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0S NOVOS E OS VELHOS MAPAS DA CRIAGAO TEATRAL
Vera Borges'

1. Apresentagao

Depois de um trabalho sobre o(s) perfil(s) do(s) publico(s) de quatro
grupos de teatro lisboetas, o Teatro Nacional D. Maria Il, o Teatro da Cornucopla
0 Teatro da Comuna e o Teatro do Chiado, de que foi publicada uma sintese’,
seguiu-se uma mcursao junto dos criadores teatrais e processos de
criacdo/producéo teatral®.

No presente texto, abordaremos algumas das questfes levantadas neste
ultimo trabalho, onde a unidade de observacao e analise foram os ensalos e 0s
mapas, da criagéo teatral de trés grupos de teatro: os Artistas Unidos®, o Pogo
Teatro® e o Teatro Nacional D. Maria I1°.

2. Um diario de bordo.

Para proceder a uma construcao sociolégica dos espectaculos de teatro,
consideramos essencial adoptar uma estratégia metodoldgica assente no método
da pesquisa de terreno. Privilegiamos a observagdo continuada (por vezes,
participante) dos ensaios e a nossa permanéncia nos bastidores do teatro, em
ocasioes privilegiadas para a definicdo dos planos de actividades cooperativas (o
trabalho de mesa) e concretizagdo das operacfes artisticas, técnicas e de
producéo (o trabalho de palco).

Desde o primeiro dia, fizemo-nos acompanhar de um diario de bordo onde,
fora do olhar dos elementos dos grupos, registamos a variedade das relacdes
entre as equipas artisticas, técnicas e de producao, os episédios passados nos

! Preparacéo do doutoramento (Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa
e Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris).

% A partir da dissertacéo de licenciatura, defendida na Faculdade de Ciéncias Sociais € Humanas (1996), foi
publicada: “A construcdo da mentira legitimada sobre o palco”, Férum Sociolégico, n.° 1/2, 22 Série, FCSH,
UNL, 1999.

¥ Uma construgdo sociolégica dos mapas da criagdo teatral, dissertacdo de mestrado defendida no Instituto
Superior de Ciéncias do Trabalho e da Empresa (1999).

‘0 acompanhamento sistematico deste grupo fez-se em 1997-99, durante o ciclo que designamos textos
“velhos”/tragicos e teatro de Bertold Brecht. No entanto, neste trabalho, restringimos o periodo de
observacdo ao Processo Prometeu: Prometeu: Rascunhos & Luz do Dia, com a 12 apresentacdo a 12 de
Julho de 1996, no Festival Internacional de Teatro de Almada; a reposicdo do espectaculo A libertagdo de
Prometeu: Rascunhos, de 6 a 23 de Fevereiro de 1997, no Teatro da Comuna, resultado do Seminario de
Dramaturgia que decorria no mesmo teatro, onde a 24 e 25 de Fevereiro se fizeram mais duas
apresentacdes do espectaculo; Prometeu Agrilhoado/Libertado, com ensaios no Teatro da Trindade e
apresentacdo a 15 de Maio de 1997; finalmente, Prometeu Ruinas, com a estreia do espectaculo Num pais
onde néo defendem os meus direitos, Eu ndo quero viver (apresentagédo a 4 de Julho de 1997, no Festival
X, Projecto Olho RE.AL), no seguimento do Seminario de Escrita Teatral, realizado de 16 a 20 de Junho de
1997.

® 0 acompanhamento sistematico deste grupo fez-se durante 1997-99 (no Ultimo ano, enguanto
participante-observador). Para a realizagédo deste trabalho, escolhemos o periodo em que o Pogo Teatro
discutiu, escreveu e ensaiou Zap Splat. O espectaculo foi apresentado na Antiga Litografia Portuguesa, a 23
de Maio de 1997, no &mbito do Festival Atlantico.

® O acompanhamento do Teatro Nacional D. Maria Il fez-se durante 1995-98. No presente trabalho,
incidimos sobre a preparacdo do espectaculo Cenas de uma Execugdo de Howard Barker, apresentado a 1
de Julho de 1997, na Sala Garrett, no Teatro Nacional D. Maria Il.
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ensaios, 0s Iimpasses da investigacdo, as inquietacdes tedricas e as
“descobertas”.

