatro de
luzes acesas a noite e de janelas abertas de dia onde
ressoe a palavra de Esquilo e de Shakespeare e onde,
quando se fizer escuro, que seja para vermos mais claro.
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ESPACO

DO TEATRO NOVO

CARLOS ALBERTO AUGUSTO, compositor

Quando percorremos a historia do Teatro, verifica-
mos que a cada época corresponde um espaco de re-
presentacdo especifico. E nesse espaco que decorre o
processo simples, no qual é baseado o Teatro de raiz oci-
dental, que envolve a trilogia texto, actores, espectado-
res. E este conjunto que é integrado num todo, durante a
representacdo, produzindo uma realidade Unica 2.

Este processo de integracao decorre num determi-
nado espaco, que o acolhe e é concebido propositada-
mente ou adaptado para esse efeito. O teatro tem um
espaco e um tempo proprios.

Independentemente, porém, de razoes de ordem
técnica ou de gosto, este espaco reflecte, na forma como
é organizado e na forma como sao distribuidos os seus
elementos constitutivos, 0 modo como, hum determina-
do momento, a sociedade percepciona 0 mundo a sua
volta e reage a essa percepcao. O espaco do teatro re-
flecte também o modo como a sociedade se organiza co-
lectivamente num determinado momento.

O mecanismo do teatro, a tal trilogia texto, actores,
publico, permanece, mas o0 modo como este mecanismo
se concretiza na pratica varia de época para época.

Na Grécia Classica o sentido predominante era o
da audicao. Apesar de ter inventado a escrita, apesar de
nos ter dado imagens de grande poder e poesia, era a
austeridade e o rigor do ouvido que prevalecia, na trans-
missao do pensamento e na percepcao da realidade en-
volvente. Contra a escrita, que colocava o pensamento
fora do centro da sua origem, se levantou Platao 2.

No teatro grego original, um texto era dito por acto-
res e coro, seguramente cantado e sublinhado ou apoia-
do por musica, de uma forma muito préxima daquilo a
que hoje chamamos épera. Perante um pulblico nada
passivo, que comentava e intervinha livremente. Numa
atmosfera viva que nao andaria longe daquela que en-
contramos em certas cerimonias religiosas ou em as-
sembleias politicas. A estrutura do texto conduzia a emo-
¢ao e suscitava o cenario apropriado.

Decorrendo de dia, sem outra sinalizacao que indi-
casse um inicio ou as diferentes fases do drama, o proé-
prio texto preparava o publico de forma a criar condicoes
para a representacao e que conduzia o publico através
da accao. O teatro grego era um fenémeno quase exclu-
sivamente sonoro, com alguns poucos elementos visuais
de apoio, que ajudavam a accao.

Este ritual sonoro tinha lugar num espaco total-
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mente concebido para o acolher, que envolvia todos o0s
participantes sem paredes, falsas ou verdadeiras. Todos
0s participantes, quer os actores quer o publico, seriam
certamente dotados de capacidades que hoje conside-
rariamos invulgares, quer do ponto de vista da acuidade
auditiva quer dos dotes vocais 2. Ndo existem hoje espa-
cos, nem mesmo as grandes salas de 6pera, onde um
cantor projecte a sua voz nua, de forma satisfatoria, a
distancias tao grandes quanto as que encontramos nos
anfiteatros gregos e romanos. S6 capacidades que hoje
nao hesitariamos em classificar de excepcionais, pode-
riam dar a ouvir textos tdo complexos como sao o de um
Esquilo, de um Séfocles ou de Teréncio, a distancias que
poderiam atingir a centena de metros, fazendo-o chegar
aos ouvidos de espectadores cujo nlimero poderia atin-
gir varios milhares, pelo que se pode depreender da ob-
servagao das ruinas dos anfiteatros que ainda subsistem 3.

Anfiteatros cuja forma parece sugerir, simultanea-
mente, uma boca e um ouvido gigantescos, desenhados
para viabilizar este ritual sonoro de forma quase ideal.
Finamente afinados, como se de um instrumento musi-
cal se tratasse.

Um espaco que suscita a ideia da esfera de Empé-
docles 4, homogénea, igual em todas as direcgoes, o0 es-
paco do amor e do conflito. Envolvente, omnidirecional e
em estado de permanente de alerta, como envolvente,
omnidirecional e em estado permanente de alerta é o
fenémeno fisico sobre o qual o ritual grego assentava:
0 som.

O mundo classico € o mundo da palavra, da ora-
lidade, do crer por ouvir. Ndo é por acaso que é deste
mundo que nasce a aculstica, que através de Pitagoras,
surge como uma das primeiras, Senao mesmo a primeira
tentativa de introducado do método cientifico.

Com o declinio das civilizagdes classicas e o desa-
parecimento das condicoes materiais e politicas da sua
existéncia, a trilogia teatral deixou de funcionar nos es-
pacos que a acolheram originalmente e nas condicoes
ideias em que tinha funcionado, mas nao desapareceu.
Foi uma formula a procura de um espaco, utilizando as
solucoes possiveis, enquanto transformacgdes profundas
se operavam na sociedade medieval e a trilogia teatral
procurava também caminho por outras latitudes e reflec-
tia sobre 0s novos tempos.

Entretanto, no Ocidente, estava em marcha uma al-
teracao profunda. O mundo passou a ser cartografado,



inspecionado ao microscopio, desenhado e tabelado, e
outros mundos foram sendo revelados pelo telescépio.
Os testemunhos destas observacoes e registos foram
impressos e disseminados em grande escala. A palavra
deixou de ser dita, e repetida sucessivamente em voz
alta para poder manter-se viva. A palavra deixou de ser
passada em directo num local especifico, e passou a ser
fixada em textos, agora a vista de todos, longe do local
onde pela primeira vez tinha sido proferida. Estes tex-
tos ainda foram lidos em voz alta, por algum tempo, mas
logo passaram a ser, simplesmente, vistos em siléncio.
Um novo pensamento literato, decorrente destes novos
modos de ver, com novas regras e novas estratégias,
substituiu o pensamento oral. O mundo ocidental deixou
definitivamente de ser ouvido e passou a ser predomi-
nantemente visto.

O periodo do Renascimento recuperou os ideais
classicos, nomeadamente o espaco de representacao,
embora lhe tenha reduzido a escala e engalanado profu-
samente a estrutura. Mas é ainda um teatro da palavra
e da musica que subsiste nestes primérdios da nova era
de mudanca que se avizinha. E é ainda hoje o teatro da
palavra que subsiste.

Respondendo certamente ao poder que o visto cres-
centemente exercia e correspondendo a secundarizacao
do ouvido, aos espacos de representacao do Renasci-
mento foram sendo acrescentados novos elementos. Um
proscénio marcou uma primeira clivagem num espaco
até entao homogéneo. E o uso da perspectiva dirigiu o
olhar para o centro da cena. A dptica sucedeu a acuUstica.
Ao espaco omnidirecional do ideal classico, mantido em
novas proporcoes no periodo renascentista, sucede um
espaco hierarquizado, direcional, que induz uma centra-
lidade e forca um ponto de vista. O propdsito de “aumen-
tar o nivel de consciéncia” e de criar uma perspectiva
duradoura sobre a natureza da existéncia”, que, como
referiu Esslin, sao elementos do ritual e do drama, via-se
agora condicionado por um simples ponto de fuga °.

Uma situacao que se foi rapidamente acentuando.

A foérmula dada pela trilogia teatral, baseada no ritu-
al sonoro da palavra proferida e ouvida, teve de se con-
frontar com isto, certamente ndo sem reaccao enérgica
por parte da antiga tradicao. Ben Jonson, o dramaturgo
inglés, ter-se-a recusado, a certa altura, a continuar a
escrever para, segundo ele, “nao ter de competir com
carpinteiros e pintores de cenario.” ®

0 novo espaco, dito “a italiana”, que resulta deste
primado visual, é estruturado por forma a marcar dis-
tancias, a separar, a despejar um palco sobre a plateia.
A exuberancia visual castigou ainda mais a palavra, ja
ameacada pela manifesta falta de adequacao da forma
deste espaco, cheio de ressonéancias e de desequilibrios
do seu campo sonoro, mas pronto a acolher os mais
complexos mecanismos visuais, a que em breve se jun-
taria a iluminacao especial, remetendo definitivamente
o espectador para o siléncio. Tudo destinado a entreter
0 espectador, empurrado para a escuridao da plateia e
remetido para a zona correspondente ao seu estatuto
na sociedade. As Ultimas filas apenas chegariam uns ne-
cessariamente mutilados restos de texto, mal disfarca-
dos no meio de tanta perspectiva. Referindo-se ao teatro
naturalista, Meyerhold observa, que este “nega nao sé a
capacidade do espectador usar a sua imaginacao, mas
igualmente a sua capacidade para perceber um dialogo
complexo.” ®

O teatro das maquinas, do cenario, dos figurinos
exuberantes e dos efeitos de luz produz um conjunto
de camadas, como nota Susan Bennet ¢, um “texto” no
palco, mais complexo do que o texto impresso. Mas ao
contrario do cinema, que encontrou forma de fixar os ele-
mentos visuais no texto, no Teatro, os novos elementos
visuais, crescentemente presentes no teatro do século
XVI em diante, nunca foram integrados no texto e pouco
contribuem para o tal mecanismo original que |he deu
origem. Antes o perturba.

E certamente contra isto que no século XX, mesmo
ainda no final do século XIX, surgem numerosas propos-
tas para um novo teatro, em que a palavra e a realizacao
da férmula original do teatro voltam a ter primazia. Um
teatro que visa realizar o processo de integracao, chame-
-se-lhe aura ou catarse, entretanto dificultado por decor-
rer num espago que o nao favorece.

Um novo teatro que foi, entretanto, vivendo em casa
emprestada ou improvisada, sem casa propria. Onde o
sucesso de realizacdo da formula teatral estava compro-
metido.

O novo teatro ocupou espacos inusitados dos tea-
tros tradicionais, usou camarotes, surgiu da plateia, pro-
duziu-se em bastidores, veio do foyer ou caminhou do
palco para |a. Alterou a relacao com o publico, trocando o
palco pela plateia. Produziu-se também em novos locais,
adaptados. Na busca de encontrar o seu espaco proprio,
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chocou certamente contra muitas praticas tradicionais,
suscitou atencdes efémeras, subverteu regras, mas fal-
tou sempre o espaco verdadeiramente novo para o tea-
tro novo. A utilizacao de espacos improvisados ou zonas
nao apropriadas dos espacos a italiana, simbolizaram
certamente uma qualquer legitima revolta, mas tal como
tocar piano com os pés, muito dificilmente viabilizam a
producao da obra de arte. Um piano, como um teatro, é
produto de um processo complexo, de uma reflexao pro-
funda, de um saber alicercado em origens remotas. Nao
se improvisa um piano, nao se improvisa um teatro. O
anfiteatro grego nao foi um improviso. Mas tao pouco foi
um improviso o teatro a italiana.

O espaco do teatro novo ficou por realizar. Temos
sido privados de um espaco que reflita, na forma como
é organizado e na forma como sao distribuidos os seus
elementos constitutivos, 0 modo como a nossa socieda-
de percepciona hoje o mundo a sua volta e reage a essa
percepcao. Fomos privados de um espaco que reflita
também o modo como a sociedade de hoje se organiza
colectivamente.

E neste contexto que vai surgir 0 novo espacgo do
Teatro da Rainha. A forma escolhida acompanha e cor-
responde a uma tendéncia que se experimenta hoje, um
pouco por todo o lado e em todas as formas de artes
do espectaculo. Serda um espaco adaptavel, pensado e
construido por forma a viabilizar a criagdo de todos os
espacos e represente todas as relagoes. Que reflectira a
sociedade de hoje, sem truques.

Um novo teatro que vai certamente permitir cons-
truir um teatro novo, mas que vai reflectir também novas
relacoes e dinamicas na sociedade. Um teatro de Artes.
Um teatro com centros que se transformam em peri-
ferias. Uma nova esfera de Empédocles, em fluxo. Um
teatro que, adaptando uma frase do Sub-Comandante
Marcos ©, vai poder conter muitos teatros, que vai poder
conter todos os teatros.
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A ACCAO PASSA-SE...

NUNO CARINHAS Encenador/director do TNSJ

A accao passa-se sempre no lugar da partilha: te-
atro, vao de escada, contentor, chapitd, armazém, loja,
palacete, escola devoluta, rulote de cachorros, jardim.

A accao passa-se por necessidade de partilha dos
fazedores de teatro.

Sou susceptivel aos lugares e entre o cheio e o va-
zio prefiro o despojamento onde possa viabilizar paisa-
gens multiplas por accao da luz sem nunca esquecer a
arquitectura do lugar.

0 meu teatro, se alguma designacao lhe assiste, é
pobre - uma caracteristica que sé eu reconheco. Outros
dirdo que é de aspecto frugal ou mesmo aborrecido no
seu esqueleto. E este estado de fabrico nada tem a ver
com meios - tem a ver com gosto, com escolha, com
maneiras de dar a ver e a ouvir.

A experiéncia do site specific - dos teatros sem casa
propria - prova que nao ha limites para a construcao das
narrativas geradas por manifesto desejo de expressao.

