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Gustavo Vicente

Pedro Penim, Patricia Portela, Tiago Rodrigues e Joana
Craveiro séo ja 4 nomes incontornaveis da cena teatral
portuguesa actual. Nascidos nos anos 70, todos eles
passaram pela Escola Superior de Teatro e Cinema (ESTC),
tendo iniciado a sua actividade individual como criadores
no periodo de transicao para o século XXI. Beneficiaram,
como 0s proprios reconhecem, do caminho desbravado
pela geracao destemida da década de 90 que, empurrada
por artistas como Lucia Sigalho, colectivo Olho, Ménica
Calle, Teatro da Garagem e Artistas Unidos (para mencionar
apenas os mais referidos), viria a marcar o reconhecimento
mais alargado do chamado "teatro alternativo” em Portugal.
Sustentados por um contexto mais favoravel, com melhores
oportunidades ao nivel das redes de acolhimento e
programacao € com uma maior abertura a
internacionalizacéo, estes criadores tém ajudado a formar
aquilo que o proprio Tiago Rodrigues qualifica de “teatro
contemporaneo” em Portugal, "que ja comeca a significar
qualquer coisa". As conversas com cada um deles visaram
perceber o que pode ser essa coisa. O resultado foi um
(possivel) retrato do teatro portugués deste século, que
nas suas manifestacdes mais inovadoras procura celebrar,
acima de tudo, a experiéncia do presente e a ideia de um
teatro sempre em movimento.

Sobre o seu legado

“Nos somos um legado dos anos 90 e temos de agradecer
sobretudo a Nova Danca, por um lado, e aos performers
arrojados desse tempo (Lucia Sigalho, Olho, etc)". E assim,
desta forma assertiva, que Patricia Portela reconhece a
sua principal fonte de inspiracéo. Para Pedro Penim a
geracdo "alternativa” dos anos 90 foi mesmo uma geracao
sacrificada para que a sua lhe sucedesse, reconhecendo
igualmente a influéncia do movimento da Nova Danca na
abertura do teatro a novas propostas estéticas. "Entre as
companhias dos anos 70, que detinham a maior parte do
apoio estatal para o teatro, e a nossa geracao houve uma
geracao tampao que teve muito poucas oportunidades,
ao contrario da danca que teve um boom fundamental
para o que viria a ser a cultura contemporanea dos anos
90. A nossa geracao foi atras do que a danca fez. Passamos
a beneficiar das estruturas ligadas a danga, com um
relacionamento internacional muito mais intenso do que
aquele que o teatro tinha, que sempre foi muito mais
fechado sobre si mesmo, mais auto-suficiente e pouco
permeavel. A danga, com todos os eventos dos anos oitenta
(com os Encontros Acarte), mais tarde com a Culturgest
e 0 CCB e ainda mais tarde com os festivais Dancas da
Cidade e Alkantara comecou a abrir o leque de

possibilidades dos criadores de teatro”. "Eu aprendi muito

com a Nova Danga portuguesa (e com a Nova Danga no
geral) e com os Encontros Acarte - que foram a minha
escola”, atesta Patricia Portela.

Estas influéncias chocavam no entanto, para alguns,
com um certo conservadorismo académico da ESTC, em
oposicao ao qual alguns destes criadores comegaram por
se posicionar artisticamente, e que foi determinante para
0s seus impulsos criativos subsequentes. "Eu sentia uma
coisa que para mim era muito aguda, que era uma grande
diferenca entre aquilo que eu via quando ia ao teatro e
aquilo que aprendia na escola, e achava que eram dois
mundos que tinham pouco a ver um com o outro”, recorda
Tiago Rodrigues, nomeadamente a propdsito do papel do
actor no teatro. "Havia uma ideia absolutamente
convencional, antiquada, do actor como uma espécie de
super-marioneta que esta ao servico do sonho de um
encenador - a quem tem de servir". Joana Craveiro relembra
a falta de formacao (e motivagéo) para serem criadores,
"eu apanhei uma geracéo de professores ainda com uma
mentalidade que considerava que um actor ndo era
propriamente um criador. Alids o actor ser um pensador
j4 era uma coisa um bocado complicada". Mais tarde,
enquanto professora de interpretacdo na mesma ESTC, e
actualmente na Escola Superior de Artes e Design (ESAD),
procura fazer um outro tipo de trabalho. “Tentamos
transmitir aos alunos a ideia de que eles prdprios séo
criadores, ndo tém de estar dependentes. O meio teatral
€ um meio que os torna bastante dependentes de alguém
que lhes vai dar trabalho e essa mentalidade é muito
danosa: mata a capacidade de iniciativa de criacéo de
cada pessoa".