Para além do diario de bordo, as entrevistas’ e as fotografias dos ensaios
e dos espectaculos asseguraram, no momento da escrita, a reconstrucao de cada
uma das configuracdes teatrais em analise.

Ao longo desta caminhada pelos bastidores do teatro foi importante
arquitectar os tempos de entrada e saida do terreno, as formas de estar dentro de
cada grupo, respeitando as redes de sociabilidade interpares e as intrincadas
networks artisticas.

A dificuldade da nossa entrada, em contextos de producdo simbdlica tdo
especificos como os ensaios das pecas, ficou a dever-se, por um lado, ao
comprometimento sentido pelos criadores teatrais na abertura dos seus espacos
de criacdo e, por outro, a natureza delicada destes laboratérios de
experimentacdo dos desempenhos artisticos.

Por estas razoes, f0| necessario atender cuidadosamente as questdes
levantadas pelos grupos® e mostrar que, acima das abordagens estéticas ou
avaliacbes dos desempenhos, pretendiamos revelar as singularidades da arte
teatral enquanto processo colectivo de criacdo e recepc¢ao dos espectaculos.

Com o decorrer deste trabalho, verificamos que, para alguns dos
intervenientes, a aceitabilidade do projecto e a nossa permanéncia no campo
simbolizaram a abertura do teatro a comunidade, ndo fazendo dele um mundo a
parte que sé conhecemos quando o espectaculo esta acabado e nos é dada a
sua “versdo” de como as coisas aconteceram®.

Outros entenderam esta entrada como uma mera curiosidade académica
sobre a pratica artistica’®. E outros, ainda, mostraram-se desconfiados e
cautelosos na escolha dos momentos em que poderiamos fazer observacéo
directa e recolha dos depoimentos™.

Em suma, estas posturas face & entrada do investigador no terreno da
pesquisa encerram as representacdes que os criadores teatrais tém sobre a
sociologia. Encontrdmos quem procurasse no nosso discurso um feedback em
relacdo ao seu trabalho artistico, mostrando valorizar um outro olhar (sociolégico)
ou, simplesmente, um certo encanto pela partilha de diferentes perspectivas
sobre o fendbmeno teatral (este entendido pelos préprios criadores teatrais como
um dominio interessante para a sociologia).

" Realizadas antes dos ensaios, no decorrer dos mesmos e depois da apresentacdo dos espectaculos. As
entrevistas eram abertas, apesar de termos definido, previamente, um plano com os temas a abordar: o
percurso artistico individual, as diferencas encontradas nos diferentes contextos de producdo teatral, a
histéria do grupo de teatro, as suas condigbes econdmicas, sociais e artisticas, as rela¢des interactivas
estabelecidas entre os intervenientes das equipas artisticas, técnicas e de produgdo. As descrices e as
explicagbes que os criadores teatrais foram tecendo, provaram-nos que o0 mais importante, numa
investigacdo deste tipo, € compreender como é que os criadores teatrais vivem em cada grupo de teatro,
como é que contam essa histéria (em diferentes momentos da construcdo do espectaculo e da sua
trajectdria artistica), em suma, como é cada contexto teatral constréi a sua singularidade.

8 “Porqué o nosso grupo? Por que razdo escolheu os ensaios? O que é que vai fazer com isto?” (registos do
diario de bordo).

® O Pogo Teatro trabalha, habitualmente, com muitos artistas de &areas distintas, confrontando os seus
trabalhos, desde a concepgdo a apresentagdo, com outras leituras. Por essa razdo, o desenvolvimento de
um trabalho sociolégico foi entendido como a continuidade desse processo e, por isso, fomos vistos como
“observadores naturais”.

19 Nas entrevistas de seleccdo para o seminario de dramaturgia do Processo Prometeu, realizado por Jorge
Silva Melo, a nossa “candidatura” suscitou, por parte do encenador, 0 seguinte comentario: “Sim senhora,
pretende estudar esta comunidade de macacos, nao é verdade?”.