Mas o que ha de bom num teatro construido para
ser casa de teatro é a sua versatilidade, a possibilidade
da vida na terra, da vida no hades: as condicoes de flu-
tuacdo: as ascensoes aos céus, a queda dos anjos, dos
corpos e das lagrimas; a anunciada ou subita descida da
cortina de boca, a boca fechada, reverente ao siléncio
do cosmo; as palavras ao ar, ao vento, a tempestade;
a palavra em ascensao de sUplica, por agradecimento
ou desespero - 0 coro das vozes aos deuses, da voz ao
Deus - do centro do peito ao centro do céu que € teia
dos teatros, feita de roldanas e cabos calibrados e silen-
ciosos. Se se pudesse acumular a infinitude de raios de
luz e de trespasses de direccoes pelos gestos dos corpos
que configuram constelacoes, os palcos seriam ar espes-
so feito de acumulacdo césmica; para baixo do chao os
alcapoes/quarteladas que escoam e de onde se erguem
aparicoes.

E quando os actores véem o que dizem, os especta-
dores véem com eles:

“Este castelo estd bem situado, respira-se aqui
bem, o ar desperta sentidos refinados.”

“A andorinha que a convite do Verao aqui se vé a
cinzelar o ninho é prova disso: O Céu respira aqui; ndo
ha ressalto, friso, botaréu, canto projectado sem leito
pendente e berco fecundo; ja reparei que escolhem ares
benévolos pra sua moradia.”

10 minutos depois ouve-se dizer: “A noite esteve
ma: onde dormimos o vento vinha pelas chaminés, e ha

quem diga que ouviu uivos de morte e vozes tenebro-
sas de pressagio, falando de catastrofes e abalos e dias
maus. Ouviu-se toda a noite a coruja. H4 quem jure que
a terra dormiu em convulsoes.”

A noite 1a fora igual a noite dentro do quarto do rei
assassinado pelo seu hospedeiro

E ndo ha portas nem janelas nem ameias explicati-
vas, porque o teatro é coisa mental, desmobilado - som-
brio ou radioso - espaco de evocacoes e desmandos,
destinos, viagens, confissoes, confrontos; dialogos e so-
lilbquios, apartes, sons de gemidos e canc¢des. ACCOES
gue desejam lugares, espacos, territorios.

Ninguém se safa da caracteristica de um espaco,
natural ou construido: avido em movimento, barco em
transito, deserto, cave, pantano, casa, floresta, gruta,
comboio fantasma, ilha, elevador, vulcao, bota de pai
natal. Ninguém sai incélume da experiéncia de um espa-
¢o, embora quase todos se adaptem depressa para nao
perecerem, porque a percepcao de um lugar pressupoe
uma situacao. Um espectaculo tem a vantagem de ser
uma viagem programada, devidamente ensaiada. Mas
isso nao altera a possibilidade prodigiosa de descober-
tas por parte do visitante: num teatro podemos ser sur-
preendidos por um lugar tado imemoriavel como a barriga
da mae ou a imaginaria barriga de uma baleia.

No nosso quotidiano os lugares ressuscitam, revol-
tam-se, reconstroem-se, combatem ocupacoes, sao re-
ordenados por intempéries entre povos ou por forcas cli-
maticas, as grandes obreiras inesperadas tao evidentes
na nossa era, tal como no teatro:

“A noite esteve ma/noite dificil”. “Uns bons setenta
anos ja ca conto de muita coisa estranha e pavorosa,
mas esta noite azeda, francamente, pos tudo o mais no
bolso.” “Ah, bom anciado, tu lés o céu, esta fulo com os
homens, a ponto de rugir. Pla hora é dia porém a noite
abafa a luz do rei; sera mais forte a noite ou fraco o dia
gue assim permite as trevas sepultarem a luz na flor da
vida?

No nosso quotidiano ha gente que foge do espa-
€O que ja nao pode ser seu até chegar a um lugar onde
possa parar. Que esse possa ser também o designio dos
teatros.

Como se diz em O Tio Vania de Tchékhov, “E preci-
so fazer as coisas”. Regresso a frase do inicio “A accao
passa-se”.

TEATRO, ESPACO VAZIO E ARQUITECTURA 15



A MODA DA RUA

FERNANDO MORA RAMOS, encenador

A rua esta na moda. Os grafitis e os murais nas pa-
redes do edificado fazem da cidade um museu forcado,
0s painéis publicitarios fazem dela espaco de disputa
privada, mercedes numa esquina danone na préxima,
herbalife numa rotunda, tudo para os herbivoros, para
0s automobilizados, para os barriga lisa, para essa ficha
de cor chamada utentes, para os consumo-gratificados-
-clientes, para os muit’obrigados, para os pagantes, para
os olhantes — em Ben Jonson, no Alquimista, ha quem
na Rua dos Restaurantes, passeante, se tenha especia-
lizado em cheirar os menus que nas cozinhas vao sendo
convertidos em pratos fumegantes.

Para uns é repugnante o cerco visivo, nenhum an-
gulo escapa ao calculo, ndo ha pontos de fuga, nem me-
todolégicos, as paisagens da mercadoria estao em todos
os lugares de espirito, nos altares celebra-se a qualidade
da cor, a suavidade da lingerie, o aerodinamico cachecol,
0 sabor a morango, o viagra adequado, mesmo o cheiro
da intimidade, s6 n6s dois... Para outros é estimulante
a cidade grafitada contra a outra publicitante, pensam.
Lamentavelmente, para além de actos de criacao, muita
letra paredificada é analfabeta e outra nem a beleza do
que é selvagem apresenta, nenhuma entropia leva a al-
gum lado, a confusao é o resultado.

O espaco vazio vadio, as paredes, disputadas ao
centimetro nas concentracoes multitudinarias proprias
das relacoes de exposicao intensificada da oferta-procu-
ra, foi convertido em espaco comprado, é nas periferias
mais alargadas que sobrevive — ainda ha paredes meio
abandonadas, empenas distraidas para grandes murais,
poucas e ha mesmo superficies disponiveis, poucas, em
prédios de habitacdo social.

O espaco vazio vadio converteu-se em espaco publi-
citario, nao em espaco publico, esse nada tem com mar-
cas nem com lucro, e algumas formas de protesto, logo
recuperadas para o discurso da inclusao e da mesma
oportunidade para todos — que custa dizer isto? —, apa-
recem contra esta logica tentando provocar, despertar
reaccoes inteligentes, estimular vidas sem trela, em que
cada um nao seja dependente de nada nem de ninguém,
nao seja escravo nem subalterno, ndo seja objecto de
assédio, nao seja excluido, sem acesso a um nome como
sujeito, sem possibilidade de se sentir ser gente, alguém
mesmo que filho de ninguém.

Esse espaco da cidade que agora a rua ocupa e
que reivindica um lado mais democratico que muitos
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espacos fechados, deixou em boa verdade de ser isso,
pois nada escapa ao poder do fluxo publicitario, o que
significa que a rua foi privatizada além de estatizada,
municipalizada, € uma imensa garagem desarrumada, a
coima e o parquimetro sempre a espreita, a turistificacao
esta a ser a estocada final: o espacgo publico enquanto
democracia é uma ficcao — quando se fala de artes de
rua é disso que estamos a falar, de facto a rua ndo é o
espaco democratizado de todos mesmo que esses todos
seja um todos massivo, ela é o lugar de exposicao das
marcas, do poder dos grandes emporios e o lugar de um
sem fim de proibicoes — dir-se-a: apesar disso € a violén-
cia que se sabe; pois esse € o resultado deste grau de
privatizacao: ha feudos e minifiindios no que é de todos,
com fronteiras.

Nesta medida nao ha arte publica pela simples ra-
zao que nao ha cidade. Que resta entdo? O subterraneo,
o circuito das toupeiras, as periferias que ndo tém ne-
nhuma vocacao de moda, nenhum design industrial a
converter em patriménio, nenhum tipo de degradacao
atraente...

De facto, nesta era hipermassiva — de controlo —
que sala é suficientemente grande para tanta multidao
concentrada que nao seja um campo da bola? A rua.

Que nos resta? Conquista-la, como os outros as-
saltaram o Palacio de Inverno, nesse tempo das assem-
bleias combativas de deserdados.

E assim que um espaco fechado, livre de outras
contaminacdes que nao sejam artisticas e sem finali-
dades lucrativas, € um espaco publico democratico em
poténcia, isso dependera do modo como a cidade — a
comunidade — nele seja recriada, delegadamente, em
cada assembleia, cidade reinventada, um todo que s6
pode ser um todo de partes emancipadas.



DEBATE

Moderacao de Antonio Sousa Dias

Antonio Sousa Dias (ASD) — Boa tarde a todos.
Agradeco desde ja o convite para estar aqui presente,
pois € sempre um prazer estar aqui convosco, equipa e
publico do Teatro da Rainha.

Uma vez que sinto uma certa dificuldade em obter
um comentario sintese imediato para abrir um debate,
uma vez que estamos completamente no tempo, propo-
nho o seguinte: faria alguns comentarios procurando es-
tabelecer ligacoes entre as diferentes intervencoes e em
seguida passaria a uma discussao alargada.

Comecaria por agradecer aos intervenientes pois
aprendi imenso ao escutar-vos. Pareceu-me muito curio-
SO0 a sensacao de — talvez “invadindo” o teatro com
termos do cinema — assistirmos a uma espécie de tra-
velling. Comegamos com o José Carlos Faria numa via-
gem, diria, um plano geral ao longo do tempo, progredi-
mos para uma experiéncia focada no Teatro Garcia de
Resende, ou pelo menos para uma pratica mais centrada
dentro de um certo momento em Evora, para continuar
uma aproximacao ainda, portanto uma espécie de zoom,
com o Carlos Alberto Augusto em direccao a um érgao
sensorial, o ouvido, através o teatro e a sua relacao es-
pecialmente com o ouvido. Voltamos a uma espécie de
abertura, mas sempre com aproximacoes com o Nuno
Carinhas, o teatro como coisa mental, como espaco
de liberdade que também se impode. Finalmente, numa
inversao total do que sao os canones de um certo tipo
de cinema classico, em que podiamos comecar por um
plano geral ou plano de situacao que nos situa no lugar
da accao, fomos catapultados de repente para a cidade
nesta forma de espaco em que arriscamos viver aliena-
dos. Isto para explicar que apds estas intervencoes, se
me permitem, fiquei bastante preocupado: o que é que
se pode mais dizer?

Ha uma série de ficcoes — ficcoes num sentido ac-
tivo do termo, de possibilidades dadas ao pensar — que
me pareceram de reter e que certamente iremos apro-
fundar na segunda parte: as relacoes de espaco que se
criam e as possibilidades que abrem, por um lado, as
relacoes do proprio teatro e que se vao estabelecer en-
tre texto, actores, mas nao s0, toda a equipa, presente
no seu proprio publico, que podem configurar diferentes
formas, também de teatro. Por outro lado, temos as re-
lacoes de espaco configuradas pelo Luis Varela citando
Brecht: “A actualidade fornece um ponto de vista”, e
para a qual o Fernando Mora Ramos chamou a atencao,

de tudo o que esta a acontecer, ou seja, como sao feitas
recuperacoes de accoes retirando-lhes o caracter fecun-
dante da saudavel confrontacao de ideias para configu-
racao de um aspeto muito mais integrado, muito mais
apaziguado e onde podemos encontrar exemplos como
nos graffiti, hoje recuperados como arte urbana e logo
dominavel e formatavel. Isto pode-se articular com algo
que o filésofo Badiou afirma: “A arte como criacao [...] &
superior a cultura como consumo, por muito contempo-
ranea que aparente ser.” (Alain Badiou, De quoi Sarkozy
est-il le nom?, 2007, pp. 61ss). Esta posicao parece es-
tar aqui presente de alguma forma e sobretudo também
as novas configuracoes que se colocam. Como nota de
humor diria que a convocacao de alguns nomes e cita-
¢coes poderia revelar de alguma forma um certo arrojo
da minha parte, mas que justifico sempre por meio de
uma expressao, ouvida na Feira Popular, “Arrojo, auda-
cia, emocao, auténtico desprezo pela vida: & o poco da
morte!”. E & assim que me parece interessante convo-
car Hannah Arendt. Para Arendt, “em qualquer parte em
gue as pessoas se relinam, o mundo emerge entre elas,
e é neste espaco intermédio que sdo conduzidos todos
0S assuntos humanos”. Assim, pretender mudar o mun-
do, este espaco intermédio, mudando os homens seria,
enfim, uma tarefa nao so ingrata porque absurda, pela
impossibilidade da tarefa. Por isso, se “queremos mudar
uma instituicdo, uma organizacao, certo corpo publico
existente no mundo, tudo o que podemos fazer é rever a
sua constituicao, as suas leis, 0s seus estatutos, e espe-
rar que tudo o resto saiba seguir o seu proprio caminho.”
(Hannah Arendt, A Promessa da Politica, 2007, pp. 83-
95).