A necessidade de encontrar outras perspectivas sobre
o0 processo de criacdo teatral levou alguns destes artistas
a procurar outro tipo de formagées e influéncias,
nomeadamente junto dos grupos “alternativos” da década
de 90 que, na transicdo para o século XXI, ja faziam escola.
Foi o caso de Tiago Rodrigues que encontrou nos Artistas
Unidos, através de um dos cursos organizados pelo grupo,
uma outra concepcao sobre o actor e a escrita para o
teatro. "Aideia de que o actor ndo tem de se tornar
competente para o palco, que basta existir para ser
competente para o palco, foi para mim muito importante.
E sobretudo uma ideia de escrita (que o Jorge Silva Melo
estava a desenvolver na altura, com o Antdnio, um rapaz
de Lisboa) que era uma ideia de escrita aberta, concebida
a partir de workshops, com os actores a partir de
improvisos".

As primeiras experiéncias profissionais confirmaram
a importancia dos nomes "alternativos" de 90 no
crescimento desta nova geracao, que acolheram e
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colaboraram com muitos destes jovens artistas a procura
de um espaco de criacéo. Foi, por exemplo, no Teatro da
Garagem que Joana Craveiro e Patricia Portela comecaram
por trabalhar (embora com fungdes distintas). Para Joana
Craveiro essa foi uma passagem determinante. "Isso
marcou-me na altura a varios niveis - ao nivel da linha
dramaturgica (trabalhavam com textos originais) e também
ao nivel da dramaturgia do actor. Aquilo que era pedido
ou estimulado era que um actor fosse um criador e fizesse
a sua propria dramaturgia. Isso foi uma licdo que nunca
mais me abandonou". "Foi uma escola, quase toda a gente
passou por 1. O Carlos Pessoa tinha uma loucura, aliada
a um discurso politico que poucas pessoas tém, muito
importante. Ndo ha mais ninguém que escreva como ele",
acrescenta Patricia Portela.

Mas a importancia da geracdo de 90 néo se limitou
apenas a formacéo e acolhimento profissional: foi
igualmente fundamental para promover o reconhecimento
de muitas das propostas emergentes do inicio dos anos
2000. Pedro Penim assinala por exemplo a influéncia que
Lucia Sigalho teve na projeccéo do Teatro Praga. "0 Teatro
Praga comecou a ganhar uma forma mais consistente
com o Private Lives, projecto que a Lucia Sigalho apoiou
e que ganhou o prémio do Clube Portugués de Artes e
Ideias em 2003. Foi a partir desse projecto que sentimos
uma identidade propria, que percebemos que havia um
factor de diferencia¢do que nos permitia pensar que o
grupo fazia algum sentido". Lucia Sigalho ¢, alias, um
nome recorrente quando se fala da influéncia dos criadores
de 90. Para Patricia Portela, ela expressa de forma unica
o0 caracter "romantico-rebelde" portugués: "Esse caracter
tem o seu esplendor na Lucia Sigalho. Nés somos assim
porque ela existe".

A busca de referéncias internacionais, através da
realizacéo de formacdes complementares, e a participacao
em eventos ou a colaboracao com grupos estrangeiros
marcou também o percurso desta geracéo. Para Tiago
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Rodrigues por exemplo, o seu encontro com a companhia
belga STAN foi determinante para o seu trabalho posterior.
"0 contacto com os STAN foi uma coisa profunda, porque
tinha a ver com a ideia de haver liberdade em palco. [..]
Era uma companhia que funcionava como um colectivo
de actores, muito interessada no repertdrio, no trabalho
de pesquisa dramaturgica, mas que trabalhava sem
encenador, sem uma interpretacdo Unica daquilo que
deveria ser o texto. E isso foi qualquer coisa que
revolucionou o meu entendimento do que era criar para
teatro, que era um entendimento até entao absolutamente
convencional e hierdrquico em que um encenador, que €
o criativo, faz congregar a sua volta (de forma mais
simpatica ou mais autoritaria), e a volta de uma ideia de
espectaculo, uma equipa criativa que vai estar ali para
servir essa ideia".

Apesar deste enquadramento geracional, recusam a
ideia de pertencerem a um qualquer modelo estético
comum, muito embora reconhecam que partilham com
0s seus semelhantes geracionais um conjunto relevante
de motivacgdes e formas de percepcionar o teatro.
“"Reconheco em varias companhias e criadores uma
afinidade que nédo é necessariamente estética, mas que
tem consequéncias estéticas. Ndo acho que se possa falar,
por exemplo, de uma geracgdo de teatro contemporaneo
portugués que se inscreve numa estética, mas acho que
se pode falar de uma geracéo do teatro contemporaneo
portugués que partilha uma série de questdes”, esclarece
Tiago Rodrigues.