! Nos primeiros tempos, as reservas em relacdo a nossa presenca nos ensaios das Cenas de uma
Execugdo foram muito fortes, mas viriam a ser relativamente dissipadas com a passagem da sala de
ensaios (pequena e propicia a uma observacdo minuciosa do trabalho no palco) para a Sala Garrett (ampla
e com um palco a italiana), onde foi possivel um contacto mais aberto com as equipas teatrais.
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Deparamos com algum desconhecimento. Por vezes, uma falsa
familiaridade ou uma certa desconfianca em relacdo a este dominio do
conhecimento. E fomos, muitas vezes, confrontados com a procura de solucdes
imediatas para os problemas sentidos pelos grupos de teatro.

Assim, de acordo com a posicdo assumida pelos criadores teatrais,
também ndés adoptamos tempos de entrada, permanéncia e abordagens diversas.
Entrar numa sala de ensaios, circular pelos camarins, sem ser um intruso, teve
tempos distintos, registando-se processos de integracdo e reconhecimento do
investigador mais lentos do que outros.

A Unica forma que encontrdmos para ultrapassar esta situacdo foi a
presenca sistematica nos ensaios e a criacdo de redes de conhecimento formais
e informais paralelas que facilitaram a nossa aceitacao pelos grupos.

Referimo-nos, por exemplo, a colaboracdo dos “informantes privilegiados”,
dentro ou fora de cada grupo de teatro. Anténio Firmino da Costa disse tratar-se
de “um imperativo prético da insercdo no tecido social local (...)” (1989:139) que,
neste caso, nos permitiu conhecer a natureza das tarefas desenvolvidas pelas
equipas, a divisao social do trabalho teatral, o significado do vocabulario de cena,
entre outros elementos.

Em certa medida, a nossa presenca nos ensaios funcionou como uma
forma de reflectir sobre o sentido do trabalho que os criadores teatrais
desenvolviam, de reconstituir as memoérias dos trabalhos artisticos passados, os
tempos e os espagos dos seus “encontros”” com estes contextos de producéo
teatral. Enfim, mais um passo para a articulacdo das histérias dos grupos de
teatro com o0s percursos e as identidades artisticas dos criadores teatrais.

3. Uma construgao sociolégica do processo artistico teatral.™

De acordo com os contributos de Howard Becker (1982) sobre os mundos
da arte e os tipos sociais, podemos definir diferentes grupos de intervenientes na
construcdo de um espectaculo de teatro: 0os que concebem a ideia, aqueles que a
executam, aqueles que fornecem o0s materiais e aqueles que formam o publico.

A multiplicidade de co-participantes envolvidos faz do espectaculo de
teatro uma construcao dialégica e intersubjectiva e as “personagens teatrais”
apresentam-se como o resultado das ac¢des do escritor, do dramaturgista, do
encenador do actor, do cendgrafo, do figurinista, do musico, do sonoplasta... e
do publico™.

Com a introducdo do conceito de art worlds, sistema de producdo que
reune produtores, distribuidores e consumidores, Howard Becker (1982) clarifica
0s contornos dos mundos sociais artisticos e permite-nos dizer que a criacédo
artistica teatral € uma consequéncia da actividade coordenada de todos os
intervenientes, integrados nos contextos de producdo através das networks
artisticas em que participam.

Estas redes e 0s processos sociais, resultado da interaccdo entre 0s
criadores teatrais, os produtores e o restante suporte artistico e técnico, exigem o
recurso a um dicionario partilhado — as convenc¢fes artisticas — como modo de
circunscrever o tipo e a forma de actividade colaborativa das equipas.

Produz-se, assim, um entendimento sobre o significado da accéo de cada
participante, pois 0 risco na concepcdo e na producdo de um espectaculo faz

12 procuramos conhecer o valor e o sentido dos “encontros” (Goffman, 1993: 26-27) dos criadores teatrais,
ou seja, os processos de influéncia reciproca dos elementos que compdem as equipas artisticas, técnicas e
de producdo, durante os ensaios.

e “Autoria(s) partilhada(s) na construcdo do espectaculo de teatro”, capitulo 2 (Borges, 2000).