E, portanto, nesse sentido eu comecava por colo-
car aqui a questao de reorganizacao do espaco, ou seja,
considerando as oito configuracoes possiveis que o José
Carlos enunciou como espacos possiveis, as tensoes en-
tre um espectador ausente para o qual ainda se continua
a trabalhar, mas que parece ja nao ser aquele que vem
ao teatro, as possibilidades de outras configuragoes,
uma vez que ha um deslocamento em termos de 6rgaos
dos sentidos, ou talvez nao, mas onde o som pode as-
sumir uma maior importancia, embora perdendo a sua
importancia para outras configuracoes, ou até, como é
que se podem encontrar ou reconfigurar todas estas po-
tencialidades. Assim, o que é que se poderia fazer daqui
para a frente? Que perspectivas?



Ha que mudar a configuracao, e a esse respeito
noto que ha um aspecto que me parece interessante
noutras areas que nao s6 o teatro. Estamos a assistir,
por exemplo, a uma evolucao tecnoldgica muito grande.
Por exemplo, o cinema sofreu modificacdes nos Ultimos
20 anos, embora seja uma arte muito jovem e que re-
presenta um exemplo muito interessante pois vemos as
suas Ultimas evolucdes tecnoldgicas. Estamos a assistir,
por exemplo, a introducao do relevo embora, na verdade,
tudo seja ainda como, digamos, antigamente: olhamos
para uma janela, para uma janela que nao se percebe
se é uma mascara ou se € mesmo uma moldura, mas
onde os canones ainda se mantém. No entanto, com a
introducao do holograma, a configuracao muda porque
passaremos de um “cinema janela” para um “cinema
arena”. A propésito do “cinema janela” e ainda das alte-
racoes ao mundo através das alteracoes de relacao es-
pacial (sejam dimensoes fisicas ou outras) devo referir o
exemplo de Wagner.

Wagner ao propor o Bayreuth Festspielhaus — que
iniciou funcoes em 1876 —, nao veio s6 colocar uma
nova forma de ver dpera. Ao apagar as luzes, colocar os
musicos no fosso (dai a expressdo musica de fosso ou
musica de fundo para a distinguir de musica de cena), ao
fazer uma ruptura com a forma tradicional do auditorio
contrariando configuragoes sociais, porque estamos to-
dos perante todos olhando na mesma direc¢ao, Wagner
introduz uma novidade. Nao uma novidade meramente
do ponto de vista fisico, a ideia de imersao real ou psi-
colégica. Wagner faz uma coisa que € extraordinaria: a
prefiguracao do cinema, ndo como € visto nos seus pri-
mordios — um fendmeno de feira e que, por exemplo, em
1908, se distingue do vaudeville pois € no vaudeville que
se referem 0s nomes dos actores, o que leva a conside-
rar que Hollywood importa o star system do vaudeville
(Rick Altman, Introduction: Sound History. Sound Theory;
Sound Practice. 1992, pp. 115-116) — mas ele prefigura
0 cinema como ele vai ser visto a partir dos anos 30,
mais ou menos, o que é espantoso. Portanto € com esta
ideia de que uma reconfiguracao de espacos podera
configurar algo de diferente, que eu comecgava por fazer
uma ronda. Assim, perante isto, depois das diferentes
intervencoes, o que é que nés podemos fazer? Como po-
demos contribuir? E, nesta ronda, convidava também o
publico a intervir abrindo, mudando, as relacoes de es-

paco,

Fernando Mora Ramos (FMR) — E essa a ideia.

José Carlos Faria (JCF) — Prometo ser sintético des-
ta vez. Diria que o que podemos fazer é o que faz falta:
construir o teatro!

ASD — Construir o teatro, mas este teatro, penso
que isso vai ser desenvolvido com outro tipo de relacao,
propondo outro tipo de relacoes.

JCF — Sim, claro!

FMR — A fase do projecto-edifico também nao vou
antecipar.

ASD — Entao mantemos uma certa generalidade
(gargalhadas). Como é que este espago com o actor, com
o tal publico ideal ausente, como é que se pode ultra-
passar, ou nao, esta inquietacao? Ou isso implica ainda
outras reconfiguracoes?

Luis Varela (LV) — O que eu quis dizer — e pergun-
tar-me-ao: entao porque é que nao disseste? —, o que eu
quis dizer € que metade da solucao para o problema do
teatro esta fora do teatro, o teatro por si ndo vai resolver
coisa nenhuma. O teatro tem que fazer modestamente o
estar com os dias, o0 estar com o presente e ir agindo ai,
mas é nas coisas mais materiais que o teatro pode ser
transformado.

Eu nao queria inaugurar aqui uma conversa que
nunca mais acabaria sobre as politicas publicas para o
teatro, nao vale a pena falar disso. Mas insisto: nao se
massificando 0 acesso ao teatro, nao se democratizan-
do o0 acesso ao teatro, o teatro pouco pode desenvolver-
-se num sentido interessante, socialmente interessante.
Penso que € indispensavel que no terreno das relacoes
de producao, no terreno da criagao de riqueza e no ter-
reno das politicas publicas de Estado se déem passos
muito grandes no sentido de sair deste atoleiro, desta
miséria absoluta em que o teatro esta. Se ndo houvesse
os dois teatros nacionais, n6s nao teriamos nada que se
parecesse com o teatro europeu em Portugal. E mau,
€ muito mau.... Portanto, é ai que estdo as respostas.
Bem podemos nés, bem devemos nods dar conta disso,
fazendo honradamente o teatro que podemos fazer e fa-
zendo sem concessoes e fazendo-o escrupulosamente.
Mas nao haja ilusdes, nao é com vinte e cinco tostoes
gue se consegue por o teatro a fazer o que ele deve fazer,
excepto na loégica dum teatro de resisténcia, um teatro
combate, que tem o mérito que tem.

ASD - E pensando a longo prazo, como se articu-
lam as questoes do som? Estava a pensar, por exemplo,



no caso do cinema, onde as relacdes de som por via da
tecnologia de facto poem possibilidades diferentes. Por
exemplo, em relacao aos actores, nomeadamente por
causa de questoes da projeccao de voz e idades: no ci-
nema, num grande plano, o microfone pode estar perto
do actor e isso permite outras possibilidades. Mas apa-
rentemente também houve uma alteragdo na constru-
cao de salas de concerto, nos préprios instrumentos, por
exemplo, o piano evoluiu bastante em termos de potén-
cia sonora. Afinal, como estamos?

Carlos Alberto Augusto (CAA) — A questao aqui,
Antonio, e o cerne da minha intervencao € que o paradig-
ma € 0 mesmo — nds continuamos a trabalhar no século
XXl sob um paradigma que vem de ha 2500 anos — nao
mudou. O que me parece é que as condicoes de produ-
cao desse paradigma nao estao afinadas e se perderam,
ao longo dos tempos e, portanto, nao ha uma coeréncia.
O Teatro grego era um teatro totalmente coerente em
tudo: quanto ao espaco, aos intervenientes, ao texto, o
desenho do espaco, a relacao, o meio de transmissao,
etc.. Tudo aquilo era coerente e essa coeréncia mante-
ve-se até ao Renascimento. Mas é a partir dai que a coi-
sa comeca a descambar e portanto € essa busca dessa
coeréncia, é a procura dessa coeréncia que eu creio que
faltou. Um Novo Espaco e a tecnologia que estas a referir
(ASD) podem ajudar a recuperar essa coeréncia, porque
aquilo que me parece é que as pessoas condescende-
ram com essa incoeréncia. Todos nos ja participamos
nisso. No Garcia, por exemplo, trocamos. Colocamos o
plblico no palco e a cena na plateia. Os actores vinham
dos camarotes e do foyer. E tudo isso € muito bonito, foi
bonito fazer esse tipo de coisas, mas é profundamente
incoerente sob o ponto de vista do design, da unidade
conceptual, da coeréncia do objecto. O objecto produ-
zido transformou-se em algo profundamente estranho,
incoerente. Foi certamente um grito, uma posicao, muito
interessante na altura. Eu também participei em algu-
mas dessas experiéncias. Foram interessantes, mas de
facto estivemos a improvisar e nem sempre com 0S me-
Ihores resultados. Nem sempre levando esse paradigma
original a bom porto, a questdo é essa. Ou se inventa
outra coisa e nao é o teatro é outra coisa qualquer, ou
entao para fazer teatro tem que se ser coerente e eu
nao noto muitas vezes, confesso, essa coeréncia. Tea-
tro de texto é texto-guiao. Peco desculpa, mas nao noto
essa coeréncia em muitas das circunstancias. Creio que

o problema tem a ver com alguma contaminacao, ha
imensas fontes, ndo € s6 uma fabrica sao varias fabri-
cas a despejar lixo para o rio. Quer dizer, aquilo que vejo
junto dos pares, pares deste oficio, € uma procura, uma
preocupagao em reencontrar essa coeréncia.

Ha de facto aqui um outro problema: o de que essa
procura encontre eco também em quem assina os che-
ques, 0 que manifestamente nao existe. Quem assina os
cheques nao esta no mesmo comprimento de onda, nao
tem as mesmas preocupacoes...

FMR — Tinha que assinar o cheque com o ouvido,

CAA — Esse cheque € com dinheiro teu, com dinhei-
ro nosso. Eis o meu problema: a questao da recuperacao
da coeréncia que, para mim, é vital. Dai eu ter referido a
questao do piano. Aqui temos experiéncias, algumas em
comum, eu e tu (ASD). Por muito que tenha adorado viver
nos anos 60, 70, a tocar trompete ou violoncelo, ao con-
trario e o piano com os pés etc., por muito interessante
que tenha achado determinadas experiéncias que Vi...

FMR — Mas piano com os pés esta certo, tem pe-
dais,

CAA — ... Por muito interessante que isso tenha
sido, os resultados artisticos, a musica que foi produzida
dessa forma nao ficou e nao vai ficar.

JCF — Mas ha um aspecto que me parece que tu
estas a subestimar, € que o teatro € um ponto de encon-
tro de todas as artes e portanto desse ponto de vista as
|6gicas da tal coeréncia de que tu falas, havendo eviden-
temente uma forma especifica de dispersao, ela todavia
€ multifacetada.

CAA — Mas isso sem duvida, nao estou a dizer o
contrario. Estou a falar de coeréncia no sentido do pa-
radigma do teatro, porque ai nao ha divida nenhuma,
nao é? Tu tens que levar o texto ao ouvido dos especta-
dores...

JCF — Ou nao. O Beckett tem pecas sem texto.

CAA — Sim, sim, mas o siléncio ja esta na escrita.

ASD — “A acgao passa-se”...

Nuno Carinhas (NC) — A accdo passa-se.... E sem-
pre muito curioso quando nos percebemos o que é a coi-
sa elementar e essa coisa é o actor, € o corpo do actor
e o corpo do actor tem limites, tem limites da sua pro-
pria existéncia, tem limites das suas proprias técnicas
— eventualmente depois com os tempos vém técnicas
— sejam da relacao com a arquitectura, sejam de outros
meios, neste caso do tecnoldgico, que vém apoderar o



actor de outras possibilidades e de outras sobrevivén-
cias ao desgaste, inclusivamente dessa coisa da memo-
ria, 0 actor neste momento é capaz de fazer um espec-
taculo sem saber uma linha de texto. Depois podemos
perguntar sobre as validades destas coisas todas, isto
€ o0 exemplo mais mesquinho, trivial, havera outras téc-
nicas a nivel da imagem e do som, eventualmente ex-
ploratdrias, que sdo absolutamente extraordinarias, se
bem que quando, gostamos e continuamos a ir a Opera,
gostamos que tudo seja acustico, a ndo ser que sejam
Operas feitas ja com compromissos tecnolégicos, mas o
repertorio nés gostamos que ele seja acustico, mas ele
também s6 sera aculstico se continuar a ser feito nos si-
tios que respeitam as regras da exceléncia aculstica. Nao
podemos ir para o Pavilhao Atlantico e esperar que uma
Opera acustica tenha bons resultados, e pronto, é dessa
coeréncia que penso que estavas a falar (CAA). De resto
eu acho que o teatro é o lugar de recolhimento, € um
lugar de recolhimento... e vai ficar para quem gosta de
teatro, ndo acho que nos tempos mais préoximos ele faca
parte de qualquer estratégia politica. Infelizmente acho
que nao. Noés podemos exigir e lutar para que, mas nao
me parece que isso seja 0 caminho, esta coisa de grande
espetacularidade, de publicidade sistematica,

JCF — A sociedade do espectaculo.

NC — A sociedade do espectaculo, nés ja demos a
volta a isso, acho que ja estamos pos-sociedade do es-
pectaculo, ja estamos no Star Wars mas o Star Wars a
sério a saga Star Wars ja mais parece um jogo de crian-
cas.