Sobre as suas motivacoes

Uma das caracteristicas mais distintivas desta geracéo de
criadores € a forma como se movimenta no meio artistico.
Ao contrario da anterior, esta geracdo assumiu o desejo
inequivoco de ocupar um espaco de visibilidade central,
recusando um lugar periférico na cena teatral portuguesa,
como sustenta Pedro Penim. "A nossa geragao, que sucede
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a geracdo da Lucia Sigalho, Monica Calle, etc., é
caracterizada por um maior desprendimento e por um
assumir de que faz parte do sistema. De repente fazer
teatro ja ndo é uma espécie de contra-cultura. Como
beneficiamos de um boom econdmico (que agora vemos
que era ilusorio), o teatro contemporaneo deixou de ser
feito nas caves mais esconsas do Cais do Sodré e do Bairro
Alto e passou a ocupar teatros municipais e nacionais. De
repente essas estruturas passaram a ter programadores
(que n3o tinham), e programadores mais informados, que
foram atras dessas novas manifestacées de teatro onde
se incluiam novas companhias como o Teatro Praga. E
essas companhias desenvolveram-se dentro desse centro.
Em vez de serem produtos do off-off, acabaram por manter
a sua identidade de objectos menos convencionais € menos
massificados, mas a pretenderem ocupar um espago
central, estar no centro da discussao politica e a reclamarem
para si essa importancia. Acho que isso € um produto de
finais do século passado e inicio deste século”.

A abertura para colaborar entre si é outra das
caracteristicas fundamentais desta geracéo, o que veio
alterar de forma significativa os modos de produgao
artistica vigentes, caracterizados por um fechamento em
torno da autoria individual dos projectos teatrais. Tiago
Rodrigues salienta a importancia desta nova realidade em
Portugal: "Ao contrario do modelo de companhia anterior,
que ¢ um modelo que exige mais financiamento, que exige
melhores condicdes logisticas e que é mais firme, ha agora
nesta geracdo uma rotatividade constante. Ha na geracdo
de criadores que tém agora entre os 30 e 0s 40 anos uma
dispersao muito grande, uma logica de colaboracdo muito
grande". Para este criador isto tem consequéncias estéticas:
"Cada vez menos ha um teatro de tese, no sentido de que
‘0o meu teatro vem dar corpo a uma tese tedrica que eu
subscrevo ou que formulei'. E ha cada vez mais um teatro
de verdadeira pesquisa, que pode ou nao dar origem a
teses ou a analises teoricas posteriores. E este é o teatro
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que me interessa mais, um teatro que experimenta, que
faz propostas, que eventualmente & inspirado em teses
pré-estabelecidas e tem influéncias, mas que nao subscreve
um qualquer manifesto estético". Esta abertura a outras
referéncias e colaboracdes nos processos de criacéo levou
também a procura de influéncias extra muros, como
explica Tiago Rodrigues. "Ha uma outra marca distintiva
no teatro portugués que ¢ o passo que esta a ser dado
no sentido da internacionalizagdo, que ndo passa s6 por
sair mas também por acolher, por colaborar com criadores
estrangeiros. Mais uma vez como forma de mobilizar,
mas também como forma de contaminacéo estética”.

0 anseio pela contaminacdo artistica é transversal a
outras areas, como faz notar Joana Craveiro: “Normalmente
as referéncias que trazemos até sdo de outras areas - da
literatura, do cinema, da musica, etc.". Este cruzamento
de inspiracoes € provavelmente uma das razoes que tem
potenciado a criacao de expressoes transdisciplinares, um
termo muitas vezes utilizado para definir artisticamente
Patricia Portela. "Esta mistura de influéncias € caracteristica
da nossa geracao. Trabalhamos todos no teatro, mas
também na danca, no cinema... e também temos outras
profissdes, também somos técnicos, alguns sdo actores...
Acho que isso é muito comum em todos. Esta incapacidade
de ter sé uma forma. Gosto mesmo das varias
possibilidades que as varias linguagens dao". Para Tiago
Rodrigues esta permeabilidade estética € também dos
aspectos mais motivadores do processo criativo, “interessa-
me muito esse efeito de esponja, de a cada novo
espectaculo se absorverem estéticas, tematicas, linguagens,
ingredientes diferentes”. A abertura a novas influéncias
artisticas tem contribuido para que muitos projectos
naveguem para novas paragens estéticas, por vezes de
dificil catalogac¢do, como relembra Patricia Portela em
relacdo as suas criacoes, ressalvando, no entanto, que a
sua motivacgdo criativa ndo assenta num desejo objectivo
de subversao estética. "0 tema € que puxa o formato e
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ndo o contrario. Ndo ¢ o 'quebrar as fronteiras' que me
desafia, acho que isso é necessario quando o tema, ou a
vontade, ou a forma ou a linguagem obrigam a isso".

Mas para Pedro Penim este desapego formal € também
fruto de uma reaccdo a um passado de convencgdes
redutoras sobre 0 que ¢ e o que nao é teatro. "Todos nos
tivemos uma formacao académica teatral e muito cedo
percebemos que, apesar de amarmos o teatro, também o
odidvamos profundamente e todo o percurso foi feito a
partir dai, a partir dessa ma relacdo com a nossa
heranca".