%A relagdo entre um espectaculo de teatro e o publico, que dele faz diferentes usos (cf. Monteiro, 1991),
assume-se como um “encontro” inventivo que pode ser lido a luz dos trabalhos realizados por Umberto Eco
(1971) com a “obra aberta” e Hans Robert Jauss (1978) com a “estética da recepcao”.
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com que os criadores teatrais calculem com detalhe tudo o que € necessario
fazer para estrear e manter em cena esse mesmo espectaculo.

Ora, isto significa que na praxis artistica de cada grupo de teatro pode
inscrever-se uma gramatica teatral determinada (tacita ou explicitamente), capaz
de abranger todas as decisfes, desde a escolha do material para o cenario, aos
figurinos para o0s actores, passando pelos modos de organizacdo e
funcionamento processual interno (as tabelas de servico, as despensas de
servico, entre outras), até a regulacdo das relacbes entre os artistas (as
hierarquias simbdlicas no lugar de cena), os produtores e 0s executantes.

Esta gramatica € conhecida por todos os intervenientes de forma a facilitar
a concretizacdo da peca e, em certos grupos de teatro, os mapas da criagdo
teatral estdo estruturalmente tracados (mesmo antes dos ensaios) para evitar o
risco. Assistimos, por isso, a conformizacdo negocial de certas praticas artisticas,
a definicao formal da situacdo, ao calculo ajustado dos tempos de criagéo.

Mas se, por um lado, estes mapas faciltam a construgdo de um
espectaculo de teatro, porque minimizam os tempos de discussao e producéo™,
por outro lado, dificultam a incurs&o por novos caminhos.

Isto significa gue as convencgdes artisticas podem tornar-se, para alguns
grupos de teatro, velhos mapas. Se utilizarmos uma metafora maritima,
construida a proposito de uma abordagem inovadora para a gestdo: “o problema
dos mapas convencionais e dos principios tradicionais de navegacao € que s6 se
podem usar para identificar as rotas que 0s outros percorrem antes...”, 0 que “ é
absolutamente pouco Util quando se torna necessario ir aonde nunca ninguém
tenha ido” (Stacey, 1990: 16-17).

4. Os novos e os velhos mapas no universo teatral portugués.

A permanéncia nos bastidores do teatro — durante a construgdo dos
espectaculos, Prometeu (Artistas Unidos), Zap Splat (Pogo Teatro), Cenas de
uma Execugéo (Teatro Nacional D. Maria IlI) — fez-nos concluir que o contraste
entre estas praticas teatrais ndo resulta unicamente das suas caracteristicas
estruturais e da insercédo em diferentes tradices tedrico teatrais.

O desenrolar dos processos artisticos depende de dimensdes socioldgicas
como a vontade de ruptura, o experimentalismo, as convencdes e canones
artisticos, a rotina da encenacdo, as redes de relacbes artisticas para a
construcao, producdo, promoc¢ao e organizacao de um espectaculo. Por isso, ndo
propomos uma analise exaustiva das operag6es teatrais, mas uma reflexdo sobre
os perfis artisticos e 0s mapas da criagdo dos trés grupos de teatro.

— Artistas Unidos. O roubo do fogo aos deuses.
“Senhores artistas ao palco! Trés... dois... um... acg;a"o!”16
E assim, & maneira de um realizador de cmema gue, nos bastidores do
teatro da Comuna o encenador Jorge Silva Melo'’ comeca o0 ensaio rodeado de

um circulo de artistas: “Facam, experimentem e depois logo se vé onde devem
ficar”.

5 0Os projectos subsidiados tém, muitas vezes, calendarios que podem tornar o teatro uma “arte

apressada’.

16 Jorge Silva Melo, encenador e director dos Artistas Unidos, projecto formalizado em 1996 (registos do
diario de bordo).