ASD — Nao é por acaso que fiz mencao a diferen-
ciacao entre arte como criacao e cultura como consu-
mo, 0 que permite evitar confusdes como se verifica no
mento actual, e de forma notoria, por exemplo, No NO0SSO
Ministério da Cultura. Sem entrar em grandes especula-
coes sobre o0 assunto, fago notar que me parece curioso
quando se pensa no trabalho que estamos a fazer, seja
no teatro seja na musica, me parece que estamos a pro-
curar também uma constituicao do patriménio, algo que
fica, que se projecta para além de um certo imediatismo.
Para fazer um projecto de criacao, criar uma obra que
nao sei se vai resultar muito bem ou nao, que portanto
se pode projectar num certo futuro, nao um futuro ro-
mantico, mas contribuindo para o tal patriménio que po-
demos constituir, ndo é possivel quando nos pedem da-
dos de bilheteira. Por vezes, de forma humoristica, e de

acordo com esta l6gica digo que, quando aterro em Paris
a primeira coisa que deveria visitar, “obviamente e cheio
de entusiasmo” deveriam sdo empresas, ndo é? Nao?
Pois nao: vou ao Louvre, vou ao Centre Pompidou, vou
a lugares de cultura. O que me leva a ser turista nesses
locais nao € propriamente aquilo que me querem impin-
gir como imediato, pobre e fechando cada vez mais as
perspectivas: é tudo aquilo que se anteviu como abrindo.
Portanto é nesse sentido que me parece que ainda ha
muito a fazer para um verdadeiro projecto de constitui-
cao da cultura no sentido de arte como criacao (mesmo
que contribuindo para o turismo), mas até la nao esta
facil.

FMR — A ideia, aquela da questao do ouvido, € uma
questao central porque justamente o ouvido, embora as
paisagens do ouvido também sofram com influéncia do
visivo, ha muita gente que faz misica mais pelo lado do
olho do que do ouvido... Nao podemos separar essas Coi-
sas de maneira tao arbitraria,

ASD — N3o é por acaso que dizemos que vamos
“ver” um concerto....

FMR — N6s usamos muito um verbo que nao existe
que € o verbo “ouver”, eu acho que quem usou isto pela
primeira vez foi o Jean Jourdheuil, se calhar roubando
isto a alguém, e faz todo o sentido — ouvimos vendo e
vemos ouvindo. Mas do ponto de vista da coeréncia dos
actos comunicativos ou da ideia da relacao entre teatro
como actividade efémera, as experiéncias, quando va-
mos fundo, ao longo ja de 40 e tal anos de actividade
permanente continuada, dizem-nos que as vezes, nes-
ses acontecimentos repetidamente efémeros, a gente
acerta e que esta a fazer alguma coisa que seja o teatro
e que outras vezes nao € bem o caso. Por exemplo, nessa
fase entre 75 e 80, nos mais diversos sitios que rigoro-
samente nada tém a ver com o teatro edificio, por exem-
plo, em Benavila, na Casa do Povo, fizemos uma peca
chamada O falatério do Ruzante que veio da guerra, que
conta a historia de um tipo que foge da guerra e vai para
a cidade e que tenta reencontrar na cidade a namorada
que tinha tido em tempos. Mas ela vive com um merce-
nario — estamos perante uma plateia de mulheres, Be-
navila, no norte distrito de Evora —, e o Ruzante vai atras
de Bétia e acaba por vé-la na rua com o mercenario, Toni
e ele é espancado ali pelo mercenario — apesar dele vir
da guerra ele na guerra so6 tinha aprendido a fazer uma
coisa que era fingir-se de morto, que é o que dito la no



texto, fingia muito bem de morto. E o tipo é espancado ali
a frente da mulher amada e estamos ali numa sala onde
s6 havia senhoras, portanto os gajos estavam todos na
sala de televisdo — como é que se explica isto? — e o
que acontece é que a Teresa (Goncalves) que fazia a Bé-
tia, s6 nao levou uma carga de pancada por acaso, quer
dizer, ficaram tao indignadas com aquilo que estava ali
a acontecer, com o comportamento dela relativamente
ao Ruzante que nao distinguias teatro de realidade — e
parte do nosso mundo de fazer teatro esta neste ponto,
que nao poderemos chamar s6 recuado, pois as salas
de espectadores profissionais — como dizem em Franca
— estao bem mais mortas. Neste caso estamos perante
0 qué? Isto € como a experiéncia dos irmaos Lumiére, a
do comboio, o pessoal foge todo da sala a pensar que o
comboio vinha sobre eles. Portanto o grau de mimetismo
ou de identificacao daquela narrativa teatral, ainda por
cima uma peca do século XVI, aguele comportamento
€ um comportamento passional — atencao que a actriz
nao foi batida, mas as pessoas estavam realmente zan-
gadas com ela. Mas elas viram o teatro completamente
atentas, muito concentradas, estavam a viver aquilo na
primeira pessoa. Ah, porque entretanto, estavamos a di-
zer um texto que era do século XVI, mas estavamos a
falar da Guerra Colonial sem estar a falar da Guerra Co-
lonial. Mas as pessoas tinham isso na cabeca e portanto
o tipo de leitura que estavam a fazer do que estava a
acontecer tinha essa referéncia, um tipo que tinha fugi-
do da guerra e tinha regressado a cidade encontrando
a mulher com outro que o espanca em publico — & um
sucedimento forte. Portanto os espectadores tinham um
texto na cabeca e nés estavamos a fazer outro texto e
esse texto entre os dois textos fazia um percurso, fazia
uma viagem histérica cruzando duas narrativas. E da or-
dem do fendmeno esta histéria do que se |é e da a ler,
0s contextos determinam outros sentidos. Ali aconteceu
qualquer coisa, nao sei se era exactamente teatro, mas
era uma grande concentracao, uma grande atencao ao
que se estava a passar, um siléncio absoluto. E quando
se cria esse siléncio, quando se cria esse comum atra-
vés do modo como todos os ouvidos em conjunto estédo
atentos a coisa que se esta a passar, no mesmo momen-
to, ai acontece teatro. E claro que estamos a analisar a
actividade do teatro nao do ponto de vista macro, em
funcao social, do teatro integrado numa politica, mas
estamos a analisar o fendmeno em si — embora este

teatro acontecendo em Benavila fosse decisdo politica,
chamava-se descentralizacao. E como ja fizemos mui-
tos espectaculos e muitas vezes fizemos teatro, temos
a nocao desses momentos de grande coeréncia ou de
grande conseguimento do que estavamos a fazer. Ainda
agora em Coimbra levamos Dramaticulos 2, de Samuel
Beckett, ao Teatro Académico Gil Vicente, o espectaculo
todo feito no teatro e de novo, no palco, um siléncio bes-
tial, uma concentracao absoluta no que estava ali a pas-
sar-se. E a gente podia quase medir o siléncio, ter uma
nocao dessa temperatura do comportamento e do en-
contro daquela gente toda. E eram geracoes diferentes,
muitos middos, muitos mitidos com 20 e poucos anos,
80 pessoas, sala a abarrotar, e de repente estdvamos
ali todos, pronto hoje foi teatro. Mas isto ndo é sempre
€ eu creio que para fechar agora para fechar em cheio
que ha aqui uma questao de escala. O Karl Valentim di-
zia no Teatro Obrigatorio, como resolver isto do teatro
para o popularizar? Fazer um teatro para 500 000 mil
pessoas — ai a democratizacdo era absoluta e era um
Unico gesto — mas para 500 000 mil pessoas € capaz de
ser muito complicado; 2 teatros para 250 000 mil pes-
soas, isso também € um bocado exagerado; entao che-
ga a conclusao que o melhor é fazer 500 000 teatros,
cada teatro para um Unico espectador, cada um para um
Gnico espectador. E nés estamos um bocado nessa. E
gue hoje ha uma condicao completamente atomizada do
espectador, ha a destruicao dos vinculos sociais. Fala-se
de familia a torto e a direito e ndo ha mais espaco de
guerra civil surda do que seja o espaco familiar. S6 mes-
mo o futebol, ai a guerra esta instalada e o que acontece
€ que as pessoas estdao muito fechadas no seu préprio
show, o0 egocentrismo € o eu do sujeito actual, toda esta
coisa das selfies e estes aparelhos que nos devolvem
permanentemente uma imagem de nés mesmos, quan-
do falamos estamos também a falar de nés; ha toda uma
indUstria desse novo eu que no fundo nos isola, somos
estrelas de nés mesmos, e isto dificulta aquilo que é a 16-
gica de assembleia do teatro, mesmo como comunidade
instante, um contrasenso, mas fenémeno possivel. Mas
0 que é que podemos fazer? Justamente o que fazemos
€ 0 NosSso projecto tem a ver com isso, € um teatro de
camara, nao porque queira ser um teatro elitista para
poucos mas porque quer ser um teatro para muitos, isto
significa 0 qué? Que num ambiente de 100 lugares, 98
lugares, o que se quer sera a repeticao do espectaculo



noites infinitas até que o espectaculo cumpra a cidade,
ou as cidades, ou o que for, porque o teatro &€ também
isso, a exposicao e a repeticao do proprio espectaculo.
Os russos tém muito esta ideia que é muito interessan-
te, do envelhecimento do espectaculo, o Antoine Vitez
€ que falava nisso. Ja tem 3 anos de estar em cena e
vai sendo uma coisa diferente, nao € sempre a mesma
coisa. Quando estreia, muitas vezes até estreia relativa-
mente verde e depois é curioso verificar que ao longo da
sua exploracao se vai transformando numa outra coisa
integrando também as contribuicdes dos espectadores,
os siléncios, os aplausos, etc. O que queria dizer tam-
bém é que os paradigmas comunicativos nao dependem
nem das configuracoes arquitectonicas, nem de grandes
suportes tecnologicas. E ha fendmenos em salas ines-
peradas. Pense-se no Picollo ou no Royal Court, na sala
la de cima. Estive em ambos os espacos, o Picollo, o ve-
Iho, era uma sala de palacio adaptada, com 9 metros de
frente por sete de fundo. A black box do Royal Court é
um caixotinho. E nessas salas fizeram fenémenos. Eram
também os tempos, isso conta muito. Agora quase nao
faz sentido fazer o que seja sem condi¢oes porque a pre-
cariedade se multiplicou ao ponto de matar o que é fora
de sitio e a0 mesmo tempo multiplicaram-se as boas sa-
las. Nao ha paradigmas, ha, isso sim, a busca disso. A
utopia, sabemos, € um caminho sem fim, € o caminho
que interessa fazer.

JCF — Deixa-me dizer s6 uma coisa em relagdo aos
niveis de percepcao do publico; muitas vezes, a partida,
sao complicados. Quando contavas essa historia de Be-
navila lembrei-me de outra: digressao do CENDREYV, con-
celho de Montemor, com a Romagem de Agravados do
Gil Vicente. O espectaculo era a noite na Casa do Povo e
da parte da tarde, estava o espectaculo a ser montado,
passa um senhor que tinha, por acaso, a sobrinha a por-
ta da Casa do Povo e viu aquela coisa e pergunta:

— Entdo o que é que se passa aqui hoje?

E ela muito espevitada respondeu:

— E a Romagem dos Agravados.

— Agravados? Ah, isso nao deve prestar para nada.

JCF — Talvez dar a palavra a plateia para que se
possa pronunciar

ASD — Se assim quiserem, mas (sorrindo) nao é
obrigatorio.

FMR — Pronto... ja passoul....

LV — Eu gostava de me obstinar sobre um ponto,

gue € o seguinte: se nos estivéssemos a ter esta con-
versa num pais onde houvesse politicas publicas para o
teatro e onde houvesse um minimo honesto de meios,
haveria um minimo de companhias institucionais a tra-
balhar e isto soaria de uma certa maneira; mas estamos
a falar, estamos a ter esta conversa num pais onde o Ul-
timo Shakespeare que foi feito, ndo sei ha quantos anos
foi...

FMR — O Nuno esta a fazer um Shakespeare.

LV — Eu ia la chegar. ...e 0 mais recente foi feito
por um dos Teatros Nacionais. E ha geragoes de portu-
gueses, desde o 25 de Abril, que vao nascer e morrer
sem nunca terem visto um Shakespeare, um Esquilo. E
isso nao € assunto interior do teatro — era isso que eu
queria dizer ha bocado — nao é assunto para a gente dis-
cutir aqui entre nés. Pode-se falar de teatro a uma certa
escala, quando os dados do jogo sao honestos, e neste
momento os dados do jogo nao sao honestos. Faltam 20
companhias em Portugal, honradamente subsidiadas,
para 5 delas poderem fazer um grande classico por ano.
E falta fazer a prova depois de que o0s jovens das escolas
nao vao ao teatro e de que o teatro estara condenado a
ser uma coisa marginal, residual, de recolhimento, onde
irao aqueles que ainda gostam de teatro. Eu penso que
faz sentido sempre por a questao das politicas publicas
para o teatro, para em cima disso falarmos entao dos
Nnossos teatros.

JCF — E a oportunidade de vocés verificarem, agora
no intervalo, uma fotografia tirada a entrada das instala-
coes, tirada a poucos dias da estreia da peca do Goldoni,
Os rusticos, feita em 1987, ha 30 anos atras; nessa al-
tura nao tinhamos um apoio regular; ndo tinhamos apoio
regular, mas foi possivel fazer o espectaculo com 11 ac-
tores. Hoje temos um apoio dito sustentado, ndo é? E
nao temos, nem de longe nem de perto essa possibilida-
de, 30 anos depois. E como a parabola de Heiner Muller
com a ra que é colocada em lume brando, pouco a pouco
vai aquecendo, a agua esta tdo morninha e quando da
por isso esta cozida. De facto nés viemos a descer de
degrau em degrau, de patamar em patamar, numa légica
terrivel de regressao e sub-orcamentacao que conduz a
este estado indigente em que vivemos.