Gustavo Vicente

Estudos aplicados

Sobre a sua relagdo com o “teatro”

“No Teatro Praga muitas vezes quando queremos
caracterizar uma coisa negativa ou ridicula usamos a
palavra 'teatro’. Dizemos 'isso € teatral', 'isso ¢ teatrice’,
'isso € teatro'. Mas ao mesmo tempo continuamos a
chamar-nos Teatro' Praga. Ha uma espécie de
esquizofrenia”, conta Pedro Penim a proposito da sua
relacdo com aquilo que entende ser a nocéo convencional
de teatro. Mas nao é o unico. No Teatro do Vestido de
Joana Craveiro, a mesma ironia esta presente: "isso é
teatro', 'ndo venhas para aqui fazer teatro’, 'teatradas
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nao™. Como justifica Pedro Penim, "ha uma critica e um
questionamento permanente em relacéo a tua heranca,
ao teu meio, € aos teus pares, mas também ha uma vontade
de reconhecimento desse meio, onde queremos continuar
a trabalhar, nesse territorio desconfortavel”. Joana Craveiro
reconhece o paradoxo salientando que "as vezes ndo sabes
com o que trabalhar, mas sabes com o que nao queres
trabalhar".

Para Tiago Rodrigues, um aspecto essencial dos seus
espectaculos é ndo alimentar uma ilusdo que negue o
facto de se estar no teatro. "N&o se trata de derrubar uma
parede que nunca existiu - a quarta parede nunca existiu
-, mas ndo é um teatro da ilusdo. Pode ser um teatro da
narrativa, pode ser um teatro das personagens, pode ser
mais ou menos pos-dramatico, dependendo de quem olha
(0 pos-dramatico € um conceito muito abrangente), mas
nao é um teatro da ilusdo. Acima de tudo, o espectaculo
€ 0 momento teatral, ndo € tudo o que se fez até ao dia
da estreia: quando um espectaculo esta fechado significa
que se parou de pensar. [..] A mim interessa-me muito a
repeticdo desde que nao implique eu mentir". Joana
Craveiro reforca esta ideia salientando a importancia de
tratar os espectaculos como actos unicos: “A forma como
tentamos comunicar, ou dizemos aquilo que queremos
dizer, ¢ de forma que o publico acredite que aquilo esta
a ser dito pela primeira vez naquele contexto. Queremos
que o publico sinta uma relacdo privilegiada a cada noite
connosco”. "0 teatro tem essa vantagem de poder
responder ao seu proprio tempo, ao dia em que estd a
acontecer. Eu posso chegar a cada espectaculo e mudar
determinada frase, introduzir um comentario que pode
ser dirigido a alguém”, reforca Pedro Penim relativamente
aquilo a que Tiago Rodrigues chama "dramaturgia em
tempo real". Para Patricia Portela é a experiéncia do
encontro “entre quem vai assistir - ou quem vai estar -
e quem faz" que é determinante. "Nao sugerir, ndo
apresentar a experiéncia, mas vivé-la", exalta, reconhecendo
a influéncia dos principios da performance na sua forma
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de criar: "Eu venho do clube da performance”, diz sem
hesitacoes.

Outro motivo de tensdo na relacdo com o teatro que
herdaram "tem a ver com a retorica do teatro,
nomeadamente com a ideia de personagem”, refere Pedro
Penim, confessando (enquanto se ri) que houve uma altura
no Teatro Praga "em que nem podiamos usar a palavra
‘personagem’, substituindo-a por outras como ‘plataforma’,
‘contexto™. Joana Craveiro também tende a resistir a este
conceito: "Eu também trabalho com personagens, mas se
calhar sdo mais personas (eu prefiro chamar-lhes assim)",
reconhecendo que "com o tempo deixei de me identificar
com a questao de haver uma histdria, uma narrativa
linear".