" “N&o sou o encenador, sou o autor, estou a dar ao texto 0 meu sentido, n&o estou a deturpar o meu texto”
(registos do diario de bordo). Uma analise detalhada deste contexto teatral demonstrou que apesar de Jorge
Silva Melo deslocar a sua identidade de encenador, fa-lo procurando consolidar a sua identidade de
autor/encenador/gestor de uma estrutura de producéo artistica teatral e cinematografica.
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A singularidade deste contexto de producédo teatral exigiu-nos um olhar
atento a trajectoria do encenador que lidera o projecto e lhe imprime uma marca
de distin¢cdo, visivel nas diferentes fases da construcdo do espectaculo. Por
exemplo, no trabalho de mesa, a escrita do texto pode ser um momento de
partllhagcom aqueles que se juntam ao encenador nos seminarios de escrita
teatral.!

Estes seminarios funcionaram como processos de criacdo paralelos que
tiveram como objectivo romper com as convencdes artisticas tradicionais de
fechamento do trabalho artistico, produzindo e experimentando em laboratério
outras resolucgdes, outros sentidos do espectaculo. Anténio Pinto Ribeiro referiu-
se a estes seminarios como o “Ultimo reduto do contacto com a gestacdo do
simbdlico, com a prética da partilha social directa entre o espectador e o actor”
(1995:92).

No trabalho do palco, ap6s as primeiras improvisacdes, a que o encenador
chama “caos criativo”, abre-se um espago para as “notas aos actores”. Nesta
fase, o encenador reline & sua volta a equipa artistica’ (os actores, os
assistentes de encenacao, a figurinista, o coreografo/bailarino), indicando o que
nao quer em cena: “Nao gostei daquela cena do... quando tu... isso ndo facgas...”

N&do queremos com isto dizer que toda a construcdo artistica dos
espectaculos seja exclusivamente um trabalho de Jorge Silva Melo, “como se
fosse sempre afinal a voz de uma s6 e mesma pessoa, 0 autor, que nos
entregasse a sua confidéncia” (Barthes, 1968: 50).

No entanto, o0 percurso do grupo aparece-nos determinado pela
necessidade de desenvolver principios e métodos de navegacdo que melhor
respondam aos saberes/fazeres teatrais e cinematograficos do seu fundador e as
exigéncias de inovacéo e ruptura em funcédo do confronto interpares no universo
teatral.

E, assim, decidido a cumprir o objectivo de criar um teatro da palavra,
Jorge Silva Melo constroi & sua volta uma articulacdo de saberes e fazeres,
organizados informalmente, na primeira fase do projecto Artistas Unidos. Hoje,
verifica-se uma sedimentacao de certas fun¢des (sobretudo ao nivel das equipas
técnicas e de producao) e o aparecimento de outras novas funcbes (director de
producéo, produtor executivo, contra-regra).

Ao longo da preparacdo e apresentacdo dos espectaculos do Processo
Prometeu, as acc¢les artisticas mobilizadas por Jorge Silva Melo assentam em
fases e ritmos de trabalho claramente definidos, controlados pelo encenador e
mantidos por todos os intervenientes, quer os actores (presencas mais ou menos
regulares nos seus trabalhos), quer o0s restantes especialistas (musica,
movimento, fotografia, pintura).

Nos bastidores, verificamos que as propostas artisticas de Jorge Silva
Melo se firmavam em redes de interaccdo complexas, ricas em comunicagdes
informais e orientadas para a experimentacao, improvisacéo e aprendizagem em
grupo. E, por estas razdes, apesar de alguns elementos das equipas artisticas e
técnicas serem uma presenca habitual nos seus trabalhos (no teatro e no

8 A este propésito, enumeramos outros exemplos de abertura dos bastidores ao publico: os ensaios
abertos ao publico antes da estreia dos espectaculos (o caso dos Artistas Unidos no Processo Prometeu,
em 1997), os encontros/coléoquios que visam a discussdo a volta das linhas dramatirgicas dos
espectaculos (o coléquio A espera de Artaud, com Paulo Filipe, e o ensaio aberto do espectaculo que
encenava, Artaud-Estudio, a 13 de Outubro de 1997), a descricdo dos momentos que compdem o0s
processos de criacdo (o encontro, com Vera Mantero, Lucia Sigalho, Miguel Seabra, intitulado O Estado das
Artes, no Centro Cultural de Belém, a 29 de Junho de 1997), a constru¢do das “personagens teatrais”,
simultaneamente, pelos encenadores e pelo publico (o grupo Depois da Uma... Teatro?, no Festival de
Montemor, em 1998).