FMR — Mas desse ponto de vista a generosidade
dos directores dos Teatros Nacionais, nomeadamente
do Porto, tem-nos permitido, a nés, até com uma relacao
privilegiada de cumplicidade, fazer essas coisas que nao



conseguimos fazer sozinhos,

NC — Sim, eu queria esclarecer que apesar de es-
tarmos a fazer um Macbeth estamos a fazé-lo com 10
actores, quer dizer, € uma estratégia que obriga a alguns
cortes cirirgicos sem desvirtuar a narrativa de Shakes-
peare, porque nao consegui ainda e provavelmente nao
Vou conseguir, que o Teatro Nacional volte a ter um elen-
€O mais ou menos fixo um elenco que esteja uma, duas,
trés temporadas, isso seria o ideal, a ser pago pelo Te-
atro Nacional, um nucleo de actores ao qual se pode-
riam juntar outros pontualmente, porque o teatro € uma
escola e é preciso haver uma linguagem comum que se
experimenta, que se exerce e eu tenho dito isto a todos
0s governantes mas realmente nao € por ai que se fa-
zem as contas, o Excel, e o dramatico a meu ver é que
se governe para 4 anos e isso nao constitui patrimonio,
nao constitui politica de desenvolvimento, sedimenta-
cao, isso nao da portanto. Nos s6 nos podemos agar-
rar uns aos outros no sentido em que se ha um barco
qualquer para... temos que continuar a cuidar do barco
a manter, a pintar, a ver até onde é que ele pode che-
gar, nao é€? Para ver se chegamos a algum sitio e isso é
tramado quando se trata de uma arte que contém em
si o efémero, porque as outras ficam |a e podem-se por
na lapela, podem constituir-se empresas interessantes
como museus, obras plasticas, discografia, enfim cons-
tituir patrimonio. E o teatro dificilmente é olhado dessa
maneira, ndo s6 pelos governantes, também pelos em-
presarios. Nao € uma arte inécua, nem é uma moeda
de troca com peso que fique, € uma arte sem retorno
digamos assim, nao é lucrativa, lucrativo € o Meo Arena,
e tudo isto € um torvelinho, num pais cuja educacao e a
cultura, — e eu também nao gosto de falar de cultura — e
a arte sao coisas que estao em permanente discussao
exaustiva, exaurida. Mas eu tenho por experiéncia destes
anos que estou no Teatro Nacional, a felicidade de ter
permanentemente grupos de jovens, mas muitos, as cen-
tenas, que vao ao teatro e isso € uma felicidade imensa,
€ uma felicidade e ndao nos deixa descansar, pois para o
ano ha uma nova geragao que vai aparecer, nova e isso é
extraordinario. Muitos colegas, provavelmente em sitios
em que ha uma politica cultural mais assertiva e assu-
mida, que se queixam do envelhecimento do publico, em
Franca, na Alemanha, queixam-se do envelhecimento do
publico. Eu ndo me posso queixar minimamente nesse
aspecto, e talvez até a revelia dos tempos que estamos

a viver, o teatro vai ser uma descoberta cada vez maior
para os novos publicos, esta coisa do corpo a corpo, esta
coisa da vida em directo, da assuncao de um ritual que
se esta ali a passar, de uma histéria que se esta a ouvir
e do fendmeno do teatro em si mesmo como edificio.
Nos temos trés espacos, o Convento Sao Bento da Vi-
toria, antiquissimo, que nao tem nada a ver com teatro
como edificio, o Teatro Carlos Alberto que foi feito ha 15
anos, reconstruido, que € um Teatro de bairro digamos
assim, dentro do seu enquadramento, e depois aquele
sumptuoso Teatro de Sao Joao, em que ainda hoje muita
gente certamente passa e nao se atreve sequer a pensar
em entrar e depois quando entram ficam felicissimos e
isto muitas das vezes deve-se a todas as estratégias de
apoio aos grupos de teatro comunitario, e outras, que
acabam por empurrar as pessoas, empurrar no bom
sentido, para que elas habitem o Salao Nobre para uma
conferéncia, estejam ali a conversar uns com os outros,
sao pessoas que fazem teatro nos bairros, alimentado
por estes grupos que se dedicam ao teatro comunitario.
E ha sempre tanta coisa para fazer. Ha coisas que nos
vém de cima mas que nao tém nada necessariamente a
ver com arte e se calhar ainda bem, se se intrometessem
seria mau. Ha muitas coisas a fazer, desde a manuten-
cao dos edificios até ao renovamento das maquinarias e
que nos apesar de termos dinheiro temos pouquissimo
dinheiro, temos 88 pessoas, 0 mesmo nlimero que tem
por exemplo o Teatro Nacional D. Maria Il, em Lisboa,
s6 para uma casa, nos temos 88 pessoas para trés ca-
sas, nem sequer temos equipas fixas, as equipas des-
locam-se cirurgicamente e como acho que estou numa
casa de teatro programo muito, ja fui criticado por isso,
as pessoas nao tém descanso porque as que trabalham
nos teatros estao a sofrer exactamente as mesmas vi-
cissitudes do pais inteiro, quer dizer nao tém horas ex-
traordinarias, viram as suas carreiras congeladas, etc.
E quando um teatro se forma como o Teatro Nacional
Sa0 Joao que foi criado ha 20 anos atras, com malta de
20/30 anos, é bestial. Passam 10 anos e as pessoas
ainda estao entusiasmadas, agora quando passam 20
anos é complicado, essa coisa de que falamos, do amor
a camisola, a certa altura os jogadores estao cansados,
a camisola esta tao gasta que ja ndo da sequer para ter
amor por ela. Mas é uma casa absolutamente extraor-
dinaria, € uma felicidade, quer dizer, seria uma desonra
e uma falta de amor ao teatro nao aceitar como me foi



proposto aceitar o desafio, que eu ndao sabia como é que
se cumpria sequer. Fui cumprindo na pratica porque é
de facto um sitio bom para se trabalhar, onde se traba-
Iha. A nossa estratégia foi agarrar todas as pessoas que
estavam a minha volta e criar ali um lastro, ja que um
Teatro Nacional se nao tem uma companhia residente,
entao que haja muitas companhias a volta do TNSJ e que
seja a partir dai que haja uma programacao do Teatro. E
quando se faz uma produgao propria ela possa ser julga-
da como um espectaculo da companhia do TNSJ.

JCF — A proposito daquilo que o Nuno acaba de di-
zer, deixem-me contar uma curta historia realmente pas-
sada com o Bergman. Quando era director do Teatro Real
de Estocolmo foi chamado ao ministro porque havia um
défice na gestao financeira do teatro, isto numa altura
em que se estava a promover um programa de reequi-
pamento das forcas armadas e ele disse: — Mas isso é
facil, o Sr. Ministro abdica de comprar um cagca bombar-
deiro e tem o problema resolvido.

ASD — Ja que aqui se fala de manutencao, de con-
tinuidade, de poder continuar para manter e para as coi-
sas possam acontecer, estava a pensar que, em 1952,
Pierre Schaeffer, no livro relatando as suas experimen-
tacoes e pesquisas em musica concreta, A la recherche
d’une musique concréte, escreveu uma dedicatoria que
considero muito interessante e que reza o seguinte:

“Que, por uma vez, a administragdo da Radio Difu-
sao da Televisao Francesa, enquanto pessoa moral, se
veja dedicar, como se fazia ao Principe, a homenagem
dos trabalhos cumpridos, sem que seja esquecida a
pessoa fisica do seu director geral, o senhor Wladimir
Porché que quis bem assegurar as pesquisas da musica
concreta, a mais rara das benfeitorias do poder: a conti-
nuidade.”

E terminaria agradecendo a todos a vossa presenca
numa conversa que se me afigura rica e fecunda, reafir-
mando esperar que cada vez mais se consciencialize a
necessidade desta continuidade, que é aquela que per-
mite de facto a evolucao, o crescimento. Muito obrigado.



TEATRO

E DEMOCRACIA

FERNANDO MORA RAMOS, encenador

Um teatro novo é um acontecimento. Nem todos os
dias surge um, muito menos uma casa que fuja ao reco-
nhecimento imediato, como acontece quando dizemos
automaticamente que uma arvore é uma arvore, saben-
do que uma oliveira milenar e um castanheiro nao se
confundem com um eucalipto de crescimento rapido. O
que acontece é que proliferam eucaliptos como a ma ar-
quitectura, isto &, a construcao desenfreada e caética
sem ela. Por isso um edificio pensado como espaco de
criacdo e formacao, espaco de busca de praticas de cria-
cao/fruicao alargadas que criem um novo comum, uma
dada socializacao dos modos de relagao com a cidade —
assumidos num programa — € um caso raro: € o objecto
de uma causa, que muitos querem marginalizar hoje em
nome de formas de vazio mais adaptadas a velocidade
dos tempos e a fungdes de animacao decorativa, € o ob-
jecto da causa de um teatro de novo tipo, do teatro. E
um objecto que resulta da sua longa histéria e da nossa
pequena histéria em convergéncia e que, inscrito num
devir artistico consciente, ocupa, onde acontece, uma
posicao central como acontecimento — € a producao de
um acontecimento contra a I6gica dos fluxos do mesmo,
das repeticoes do passado como paradigma, negativo,
dos blogueios em que vivemos. E isso por motivos espe-
cificamente teatrais, de arte e de destinatarios.

Muita coisa é sem finalidade, fluxo que resulta de
maquinas engrenadas que produzem a realidade em
que submergimos e de que o teatro se quer apropriar
para escrutineo, critica, opinido. A finalidade de parar
0 tempo e nessa suspensao permitir que o pensamen-
to possa emergir, € prépria do teatro — no cinema nao
acontece, nunca ha aquela nocao de que tudo pode ser
suspenso. O teatro € um desligar do tempo no presente
que corre € num dado espaco para que possamos obser-
var o real nao como vitimas, ou como passantes incons-
cientes, mas como pensadores potenciais.

Dizem que ja tudo foi dito e portanto nada se pode
dizer que crie nova compreensao, a propria compreensi-
bilidade das coisas é devorada pela saturacao dos uni-
versos do sentido. E o que leva muitos a dizer que tudo
€ uma entropia, que ndo sabemos para onde isto vai, va-
lendo assim, apenas, apostar no irracional, ser parte de
uma soma que junta forcas para as desperdicar contra
um muro. Exemplos? Um grupo de performers entra num
espaco levando jornais nas maos, coloca-os no chao e
urina sobre eles — aonde queriam chegar, dizer que a

imprensa merece apenas 0 nosso desprezo? E a arte?
Sera urin’arte? Onde esta o trabalho de uma dada lin-
guagem que reconstréi o real e que o devolve legivel de
forma intensa? Tudo ndo passa de um desejo publicitario
e narciso de escandalo, de espectaculo. O teatro é grego,
0 espectaculo romano.

Um edificio com caracteristicas, externas e interio-
res, que seja o resultado de muitos anos de pratica e
de estrada, de mais de cem experimentacoes de esca-
las muito diferenciadas nas mais diversas cenas, salas e
palcos, de reflexao feita com o fazer a que os corpos dos
actores, dos encenadores, dos autores e dos técnicos
deram corpo, de muito confronto com o impossivel, com
a ma comunicacao, com a ma acustica, com o palco alto
e desmesurado acima dos espectadores como se fora
de outra classe social, de muita coisa falhada e outra
éxitosa, s6 pode ser, se tudo isto 14 estiver, uma casa ar-
quitectada, isto €, em que cada pedaco de espaco, cada
angulo a fruir, imaginado, sejam ao mesmo tempo fami-
liares e distantes, ndo intimidem nem sejam convertiveis
em usos que diminuam as potencialidades laboratoriais,
de experimentar, de ensaiar, de pensar. E uma casa do
exercicio, vivida pelo exercicio nos dois polos, cena e
sala, por praticas interdisciplinares numa conjugacao
perfeita no tempo e entre 0s espacos.

E o arquitecto que traduz tudo isto em volumetrias
e aclsticas prévias, de acordo com as nossas necessi-
dades de criacao e com as necessidades de apropriacao
dos espectadores: a nossa futura casa sera uma casa
do rigor, destinada a todos, um lugar de fronteira em que
a sociedade se vem reobservar, ver ao espelho num es-
pelho que deforma, quer emancipar, dar a compreender.
Numa escala que é a que é, de cdmara e ao mesmo tem-
po épica, o vazio da caixa aberta central abre para essa
possibilidade de relacao, a explorar, entre o intimo e o
politico, o quotidiano e o histérico, o presente e o passa-
do, o futuro.

0 arquitecto é também o teatro e as suas exigéncias
especificas. Qual a maior? Que a relacao de tensao entre
a cena e a sala seja intensa, capaz de siléncios concen-
trados, invulgares e de risos colectivos, de participacao
activa dos espectadores, 0 que nao significa fazerem o
pino, espernear, estarem disponiveis para uma tortura
criativa qualquer ou produzirem numa ansia fabril, como
nos concursos televisivos, aquele tipo de aplausos e sor-
risos por medida, pagos.
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Disse Peter Brook, o director inglés, duas coisas:
uma sobre o0 vazio — um espaco vazio € um modo de
regressarmos a um teatro primordial. Qualquer vazio
atravessado por alguém que outrem observe transfor-
ma-se num acontecimento cénico. Temos aqui trés ele-
mentos, o0 espaco, o atravessamento e o observador. E,
bem vistas as coisas, temos também o tempo do atra-
vessamento. Este regresso a pureza inicial, a uma espé-
cie de antropologia fundadora do teatral, é feito contra
os arrebiques da talha dourada, o excesso de alcatifas
e cortinados, contra os panos de boca sumptuosos e to-
dos aqueles ingredientes visivos e rituais que marcaram
um teatro aburguesado que esta sempre a reemergir, 0
cemitério mantém-se em actividade.