Para estes criadores todas estas questdes de base
teorica sdo fruto de um paradigma de criacao fundado
na pesquisa e no trabalho em equipa. "Nos fazemos um
trabalho de pesquisa”, refere orgulhosamente Joana
Craveiro. "E um processo continuo, de estar constantemente
a analisar e a questionar o que ¢ um actor e o que é uma
personagem, o0 que é uma personagem em cena, o que é
que eu sou em cena...", refere Pedro Penim a proposito do
trabalho de reflexdo que fazem no Teatro Praga. Esse
estado de perscrutacao continua € alicercado num trabalho
em equipa, que estes criadores defendem quase
militantemente. "Nds realmente trabalhamos em
colaboracédo”, diz Joana Craveiro em relagdo ao modus
operandino Teatro do Vestido. Este processo colaborativo
de criacdo tem inevitavelmente consequéncias estéticas,
como refere Tiago Rodrigues. “Interessa-me essa ideia da
assembleia de artistas servir para debater ideias e levantar
questdes e o espectdculo ser efectivamente isso mesmo
€ ndo uma resposta artistica a um sonho de uma pessoa.
Ser muito mais um espaco artistico onde ha conflitos e
ao mesmo tempo ha concordancias”. Para Pedro Penim
o trabalho de criagdo colectiva que se faz no Teatro Praga
levanta mesmo uma questdo primordial sobre o controlo
autoral do objecto artistico. "No nosso caso ha uma espécie
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de divisdo igualitaria e ndo hierarquica em relagdo as
decisdes artisticas. Sao discutidas e sujeitas a decisao
conjunta e isso acaba por ter uma implicagdo estética que
foi sempre muito visivel. [...] Quando a hierarquia é posta
em causa, 0 controlo autoral passa para outros sitios,
nomeadamente para o publico”. Esta reflexdo permanente
sobre a forma de se fazer e viver o teatro com o publico
tem consequéncias nas criacdes respectivas, uma vez que
a dimensdo metateatral acaba inevitavelmente por ficar
mais realcada, como reconhece o mesmo Pedro Penim.
"Ha uma relagdo com a metalinguagem a qual eu, enquanto
criador, ndo consigo fugir de forma nenhuma, até porque
tudo no teatro aponta para uma arte que € ela propria
‘meta’, ja nasce 'meta’, ja ndo permite qualquer
possibilidade, na sua génese, de ser purista e de ser ilusoria”.
Numa coisa, todos estao de acordo: "0 espectaculo ideal
€ aquele que contamina”, para usar as palavras de Patricia
Portela. "Néo € um apelo a accao, mas o passo antes desse
apelo. E criar um disturbio, uma ansiedade, que
eventualmente pde as pessoas a reflectir. Nao sobre o que
o espectaculo queria dizer, mas a reflectir sobre o ‘e agora,
0 que ¢é que eu faco com isto que me propuseram?™,
completa Tiago Rodrigues. As opgdes estéticas, que estes
criadores tomam para atingir este fim, giram em torno de
varios pressupostos comuns, mas também em torno de
algumas diferencas e idiossincrasias.

Sobre a(s) sua(s) estética(s): Estatuto do texto
Para Pedro Penim, uma das questdes essenciais que marca
a sua geracdo, e que da seguimento a uma pratica iniciada
pela geracao anterior, € a libertacao definitiva do peso
autoral do texto nos processos de criagdo. “A primazia do
texto deixa de existir. O processo de construcéo de
espectaculos abandona definitivamente aquele modelo
do encenador ou director artistico que escolhe o texto e
a partir dai se decide qual € a equipa que vai por em
pratica aquele texto. Esse modelo ja € pouco praticado
por companhias mais novas". O espectaculo deixa assim
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de ser tratado como uma consequéncia estética do texto,
para passar a ser servido por este, como constata Tiago
Rodrigues: "Eu agora escrevo para uma ideia de
espectaculo”. A questdo da autoria em teatro desloca-se
entdo definitivamente do texto para o espectaculo, fazendo
com que o encenador deixe de ser visto, para usar as
palavras de Joana Craveiro, como um mero “arrumador
de moveis".

Isto nao significa que a palavra esteja arredada, ou
posta num plano secundario, nos espectaculos destes
criadores. Pelo contrario, a relacdo com a palavra, "desde
a sua dimenséo fisica a sua dimensdo mais abstracta”,
como refere Patricia Portela, "esta sempre presente” no
seu trabalho criativo e, de uma maneira geral, constata,
no da sua geracao. "A palavra para mim € essencial”,
declara Tiago Rodrigues, acrescentando que “antes o teatro
fazia literatura com pessoas (/personagens). Agora o que
me interessa é mostrar pessoas (/personagens) com
literatura". Joana Craveiro € igualmente assertiva. "Eu sou
uma pessoa de palavras. Posso nao fazer a ‘personagem’
e a 'narrativa’ no sentido mais convencional do termo (o
meu pai diz que nao se percebe nada das minhas pecas,
que quando sai de 14 ndo se percebe que histdria quis
contar), mas dou muita importancia aquilo que se diz em
cena: como € que estamos a dizer, que palavras estamos
a usar... Muitas vezes eu escrevo textos a partir das
improvisacoes que os actores fazem, mas aquilo € escrito
e rescrito, ndo vale tudo”.

Para Tiago Rodrigues, aquilo que mais Ihe interessa
nos seus espectaculos € mesmo "o poder da linguagem,
o poder transformador das palavras. As vezes até arriscando
algum mau gosto acho que faco espectaculos que parecem
campanhas a favor do poder da palavra".

Papel dos actores e acto de interpretar

"Ha um entendimento do trabalho de actor que contamina
tudo o resto. O trabalho de actor é soberano no teatro
para mim", sublinha Tiago Rodrigues. Um dos paradigmas
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que primeiro |he interessaram foi a assumpgao "do actor
como criador, da co-criagdo, da criagdo colectiva, muito
baseada nos desejos, nas pulsdes, nos interesses e opinidées
dos actores”. Este principio tem, em Tiago Rodrigues,
implicacdes estéticas muito concretas, nomeadamente ao
nivel da liberdade dos actores em palco: "Nao ha nenhum
gesto do actor, nenhum som que ele emita, nenhuma
accdo do actor em palco que ndo possa ter uma alternativa.
Acho que o actor tem de ter sempre uma escolha. Ndo
tenho nada contra um actor que resolve fazer de uma
determinada maneira e dizer ‘isto esta fechado', mas tenho
contra o facto de eu, enquanto encenador, Ihe dizer 'esta
fechado e ndo podes fazer de outra maneira"™. Este €
mesmo um traco caracteristico dos seus espectaculos,
uma vez que esta liberdade se estende a possibilidade de
se improvisar a cada espectaculo. “As vezes temos actores
a inventar no momento e isso significa imperfeicao,
sujidade. Significa que formalmente as coisas nao sdo
muito estilizadas, que estamos mais perto do traco a
carvao do que da aguarela ou do pastel ou do ¢leo, estamos
mais perto de uma coisa mais bruta e mais grosseira, mas
que ao mesmo tempo é uma coisa mais vital". Isto opde-
se a um certo artificialismo associado a um modelo de
representacao persistente, como assinala a contragosto
Joana Craveiro: “Nunca gostei muito de uma
hiperteatralidade. Ndo gosto de ver pessoas aos berros em
cena. E quando digo ‘aos berros' ndo me refiro a violéncia,
refiro-me ao tentar projectar a voz. Nao me identifico com
esse artificialismo do actor”.

Para Patricia Portela esta resisténcia a ‘hiperteatralidade’,
para usar a expressdo de Joana Craveiro, ndo deve ser
confundida com a ideia ilusdria do "actor real, que nao
representa, que esta I3 ele proprio. Tu podes ser natural,
obviamente, mas tens sempre de ter consciéncia do
paradoxo que € representar. A realidade € uma invencéo.
[..] Acho mesmo que o discurso da ‘autenticidade’ esta
obsoleto. No tempo da televisao, ou dos media, ou da
publicidade nas ruas, ndo faz muito sentido falar da
autenticidade no teatro". Mais do que a ‘autenticidade’,
explica, o que interessa "¢ a ficcdo aliada a experiéncia em
tempo real".

Dimenséo politica

"0 Teatro do Vestido faz um teatro politico”; “tenho um
lado politico"; "o que eu faco € sempre politico”; "o nosso
teatro € politico”, dizem respectivamente Joana Craveiro,
Patricia Portela, Tiago Rodrigues e Pedro Penim. O consenso
€ inequivoco, e vai para além do lugar-comum de que todo
0 acto teatral € um acto politico. "A dimensao politica esta

sempre presente nos meus espectdculos, as vezes de uma

Geracao sem fronteiras

forma mais explicita, as vezes de uma forma menos
explicita”, explica Tiago Rodrigues, salientando que “aquilo
que me interessa ¢ uma politica das percepcdes. Mais do
que interferir com um conceito ou um preconceito politico
que um espectador possa ter acerca da nossa actualidade
ou realidade social, interessa-me interferir com a sua
percepcdo, a forma como esse espectador percepciona o
mundo a sua volta". Pedro Penim alinha pelo mesmo
diapasao: "Nao temos nenhuma vontade de usar o teatro
como um mecanismo pedagogico seja do que for. Nem de
intervencéo social, no sentido de clarificacao. Por exemplo,
jamais fariamos um espectaculo a defender o aborto, ou
contra o aborto. [..] O nosso teatro é politico no sentido
que ¢ feito politicamente e procura as questdes da polis,
procura actuar sobre o dia-a-dia. Porque entendo o teatro
como uma arte do imediato, ndo através de uma no¢do
arqueoldgica da arte, procuro mais fazer uma sociologia
do presente. Mas isto ndo quer dizer que se possa catalogar
aquilo que fazemos como critica social”. Para Patricia
Portela, o lado politico dos seus espectaculos também néao
se refere necessariamente a uma realidade localizada: “"Néo
¢ falar do Passos Coelho", "é mais uma politica filosofica,
de principios”, esclarece, dando um exemplo. “0 Banquete’®
era sobre empatia, sobre nos sé termos empatia em relacao
aquilo que conhecemos. Portanto temos de eliminar a
empatia. [..] Eu trabalho sobre paradoxos, contradicdes.
[..] Portanto a ideia é n3o termos apelido e, ndo tendo
apelido, cortamos a arvore genealdgica, e ndo tendo arvore
genealdgica, temos de comecar se calhar por ser todos
iguais, a ndo fazer a diferenca [pelas nossas origens], e a
assumir as escolhas que fazemos. [..] Isto é extremamente
politico". "0 teatro ndo € o local para respostas, é o local
das perguntas”, complementa Tiago Rodrigues. “E as
perguntas podem ser tdo assinadas quanto as respostas,
também tém autoria, também podem ser subscritas. E
como colocar essas questdes exige afinacdo, exige uma
consciéncia de como estamos a vestir-nos para a ocasiao”.