Hoje, o que se faz por ai, € mais precario e cadtico,
desbundado, a industria do entretenimento transbordou
para todo os lados, fabrica todo o tipo de relacoes des-
qualificadas e desqualificantes, tomou conta de tudo,
impondo o “game-consumer”, o comércio de todas as
esferas do espirito, relacdes estabelecessem-se no seu
todo dentro dessa dependéncia interactiva passiva —
qualquer pequeno projecto, o primeiro passo que da,
hoje em dia, ndo é pensar teatro, é pensar marketing.

O vazio, o do titulo do coléquio, nao sera esse, €
pelo contrario, aqui, o principio da reconstrucao de raiz
de uma possibilidade de trabalhar o sentido. E isso que
nos interessa e dentro disso o que, elaboradamente, ve-
nha a permitir a uns e outros, a partilha de um sensivel
— 0 da representacao teatral — que faca emergir pensa-
mento auténomo, invencao, como resultado da criacao
que é o que tentamos na cena — ensaiar € repetir a ten-
tativa de criar e criar é repetir exaustivamente até chegar
a variacao inesperada e a uma dada densidade e ritmo
das formas e accoes.

A nova cena mistura criagao e ordenamento enérgi-
co do sentido no tempo e espaco, através das palavras
criadas e ditas pelos corpos em relacao dos actores.
Esta contracena em accao dos actores encontra na con-
tracena dos espectadores que reagem o seu motor ani-
mico, as voltas de um sentido que é producao conjunta.
Os espectadores também dizem o seu texto.

De siléncios também fala Peter Brook que, devo di-
zer, nao € o meu guru, ja la vai o tempo deles, ainda
bem e ainda mal, pois 0s mestres sao essenciais e uma
sociedade sem mestres € uma sociedade a deriva. De
siléncios falava. Diz ele que ha de dois tipos: o siléncio
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de chumbo, que oprime e é improdutivo, afasta do que
seja sensivel, destréi a possibilidade de um comum e fe-
cha cada um dentro de si e o siléncio que resulta de um
momento de concentracao que cria uma comunidade,
nem que seja de modo instante, justamente por via do
siléncio partilhado por todos, nova cumplicidade. Este
siléncio é essencial e abre as portas que o outro fecha.

Este espaco de que falamos, este siléncio qualifi-
cado e partilha do tempo, sdo partes desse laboratério
de ficcoes por um futuro melhor, diferente, o lugar da
experimentagao das potencialidades de mudanca des-
te real que transportamos no corpo, mudanca histérica,
gue temos nas nossas maos.

Nao estamos satisfeitos com este mundo, nés que
fazemos este tipo de teatro ha décadas, sempre em bus-
ca de uma comunidade que actue dentro de outra que
nao o é, a sociedade global, para a tornar para nés, mais
humana e solidaria, uma sociedade de entre iguais, uma
sociedade sem explorados nem exploradores.

O teatro que queremos fazer na nossa casa € esse,
parecido com uma espécie de “democracia directa”, co-
municativo dentro de regras de rigor que o livrem das
contaminagdes do massivo com 0 seu cortejo de “atro-
cidades”, de insensibilidade relativamente ao outro, cul-
tural e socialmente, de constante estetizacdo da miséria
e do massacre. No teatro que queremos fazer nao cabe
a exibicao desenfreada do sangue para cegar o cidadao
de impoténcia ou para “épater” o pacovio de deslumbra-
mento temeroso.

Bem vindos a um novo futuro possivel que aqui
anuncia primeiros passos, ao teatro novo e ao novo tea-
tro que para vos vamos tentar fazer dentro de dois anos,
mas desde ja e desde um sempre que é nosso, trilhando
esse caminho.

Fazer, eis a palavra, somos fazedores como dizia o
mestre Mario Barradas.

E fazer € um pensar, um pensar que age.









CAIXA PRETA — PROJECTO

NUNO RIBEIRO LOPES, arquitecto

Em primeiro lugar, permitam-me que, para além de
agradecer o convite para estar aqui hoje, agradeca, aci-
ma de tudo, o convite para elaborar este projeto, feita
por uma delegacao que se deslocou ao meu escritério
treze anos atras — Isabel Lopes, Fernando Mora Ramos,
Ana Pereira e José Carlos Faria.

Agradecer, também, por acreditarem no meu traba-
Iho, quer na primeira solucao, quer na presente, e acre-
ditarem que, nao so6 € possivel continuar a fazer teatro
nas Caldas da Rainha — ou em qualquer outro lado deste
Pais — mas, também, é possivel concretizar a construcao
deste edificio que tanto tém defendido.

Estas crencas denotam uma resisténcia perante as
dificuldades que, nos dias de hoje, nao é vulgar aconte-
cerem e que muito nos satisfazem, enchem de respon-
sabilidade e orgulho. Mas, cautela, porque as expecta-
tivas sao altas e, quando a obra se realizar, as virtudes
poderao nao se concretizar..., passando o arquiteto a ter
que atender telefonemas queixosos (riso)!

Assim, enquanto dura 0 namoro e nao comecga o
casamento — edificio construido, prova dos nove para
qualquer projeto — vamos aproveitar esta fase em que
ainda ha esperanca que tudo corra bem... (riso), para po-
dermos falar um pouco sobre a proposta.

Com quarenta e quatro anos de atividade profissio-
nal, j& que comecei muito novo, aos dezanove, ndo me
canso ou desisto de continuar. Nunca me imaginei na
situacao de reforma, ou de auséncia de trabalho, porque
ha sempre intervengdes em vista, quanto mais nao se-
jam imaginarias, com um cliente imaginario, o que nos
transportara para a desejada afirmacao da simplicidade
e da autenticidade. E quando esses atributos se conse-
guem concretizar em simbiose com o cliente, este real,
através de cumplicidades e entendimento de principios,
encontramos o verdadeiro, e nosso, espaco de poder
através do desenho.

Cada vez mais as cidades novas se afirmam como
absolutamente desinteressantes, indiciando uma vida
vazia na sua relacao de comunidade, porque 0s espa-
cos, desenhados desapaixonadamente, nao proporcio-
nam a construcao de relacoes.

A propoésito da candidatura da Universidade de
Coimbra a patriménio mundial da UNESCO, e da universi-
dade que vocés conhecem muito bem, constatamos que
a intervencao que foi feita na altura pelo Estado Novo
teve como principal motivo para destruir todo aquele

conjunto urbano bastante degradado, o controlo politico
das massas estudantis. Mas, o que agora interessa, e
para além de higienizacao daquela area urbana, € como
0 espaco urbano na Alta de Coimbra foi desenhado e
construido para que fosse desinteressante e, como tal,
pouco utilizado.

Efetivamente, o espaco foi delineado para nao pro-
porcionar intercdmbio ou comunicacao, ja que nao é
um espaco de paragem, mas sim de circulagao rapida,
agreste, entre edificios, eles também com fachadas aus-
teras e pesadas que intimidam quem por ali se aventura
nao sendo dali.

Essa intimidacao, sentida e real, cumpriu a dupla
funcao de separacao das elites da populacao e de con-
trolo da propria instituicao. Aquela construgao gerada
pela arquitetura demonstra o papel desta em servir 0 po-
der, ou interferir e provocar uma nova forma de exercer
esse poder.

Ainda hoje, aquele espaco publico continua desin-
teressante ja que a candidatura ndo conseguiu por os
dirigentes da cidade e da universidade de acordo para
construirem o que estava previsto e, assim, alterar essa
realidade. Podemos fazer um paréntesis para dizer que
Coimbra esta a desperdicar a estratégia contida na can-
didatura vencedora a Patriménio Mundial da UNESCO,
mas, infelizmente, as candidaturas ficam ou na pratelei-
ra, ou em cima de uma qualquer cémoda para adorno, e
nao para servir um designio, uma proposta de desenvol-
vimento sustentavel.

Esse mesmo desenho arbitrario e frio, que hoje pre-
side ao desenho da maioria das cidades portuguesas,
ou das suas extensoes, proporciona o aparecimento das
cidades fragmentadas em que nao existe continuo. Das
poucas cidades portuguesas que contrariam esta ten-
déncia, por razbes da sua propria limitacdo administrati-
va e geografica, refiro o Porto. Sendo portuense, conheco
a cidade muito bem e posso confirmar que € uma das
cidades que se pode percorrer a pé, desde a Batalha até
a Boavista, desde Campanha as Antas, com a presenca
constante de habitacdo, comércio e servigos, e sempre
com populacao.

Todas as funcoes se sobrepdem naqueles territo-
rios, ao passo que na maior parte das outras cidades, ve-
ja-se o caso de Lisboa porque é a primeira cidade deste
pais, é impossivel fazer aquele exercicio sem atravessar,
nao sei quantos, espacos vazios.
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Estas cidades policéntricas que obrigam a des-
locacao motorizada entre os seus diferentes locais,
como se estes fossem pequenas urbes, correspondem
a modelos que foram de alguma maneira transcritos
ou transportados por moda para Portugal sem que os
arquitetos, os urbanistas e os decisores politicos que
copiam as grandes escalas e as adaptam as pequenas
ou médias realidades — vejam-se as rotundas que tudo
resolvem e a importancia atribuida a ter rotundas, nem
que seja do tamanho de uma moeda de dez céntimos
— Se preocupem com as suas adequabilidade e conse-
quéncia.

A propdsito disto, vou contar-vos, num aparte, a in-
tervencao a que assisti na Madalena do Pico em 2004
quando se discutia o necessario para a sua elevacao a
cidade — alguém numa sessao da assembleia municipal
assumiu como os trés vetores fundamentais para obter
tal desiderato ter pacometros, ter rotundas e ter semafo-
ros (...). Dos trés, ainda s6 tém um, uma rotunda a volta
de uma arvore, mas nao duvido que poderao lutar pelas
outras duas se estas ideias persistirem.

Estes e outros modelos das culturas francesa e/
ou inglesa, importados para Portugal, através de Lisboa
e Porto e depois disseminados pelas outras urbes, por
uma pretensa elite que se pretende afirmar, faz com que
hoje se observem, frequentemente, espacos totalmen-
te desarticulados entre si, que nao funcionam enquan-
to um todo, e que proporcionam cidades fragmentadas,
construidas cada vez mais por projetos individuais, onde
os edificios encerram em si todas as fungdes, qual cen-
tro comercial, e onde as pessoas habitam com menos
espaco publico.

Uma intervencao na cidade a partir de um edificio
pulblico tem, obviamente, muito maior responsabilidade
gue uma intervencao num edificio particular, ja que tera
de ultrapassar os limites da encomenda, olhar para o
territério para além dos limites do papel e pensar como
pode, ao mesmo tempo, assumir a sua funcao e dinami-
zar quer o territério envolvente, quer a propria cidade.

Os teatros foram durante muitos anos, como agora
0 sd0 os centros culturais que vao sendo substituidos pe-
los centros comerciais da periferia, os objetos de trans-
missao de conhecimento e de modernidade e, a volta
dos quais se agrega o desenvolvimento e a expansao
das cidades.

0 teatro teve no principio do século XX, finais do sé-

culo XIX, em Portugal, o papel de polarizar o crescimento
urbano e de agregar/dar continuidade a cidade. Nessa
medida, ao projetarmos um teatro como o atualmente
proposto para o Teatro da Rainha, obrigamo-nos a pensar
a cidade real, para além da resposta efetiva as questoes
que os quatro, entdo me colocaram, aquando do convite.

Uma das primeiras questdoes que me puseram, nao
sei se no primeiro ou no segundo projeto, foi de, exata-
mente, escolher qual dos trés diferentes sitios disponi-
bilizados pela autarquia seria o adequado; para mim a
resposta foi clara e imediata ao referir este como o0 mais
interessante ja que constituia um desafio suplementar -
aparentemente um sitio inéspito constituido por um par-
gue de estacionamento vazio a noite e despido de outras
funcoes, com dois edificios que, de alguma maneira, se
enfrentam, contra um talude que ndo leva a sitio nenhum
e que pos a cidade em dois niveis, a cota alta e a cota
baixa, desligando a parte nova da antiga.

Projetar um edificio para aqui implica assumir o du-
plo objetivo de, em primeiro fechar este espaco e dar-lhe
alguma animacao e, ao mesmo tempo, assumir o eixo
central, assumindo a caracteristica do antigo teatro, por-
quanto poder ser peca fundamental e organizadora da
envolvente; em segundo, de ir buscar a cota alta, de ir
buscar a cidade antiga — eventualmente onde habita a
gente mais pobre — e trazé-la ca para baixo através deste
equipamento. Sera simbdlico! Através do Teatro, através
do edificio, poder fazer essa ligacao entre comunidades,
entre diferentes estratos da populacao e diferentes ni-
veis de escolaridade.