Por vezes a dimensdo politica torna-se mais explicita,
nomeadamente quando aparece sob a forma de um tema,
"e € bom que assim seja, as vezes & preciso ser explicito”,
refere o mesmo Tiago Rodrigues. O Teatro do Vestido, por
exemplo, tem como tema para este biénio o “activismo”.
“Todos os espectaculos que estamos a construir tém por
base essa ideia de que n6s podemos contribuir para a
transformacao da realidade", explica Joana Craveiro. "Se
calhar os criadores mais novos tém outra maneira de
encarar o teatro, mas eu, o Gongalo Alegria e a Tania
Guerreiro® somos da mesma geracao e temos o lado politico
das coisas muito presente”, defende.
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Percepcéo do espaco

"0 espaco é como um texto: é fundamental, desde sempre”,
diz Joana Craveiro, confirmando que o espaco ¢
regularmente o ponto de partida criativo no seu trabalho.
“Muitas vezes comegamos pelo espaco. [..] Nos construimos
mesmo coisas para certo tipo de espacos”. Para estes
criadores, a percepcao que se tem do espago cénico nao
se resume ao conjunto de estruturas cenograficas, mas a
natureza do que ai ocorre e a forma como € experienciado.
Patricia Portela explica a relacdo tendencialmente etérea
que mantém com o espaco, “que nao tem de ser
necessariamente um espaco construido”, esclarece. "0
espaco para mim € o encontro, 0 espaco para o encontro.
Se no inicio do meu percurso como criadora era uma coisa
mais material de fazer um cenario, ou de criar um espaco,
depois passou para criar um ambiente, depois para criar
a sugestao de um ambiente, depois passou para criar a
sugestdo de uma coisa que nao esta 1a - mas que através
da palavra passa a estar".

Uma questdo que preocupa € a forma como o espaco
pode restringir a acgdo performativa. Tiago Rodrigues alerta
mesmo para o facto de o "lado plastico do espectaculo ser
normalmente a grande prisdo do actor". "Quando o lado
plastico do espectaculo encerra a forma do espectaculo,
presta um péssimo servico ao espectaculo. [..] A hipotese
de poder haver liberdade de decisdo em palco significa que
tem de poder haver uma proposta formal nova, porque ha
um debate intelectual e uma ética do espectaculo que €
nova, um pensar sobre o espectaculo que é novo. [..]
Quando o actor decide fazer uma cena de forma diferente,
quando faz uma nova dramaturgia, que diverge da leitura
que fez em espectaculos anteriores, ocorre uma nova
proposta formal. E para poder haver uma nova proposta
formal € preciso um espaco que permita que isso aconteca.
Entendo o espaco como um lugar que possa ser habitado
e influenciado e transformado pelos actores e ndo o
contrario". Patricia Portela, que trata a questdo do espaco,
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como ela propria descreve, de forma coreografica, da a
mesma importancia a esta liberdade espacial: "0 espago
¢ controlado, mas o resultado € imprevisivel".

Apesar das varias experiéncias em espacos alternativos,
alguns destes criadores caracterizam-se por sentirem uma
atraccdo renovada pelos teatros e palcos convencionais.
"Eu gosto muito de palcos e de teatros. Gosto muito de
criar para o palco. [...] Gosto muito do teatro enquanto
lugar onde acontecem coisas. E enquanto no teatro me
sinto no meu habitat, se me desafiarem para um site-
specific tenho de passar muito tempo a pensar no que ¢
que isso significa. Enquanto o teatro € a minha casa, é o
sitio onde eu trabalho", confessa Tiago Rodrigues. Joana
Craveiro, pelo contrario, mantém a apeténcia por procurar
lugares mais intimistas que proporcionem novas formas
de comunicacéo através do espaco e dos objectos. “Ainda
hoje mantemos esta relagdo com os lugares (como com
os objectos) e ainda hoje andamos um bocado arredados
daquilo a que se chama teatros, palcos".

Relagdo com o publico

0 entendimento do publico como participante activo na
construcao do espectaculo € um lema comum a todos,
mas sem necessariamente “ser obrigado a participar, no
sentido mais agressivo do termo”, alerta Patricia Portela.
“Essa & uma das qualidades maiores das artes performativas.
[.] E preciso o espectador para completar o espectaculo
e isso acontece em todos os espectaculos. Eu procuro o
espectador, as minhas criacdes sao feitas para o
espectador”, conclui. Tiago Rodrigues reforca: "A presenca
do publico faz sempre parte da narrativa do espectaculo.
Nao me interessa construir um espectaculo que poderia
acontecer sem o publico estar presente. Eu gosto sempre
de tratar essa questdo. Como por o publico na sala, como
dirigimos a palavra ao publico, o olhar para o publico, o
espectaculo ser aberto para o publico, o lado desconstruido
e nesse sentido quase brechtiano que muitas vezes tem
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o trabalho de actor nos meus espectaculos, muita coisa
dita directamente para o publico, que convoca o publico...".
Esta relagcdo com o publico ¢ matéria de reflexao
continua, como atesta Pedro Penim. "Ha um pensamento

muito grande sobre o papel do publico dentro do
espectaculo. No cinema, no momento da edigao, é o
realizador que decide que planos quer usar. Nés encaramos
o0 espectador como o realizador desse momento ultimo,
que supostamente € o momento da autoria. Hd uma
tentativa de reflectir (chegando a conclusoes diferentes
de espectaculo para espectaculo) sobre qual é o lugar do
publico, como ¢ que no6s entendemos o publico. E temos
sempre a preocupacao de usar o publico como um elemento
de criacdo". Para este criador o publico assume muitas
vezes uma postura equivoca que restringe a sua abertura
de espirito. "Gostdvamos que quem viesse ver 0s nossos
espectdculos viesse suficientemente relaxado para ndo se
preocupar constantemente em compreender - que é uma
espécie de tirania snob do espectador de teatro. [..] Ha
uma necessidade de conforto em relacdo ao significado”.
Joana Craveiro tem tentado no Teatro do Vestido que
a participagdo do publico ndo se confine aos espectaculos,
promovendo a “construcdo de uma comunidade” em torno
do projecto artistico da companhia. “Comegou a interessar-
nos muito partilhar os nossos processos de trabalho. [...]
Tentamos criar um espago onde as pessoas sintam que
tém uma participacao”. Esta aposta numa ligacao
comunitaria com o publico teve uma repercussao simbdlica
numa das suas ultimas criacées [agora jd tinham passado
dez anos e] nem sombra deles em lado a/gum4, que
pretendeu celebrar os dez anos de existéncia do colectivo.
No final deste espectaculo, ja com as luzes apagadas, 0s
actores lancavam aos espectadores o seguinte desafio:
“"Estamos prontos para responder as vossas perguntas”.
As conversas que se sequiram tiveram um impacto
importante em Joana Craveiro. "Foi o espectaculo onde
levamos a ideia de comunidade mais longe". Patricia
Portela reforca a importancia desta relacdo dialdgica com
o espectador: "A conversa com o espectador € 0 que mais
me interessa porque isso ¢ que faz crescer o espectaculo”.
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Sobre o futuro

"Se eu olhar para as pessoas que estdo a minha volta -
que sdo os criadores com quem trabalho e com quem
gosto de colaborar e conversar - ha uma marca geracional
clara", sustenta Pedro Penim. "Mas ja hd uma geracdo a
seguir que olha para nés como velhos", constata. Para
Tiago Rodrigues a influéncia da sua geracéo sera evidente
num futuro proximo. "Ha uma capacidade de circular nos
projectos uns dos outros que acho que no espago de 10-
20 anos vai ser uma das marcas do teatro portugués. Ao
contrdrio do que acontecia antes, em que as estéticas
tinham de ser estanques - ‘este € o meu territorio artistico,
esta € a minha linguagem' -, vamos ter: 'estas sdo as
nossas linguagens, esta € a que eu vou usar hoje, isto €
0 que procuro agora, agora estamos nesta moldura mental,
agora vamos passar para aquela’. [...] Neste momento em
Portugal a Unica palavra que tenho para acrescentar a
‘teatro' é ‘contemporaneo’, porque acho que ja comeca a
significar qualquer coisa".

Para Patricia Portela esta contemporaneidade nao
passa no entanto por um fechamento em qualquer
principio ou nocéo basica do que é ou néo teatro, mas
através de uma "percepcao individual dos espectaculos”,
para além de qualquer convencao pré-estabelecida que
por vezes se impde, sobretudo relativamente a conjuntura
actual que suporta o trabalho criativo. "A economia do
teatro ¢ uma coisa que me incomoda neste momento
porque é muito proxima duma economia de mercado. [..]
E ta0 prepotente que deixou de ser sobre a obra que se
cria e passou a ser essa economia que se impoe (de se
apresentar, fazer tournées, etc.)". Este desconforto é
provavelmente também sintoma da identidade artistica
da sua geracédo que, para Pedro Penim, sempre manifestou
uma "vontade de nunca estar num territdrio seguro”. O
que ndo significa que esta geracdo recuse inscrever-se no
universo da cultura popular, pelo contrario, como idealiza
Pedro Penim para o Teatro Praga. "O que nds gostadvamos
mesmo era de fazer espectaculos em estadios de futebol".