A propésito de alguns slides que acompanham esta
intervencao, observemos o vazio que é o atual territério
e, antes de nos focarmos no Teatro da Caixa Preta, de-
signacao da proposta atual, observemos, de relance, o
primeiro projeto no qual se nota o papel tradicional dos
teatros, enquanto organizadores do espaco.

O primeiro projeto pretende responder a uma ques-
tao que era posta desde o inicio; a semelhanca de um
edificio construido em Coimbra para a Capital da Cultura,
uma espécie de contentor, o objetivo era organizar um
edificio de criacao.

A experiéncia que o Fernando Mora Ramos viveu
naquela cidade, permitiu-nos a analise critica do funcio-
namento desse pequeno armazém e ensaiar o contrario
do que estava a ser feito, na altura, em todas as capitais
de distrito que tinham cineteatros com obras or¢cadas em






dez/doze milhdes cada um e, normalmente, sem compa-
nhias residentes.

Ao contrario, ambicionava-se a construcao de edi-
ficios contentores para alojar pequenas unidades de
criacao e que poderiam servir de algum exemplo. Nesta
perspetiva, o Teatro da Rainha seria o laboratério de en-
saio para fundamentagcao de uma proposta desse tipo,
com um custo bastante inferior. Em vez de dez milhoes
por cada edificio, poder-se-iam fazer cinco ou seis edifi-
cios com a mesma quantia e adotar, assim, uma politi-
ca de ocupacao do territério e de ligacao a comunidade,
constituindo-se os teatros como veiculo privilegiado no
acesso ao livro e a leitura, através da compreensao do
texto, da sua reinterpretacao e da construcao de uma
nova peca.

Por questbes conjunturais, e tem a ver com mudan-
cas de politicas, foi, a determinada altura, necessario
deixar de pensar que aquele projeto, classificado de inte-
resse cultural a nivel nacional, pudesse ser apoiado por
fundos comunitarios e passasse a ser apoiado, quase
s6, pela autarquia das Caldas da Rainha.

Essa alteracao obrigou a repensar a solucao e a
conceber uma outra, muito mais condensada e controla-
da em termos de custos, determinando um edificio muito
mais pequeno do que inicialmente previsto.

A necessaria reducao de custos, para além da re-
ducao de area, originou o principio de utilizagao racional
das infraestruturas, através da utilizacao de diferentes
espacos funcionais para ensaio ou cena/administracao,
ja que os mesmos correspondiam a horarios diferencia-
dos de noite ou dia. A referida reducao de area intro-
duziu, mais fortemente, o principio do primado do ator,
enquanto principal protagonista, que consequentemente
obrigaria o edificio a despir-se de todas as modas estilis-
ticas, de que ja falamos, perturbadoras da performance,
e assumir o anonimato ao invés da atual arquitetura de
assinatura.

Um espaco versatil, sem fronteira pré-determinada
entre o publico e o palco, permitindo o que a nossa ima-
ginagao pudesse alcancgar, foi o desafio que se foi es-
bocando no papel. Para tal, contribuiu decisivamente
o relacionamento com a Isabel Lopes, com o Fernando
Mora Ramos, com a Ana Pereira e o José Carlos Faria,
que me foi permitindo, a partir da experiéncia de Evora e
do Teatro Garcia de Resende, entrar dentro do ambiente
e das questoes teatrais.
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Essa amizade e confianga originaram ja, posterior-
mente e a meio deste percurso de onze anos, ser con-
vidado para sécio fundador e presidente da assembleia
geral desta associacao.

As reunioes/debates, que a proposito dessa funda-
cao e correspondente exercicio ocorreram, permitiram-
-me entrar neste segundo projeto com a sensacao que
estariamos todos do mesmo lado — que este arquiteto
nao é uma pessoa estranha a este processo — para além
da conviccao, de longa data, de que o arquiteto sera sem-
pre uma espécie de confessor de qualquer dono de obra
— mesmo ao projetar uma simples casa tem de entrar
na intimidade da familia e perceber como é que ela vive,
pois, a proposta sera sempre para ela e nunca para o
proéprio.

Neste caso concreto, o arquiteto teria que projetar
um teatro para este grupo de pessoas em particular, com
muitos anos de pratica teatral e, portanto, com ideias
muito bem definidas sobre o que queriam — propuseram
uma serie de versatilidades/exigéncias ao nivel do fun-
cionamento, as quais consegui, creio, apesar de tudo,
inventar mais algumas e que a todos nés, confesso, nos
surpreenderam. Eventualmente, ainda nos irao surpre-
ender mais quando o edificio estiver executado.

Uma solucao simples nao significa, nunca, uma so-
lucao primaria. Ha uma diferenca enorme entre simplici-
dade e primarismo, pois uma ideia simples ao concreti-
zar-se num edificio aparentemente simples, esconde a
complexidade que necessita para responder as multiplas
funcoes e competéncias que se obriga, hoje, a ter. Mais
ainda quando se trata de um edificio tecnicamente mais
evoluido, como é este o caso, em que 0 programa fun-
cional e tecnolégico se complicam pela imaginacao do
cliente e do autor, obrigando a uma compreensao muito
exata de todas as vertentes técnicas e de todas as ne-
cessidades.

Para o Exmo. Sr. Presidente da Camara, aqui pre-
sente, o edificio que vos vou apresentar, agora, embora
de dimensao e custo relativamente baixos, € ainda caro -
esta no seu papel pois 0 mesmo ultrapassou o orcamen-
to inicial. Muito comprimido para tentar reduzir a area ao
minimo indispensavel e, ao mesmo tempo, proporcionar
0 maximo das possibilidades, é constituido por dois cor-
pos contra o talude que fecha a praca e que, volunta-
riamente, no de maior dimensao e presenca tem uma
pequena rotacgao.



E esta rotacao tem uma explicagcao muito simples
— nao para ficar, eventualmente, mais bonito, mas para
introduzir e permitir vislumbrar o que esta por de tras.
Permitir ver que o espaco urbano nao se encerra no tea-
tro, se prolonga para além dele, sem frente ou tardoz e,
ao mesmo tempo, introduzir uma chamada de atencao e
convite para conhecer aquela parte da cidade que conti-
nua totalmente acima, a cota mais alta.

O outro corpo, mais pequeno, cumpre a funcao de
ser auténomo e soé utilizavel quando ha ensaios, o que
significa poder fechar praticamente o edificio principal
nesses momentos. No ensaio noturno — eles gostam de
ensaiar a noite — ou no pequeno espetaculo, mais inti-
mista, assume pelo material de revestimento o papel de
candeeiro que se acende sobre a cidade e que mostra,
ao mesmo tempo, que ali ha gente trabalhando e que se
trata de um espaco aberto aguardando a comparéncia
das pessoas para usufruto do papel de farol cultural, dia
e noite, e que assume, digamos, essa expressao quase
a letra.

Regressando ao corpo principal, observemos que
diminuiu quase para metade em relacao ao que era o
edificio principal na primeira solugdo e que, apesar dis-
s0, possibilita varias formas de organizacao de espacgo
teatral. A reducao da area do palco — nao sei de cor as
dimensdes — proporcionou uma das grandes discus-
soes, pelas limitagdes que eventualmente originaria na
organizagao da sala.

A proposta que aqui vos apresento foi inspirada
num projecto feito para ampliacao do Teatro Garcia de
Resende, ha uns anos atras pelo arg. Fernando Tavora;
consiste na criacdo uma série de galerias circundando a
arena para permitir que todo o sistema de infraestrutu-
ras possa funcionar secundariamente e a toda a volta.

E o que é que isto proporciona? Proporciona termos
quatro pontos de régie nestas quatro faces, permitindo,
todas elas, acopla-la como se fosse uma gaveta que en-
caixa naquelas janelas e que permite para além das va-
riantes tradicionais proporcionadas pelas bancadas mo-
veis, que possamos visionar o palco de forma diferente
— ainda ha bocado vimos um slide apresentado pelo
José Carlos Faria, um visionamento desse tipo, através
de um rasgo; neste caso, as pessoas poderao estar a ver
de cima o que se passa la em baixo, quase como se de
uma arena romana com ledes e gladiadores se tratasse
ou, o0 publico podera estar no palco e os atores nas gale-
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rias, com utilizacao de representacao na vertical, a pro-
posito de Romeu e Julieta. A titulo de mais um exemplo
da versatilidade, poderemos imaginar, ainda, o publico
no palco e os atores no sub-palco que, depois de aberto,
se constituira como um fosso.

Este espaco aparentemente pequeno, pelo que rapi-
damente sera apreendido, podera apresentar multiplas
facetas e surpreender a medida que for utilizado de dife-
rentes formas. Essa apreensao célere do espaco, centra-
ré a atencao dos espetadores na cena e na agao, e néo
na decoragao ou na dimensao daquele. Essa imersao
na narrativa, fundamental para a compreensao global e
participacao na obra, € a consequéncia que se espera al-
cancar ao apagar o edificio, dando voz ao ator e cidadao.

0O mesmo se pretende para as cidades, invertendo
o atual papel do cidadao, cada vez mais omisso, por-
que cada vez menos ator, fruto do seu desaparecimento
dentro dos edificios, esquecendo o espaco publico. Esta
pretensao obriga, como ja atras referi, a nao reforma
do arquiteto — porque ha tantos desafios, seja no pre-
enchimento dos buracos das cidades, seja na correcao
de espacos nas cidades — porque, obviamente, 0 nos-
so trabalho ndo tem limite e serd o nosso cansago ou a
nossa incapacidade fisica para pensar e discutir que nos
retirara do trabalho.

Da mesma forma, este espaco teatral estara sempre
possivel de atualizacao, de revisao ou transformacao, em
funcao de quais os atores ou os intérpretes em presenca.
Para além das ja referidas funcionalidades, existe uma
outra que me pareceu importante, que o préprio palco
se pudesse abrir sobre o jardim e sobre a luz natural;
portanto, aquele patio que existe acoplado ao edificio,
do outro lado, permite também uma outra forma de pu-
der fazer teatro, ja que de repente a cena teatral sai do
recinto e transporta-se para o espaco exterior. Acontece
plenamente no espaco exterior ao aproveitar-se o talude
€ a encosta para a representacao ao ar livre, permitindo
que este pequeno edificio disponibilize inimeros cena-
rios e capacidades para podermos fazer e expressar o
gue muito bem nos aprouver.

O que me parece fundamental e se pretende
transmitir com esta proposta, € que tudo podera ser
feito de forma inclusiva, abrindo a cultura e as artes
ao exercicio pleno da democracia, e ndo de uma forma
fechada, para meia dlzia de pessoas ou para uma co-
munidade especialista. Porque hoje se confunde cada

TEATRO, ESPACO VAZIO E ARQUITECTURA 33



vez mais a cultura com entretenimento e espetaculo,
e menos formacao, interessa aqui lembrar que o papel
mais importante do teatro é de formacao, complemen-
tar da educacao, exercida fundamentalmente fora do
ambiente escolar e dirigida a todas as idades, e que
nao nos podemos perder numa sociedade de espeta-
culo.

Esse caminho podera ser feito atentos mais ao ob-
jetivo e menos ao seu conteldo e, nesse quadro, pen-
S0 que este projeto tem essa virtude. Acredito que sim,
acredito que depois de construido ndo me irdo insultar,
nao me irao dizer que andei a vender gato por lebre...
(riso). Acredito que ira funcionar bem e que permitira ser
exemplo para outros projetos de outros colegas meus,
noutros territorios. Que possa existir em cada cidade, em
cada vila ou lugar, um principio de divulgagao cultural e
de afirmacao e que o teatro faca parte integrante dis-
so tudo, quer seja s6 um pequeno grupo, quer seja uma
grande companhia.

Ha bocado discutiu-se aqui até que ponto a politica
estara ou nao atenta ao teatro; ora, eu penso que a dis-
cussao se calhar esta mal centrada. Entendo que nao
ha um problema politico sobre o papel da cultura. Existe
sim, um problema generalizado de formacao cultural da
sociedade... Como os politicos sao na maioria oriundos
dessa sociedade — presidentes de camara, vereadores,
presidentes de junta, diretores regionais, quaisquer ou-
tros — quando chegam ao poder a sua visao truncada é
adotada e banalizada e, a partir desses exemplos, gene-
raliza-se a toda a classe politica a leitura de insensibili-
dade para a cultura.

Creio que o problema nao estara na classe politica,
mas sim na comunidade donde a classe politica ema-
na; nao estamos, pois, perante uma discussao de cul-
tura versus poder politico, mas, numa discussao sobre
que o papel civilizacional da cultura — em que estadio
a propria comunidade esta, o que ela pretende, no que
se revé efetivamente... Creio que a comunidade ndo se
revé neste tipo de agcbes — teatro — mas, muito mais no
cinema, nas redes sociais, numa cultura cada vez mais
individualizada, em que as pessoas ou hao partilham, ou
partilham eventos através dos objetos digitais em vez de
comunicar diretamente.

Estamos numa sociedade onde, efetivamente, o
espaco publico e toda a politica do espectaculo, toda
a politica de comunicacao e marketing, sao avessos a
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essa discussao publica, a esse frente a frente e a essa
partilha pessoal e direta.

Nao serd, pois, uma questao dos politicos, da clas-
se politica versus o teatro ou versus qualquer outra arte
especifica ou cultura especifica, mas sim estarmos pe-
rante um programa ou fenémeno que nasce de base da
propria sociedade. Quarenta e tal anos apos a revolucao
de 25 de Abril de 1974 — tinha eu 20 anos — nao evo-
luimos absolutamente nada nessa area; pelo contrario,
estamos cada vez mais individualistas, cada vez mais
egocéntricos, muito menos ciimplices e muito menos so-
lidarios e, portanto, a nossa realidade nacional € uma
consequéncia de todo este processo.






INTERVENCAO

DE ENCERRAMENTO

DR. TINTA FERREIRA, Presidente da Camara Municipal de Caldas da Rainha

Boa tarde a todos! Peco desculpa se me atrasei.
Porque a informacao do meu secretariado é que eu de-
veria estar aqui as 18h30 que era a conferéncia final e
portanto pode ter havido um equivoco da minha rapazia-
da, se me atrasei pec¢o desculpa.

Organizei a agenda e estava a assistir ao concerto
da banda do Comércio e Industria, por acaso um extraor-
dinario concerto a banda esta cada vez melhor e portan-
to sai no final, como é 6bvio nao podia sair antes do fim.
Peco desculpa por isso.

A minha intervencao, ndao é propriamente uma in-
tervencao de conferéncia, € mais uma espécie de inter-
vencao de encerramento, mas que tem obviamente em
conta o projecto que foi aqui apresentado pelos senhores
arquitectos. Quero cumprimenta-los pela iniciativa, acho
que estas iniciativas sao importantes e que devem ser
desenvolvidas pela vossa Associacao de forma a deba-
terem alguns temas relacionados com a area do Teatro.
Nao existem muitas cidades com a nossa dimensao que
tenham uma companhia de Teatro residente, porque na
maioria estao nas grandes capitais ou em algumas ca-
pitais de distrito, mas as Caldas tem mantido esta luta,
este trabalho, esta forca. E nés damos o nosso contri-
buto. Este tipo de organizacdoes eram maioritariamente,
apoiadas pela administracao central. As autarquias ti-
nham um papel menor neste processo. Com a demissao
de responsabilidade por parte da administracao central,
em algumas areas as autarquias tiveram que se chegar
a frente para manter este tipo de actividades. Foi o que
nods fizemos aqui. Tinhamos dois caminhos, tinhamos
duas opcoes, quando a administracao central comecou
a recuar nos apoios a dar nés aumentamos significati-
vamente os apoios a Instituicdo, para que ela pudesse,
nao viver a grande, mas resistir e desenvolver esta acti-
vidade, actividade essa importante, nés consideramos
importante, no complemento daquilo que é a nossa fa-
ceta cultural.

Nos felizmente podemo-nos orgulhar de em algu-
mas areas sermos efetivamente muito eclécticos e com-
petentes: na area da educacdo, na area do desporto, na
area da cultura e dentro da cultura as varias expressoes
complementam-se, por isso sao fundamentais, a expres-
sao plastica, musical, artisticas, de Teatro, sdo comple-
mentares e ligadas a uma escola de arte que nés temos
e que faz todo o sentido. Portanto para nés a aposta no
Teatro da Rainha é obviamente importante e se é verda-
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de que nao chega a toda a gente, que muita gente nao
se revela tao atenta a este fendmeno e nao participa em
algumas actividades, é importante que chegue aquelas
pessoas que tém abertura de espirito para esta area de
actividade artistica e que elas influenciem a opinido da
comunidade. Nos também precisamos de ter pessoas
que tenham essa vertente mais completa e que possam
de alguma forma eliminar e liderar a comunidade no as-
pecto cultural. E portanto ndo temos duvidas sobre isso,
pelo menos no que me diz respeito e aos executivos que
tenho presidido.

O processo ja vinha de tras. O meu antecessor ja
tinha também desenvolvido uma aposta com o Teatro da
Rainha e para além da colaboracao ao ter disponibiliza-
do este espaco, tinha efectivamente havido um compro-
misso de contribuir com aquilo que seria a contraparti-
da inicial ou parte da contrapartida inicial, da eventual
candidatura a fundos comunitarios para a construcao
do equipamento, que nessas circunstancias poderia ter
uma dimensao de orgamento muito maior. Falou-se em
500 mil euros de comparticipacao, daria hoje para uma
proposta 85% superior, superior a 3 milhdes de euros.
Eu penso que a comunidade europeia ter-se-a cansado
de financiar um conjunto de infraestruturas que a meu
entender nao devem ter dado o seu contributo, assim
estabeleceu um conjunto de regras, tornou mais dificil
conseguir-se apoios para equipamentos novos, que é o
que se passa aqui, portanto neste momento a comunida-
de europeia nao concede apoios a novos equipamentos,
considera que ja concedeu o suficiente e s6 tem apoiado
essencialmente reabilitacoes, reabilitacoes de edificios.
E no processo de reabilitacdo de edificios, dentro daqui-
lo que era financiamento comunitario para as Caldas da
Rainha, se tivéssemos optado pela reabilitacdo de um
edificio, ndo teriamos também grande sorte. E temos
também outras prioridades ao nivel das infraestruturas
de ruas ou a nivel do préprio hospital termal que quere-
mos no ambito da reabilitacao de edificios. Fazer a busca
dos fundos comunitarios necessarios para a sua reabili-
tacao, portanto digamos que ai teriamos alguma dificul-
dade, portanto tinha admitido a hipotese, tinhamos fala-
do de que o municipio tinha que ir mais além daquilo que
era a sua ideia de investimento nesta obra e estabele-
cemos um valor que rondava 1 milhdo e meio de euros,
era esse o valor que nés tinhamos na cabeca quando do
desenvolvimento do projecto, neste caso quem desenvol-



veu o projecto foi a Associacao com o senhor Arquitecto
e depois n6s compramos o projecto a Associacao que o
desenvolveu, foi assim o processo.

E de facto eu sei, houve uma tentativa de se con-
dicionar o valor que foi referido, mas ha um conjunto
de materiais que pelas suas caracteristicas e pela sua
qualidade nao permitiram ter um preco base no valor de
1 milhao e meio de euros, por isso avancamos para o
preco base de 1 milhdo e 750 mil euros e o facto é que
mesmo com o preco base de 1 milhao e 750 mil euros
tivemos apenas 1 concorrente que se ofereceu a fazer
a obra por 1 milhdo e 732 mil euros. Face a data para
0 concurso, quando estabelecemos o preco base como
preco maximo todos os precos tém que vir abaixo desse
valor base. No entanto a empresa acabou por nao apre-
sentar a documentacao necessaria para fazer o contrato
e hoje esperavamos ter aqui 0 momento da assinatura
do contrato e nao temos. O que eu quero aqui dizer, é
confirmar aquilo que ja apareceu no jornal com decla-
racbes minhas que foram colocadas , que isto nao fara
com que o municipio deixe de fazer a obra, portanto, o
que temos é um delay de tempo, um atraso, o José Car-
los também disse numas declaracdes acerca do assunto
que ja tiveram tantos contratempos para chegar a este
momento, que enfim continuarao empenhados e a lutar
para que se consiga chegar até ao fim. Eu diria que é
um contratempo, mas também confesso que prefiro se
calhar esta situacao assim, do que ir contratar uma em-
presa que depois nao tivesse condicoes de fazer a obra e
que andassemos aqui, depois com o edificio parado, nao
avancava e depois nao havia dinheiro para os materiais,
enfim, como ja tive essa experiéncia noutros edificios
nas Caldas da Rainha ou noutras obras em Caldas da
Rainha ou até a escola de Tornada que esta a demorar
uma eternidade por dificuldades da empresa. Portanto é
preferivel irmos por uma solucdo em que tenhamos mais
confianca e mais conforto, por isso enfim temos de refa-
zer as estimativas, provavelmente irmos para um valor
de 1milhdo 950 mil euros, perto dos 2 milhoes, por ai,
de forma que possa haver um interessado, possa haver
mercado ou até mais do que um interessado. Vamos fa-
zé-lo rapidamente, s6 que em vez de estarmos a assinar
o contrato agora, provavelmente estaremos a fazé-lo em
Junho, Julho e portanto ir a tribunal de contas e prova-
velmente a obra comecar em Setembro. Tudo faremos
para que seja 0 mais rapido possivel, encurtar todos os

prazos. As coisas sao evidentes, a obra estava prevista
para 18 meses e portanto estamos apontar, se for ano e
meio depois, estamos a apontar para final 2020 a obra
estar concluida. E este o processo, é este 0 caminho e
enganei-me nas contas, sera no final 2019 e nao 2020,
falhei aqui um ano, é este o caminho que vamos ter para
executar esta peca.

Este projecto que também é muito interessante no
ponto de vista arquitectdnico, no sentido de integracao
desta praca e no espaco onde fica envolvido, que a vai
valorizar significativamente, vai valorizar muito esta pra-
ca, é por si s6 uma obra que justifique na minha opiniao
uma visita a esta peca arquitectonica. E muito interes-
sante pela sua versatilidade, permite varias valéncias,
varias iniciativas, acho que isso € muito relevante, ndo
se torna mondétono enquanto edificio, enquanto uso de
edificio, ndo vai haver monotonia ao nivel do uso do
edificio, n6s podemos ver as pecas de forma diferente
e isso acho que é muito interessante e ter também a
vertente em que eu insisti, também permite desenvolver
bastante a componente educativa e formativa, funda-
mental no meu ponto de vista para a expansao do Teatro
no concelho, para a criacao de publicos e para a propria
consolidagao da Associacao do Teatro da Rainha. Tenho
insistido muito nisso, nessa esperanca, nessa expecta-
tiva. A Associacao ja esta a desenvolver a componente
formativa e educativa com as escolas que actualmente
existem no concelho e com o0s jovens do nosso conce-
Iho. E isso & muito relevante, tem de ser disseminado e
0 novo espaco permite também essa valéncia, portanto
vamos ter um investimento com o preco base a rondar
os 2 milhdes de euros, perto dos 2 milhoes de euros.
Vai bastante acima daquilo que era a expectativa inicial
da Camara quando nos mandatos do meu antecessor
apontava para a comparticipacao de fundo nacionais.
Estamos a falar de um investimento puro do municipio
nesta obra e de uma organizacao orcamental da nos-
sa parte. Vai ser feito e vai ser conseguido porque noés
temos efetivamente do ponto de vista da gestao orca-
mental, apesar de sermos um concelho com poucas re-
ceitas, temos um cuidado na organizacao e na gestao
dos dinheiros publicos que nos permite ter a autonomia
de decidir que investimentos dentro das nossas possibi-
lidades sao prioritarios na nossa estratégia do concelho
e este investimento foi decidido por unanimidade, pela
Camara e pela assembleia municipal como sendo um
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investimento estratégico. E portanto ndao tendo compar-
ticipacdo comunitaria avangcamos assim, eu quero dizer
que nao desistirei de continuar a encontrar alguma so-
lucdo, algum caminho, porque as vezes por forca da nao
execucao dos quadros comunitarios ja sucedeu no pas-
sado a necessidade de avancar com alteracao de crité-
rios de regras que permitam uma maior execucao e nao
saberemos se havera sobras ou folgas, como se costu-
ma dizer numa forma mais popular, na gestao do quadro
comunitario que ndo permitam um dia destes avancar,
desde que o projecto fosse alavancado pelo Ministério
da Cultura. Era muito importante que o Ministério da
Cultura se envolvesse neste processo, pudesse um dia
haver algum tipo de comparticipacao que melhorasse o
investimento puro desta obra. E também confesso que
me parecia adequado que o Ministério da Cultura fosse
parceiro deste processo, nao ficasse de fora. Percebe-se
a importancia estratégica do mesmo dentro da sua ac-
¢ao, da sua politica cultural e portanto nao desistiremos
de abordar as coisas nesse sentido, nao desistiremos de
tentar obter essas comparticipacdoes mas nao faremos
depender o nosso investimento dessa decisao. Se qui-
sSerem vir Connosco e Serem NOoSsoS parceiros e acompa-
nhar-nos neste processo que consideramos importante
para a politica cultural do pais e da regiao 6ptimo, fica-
remos naturalmente muito satisfeitos com isso, mas nao
faremos depender a nossa ac¢ao € a iniciativa desse en-
volvimento, dessa comparticipacao. Teremos 0s meios
necessarios para o puder executar, € obvio que se tivés-
semos alguma comparticipacao afectariamos parte des-
ses meios a outros fins que sao importantes para o Mu-
nicipio, que sao obviamente relevantes para as pessoas
do concelho como é evidente. Portanto esta é a situacao,
tivemos este revés mas € apenas um revés, nao significa
que vamos parar por aqui, pelo contrario, estou muito
entusiasmado com esta obra e estou convencido que 0s
Caldenses depois de a verem concretizada, concluida,
ficardo também entusiasmados e orgulhosos. E esta a
minha convicgao e portanto vamos continuando o nosso
trabalho de forma a concretizar o nosso projecto e que
ele seja util e contribua, alavanque mais o trabalho que
se tem visto aqui, que tem sido meritério, desenvolvido
pela Associacao, dirigentes, actores e técnicos que, da
nossa parte, merecem todo o reconhecimento e o reco-
nhecimento desse mesmo mérito é evidente para nés,
muito obrigado.
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