% Com o fim de avaliar os desempenhos artisticos dos actores, os movimentos do corpo, os gestos, as
posi¢des de cena, o guarda-roupa escolhido pela figurinista para integrar o cabide colectivo, colocado no
palco e a partir do qual os actores vao experimentado as roupas de cena.
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cinema), as alteracbes na composicdo dessas equipas funcionam como uma
forma de re5|st|r a fixidez de desempenhos, promovendo a invencao de outros
gestus artisticos™

O encenador pretende n&o rotinizar as interac¢des criativas durante a
preparacdo dos espectaculos e procura outros mapas, outras experiéncias
enriguecedoras para os espectaculos e para o modus vivendi do préprio grupo.
Neste sentido, os Artistas Unidos acabam por funcionar como uma placa giratoria
dentro do campo teatral ou entre este e outros campos artisticos (o0 cinema e a
danca, por exemplo).

— Pogo Teatro. Uma re-uniao de artistas na fabrica teatral.

“Por que é que ndo alteras aquela marcagdo, vem mais para aqui, eu aqui posSso
fazer-te uma luz mais assim... Ou preferes que eu ponha o projector mais voltado
para aquele lado...””*

Os primeiros ensaios do grupo acontecem fora de qualquer sala de
ensaios e ndo obedecem as praticas de rotina de outrog grupos de teatro. Antes
de passar & escrita do texto do espectaculo, o colectivo® define os temas a tratar
e as linhas a seguir para escrever o argumento. O trabalho no palco comeca
guando o texto esta alinhavado, mas nao se fixa em absoluto e o contetdo das
“falas” vai sofrendo alteracoes.

O percurso do Pogo Teatro®® desenvolveu-se, desde o seu aparecimento,
num contexto de producdo de instabilidade, cenario que promoveu uma forte
mobilidade das fronteiras existentes entre os diferentes desempenhos funcionais
dos criadores teatrais.

Isto significa que mesmo existindo um encenador, um cendgrafo, uma
figurinista geram-se mecanismos de inter-ajuda muito fortes que, por vezes,
diluem essa definicao de tarefas, mesmo que cada um reconhega as suas
fronteiras de actuacao.

A interdisciplinaridade e a abertura do grupo a outros dominios artisticos®*
pelo recurso aos especialistas da danca, das artes plasticas, da arqunectura
correspondem ao seu fechamento em relacdo ao campo teatral e a rejeicdo dos
critérios exteriores ao grupo sobre aquilo que é ou nao € o teatro, aquilo que € ou
ndo € a arte. No fundo, o Pogo Teatro procura uma arte e um modo de fazer que
se diz inovador e alternativo as herancas teatrais portuguesas.

O reconhecimento profissional deste grupo de teatro faz-se pela ruptura
com a arte oficial e pelo recurso a uma competéncia pratica especifica: a
utilizacdo de dispositivos multimedia, a passagem do lugar de cena convencional

2 Com esta expressao referimo-nos aos saberes e maneiras de fazer artisticas.

2o responsavel pelo desenho de luz do espectaculo Zap Splat participa na definicdo da posicédo de cena do
actor (registos do diario de bordo).

2 Estas encenacdes colectivas tém um organizador/orientador principal, Ruy Otero: “Ha muito que Beckett
decretou a morte do teatro e eu ndo quero continuar esse vazio. Eu ndo faco teatro, adultero-o, procuro
outras linguagens: artes plasticas, multimedia e quem sabe internet” (registos do diario de bordo).

% No final dos anos 80, o grupo chamava-se Pos E 1, no principio dos anos 90, uma mudanga na
composicdo social e artistica do grupo coincide com a alteracdo do nome: CaféAParte. Em 1993, com a
participacdo nos Laboratérios Projectos em Movimento, nasce o Pogo Teatro. Quando questionados sobre o
significado deste nome, dizem tratar-se de uma danga punk ou um virus. Qualquer que seja a definicao, os
elementos residentes dizem que Pogo significa forma de violéncia interior, violéncia individual controlada no
e pelo grupo.

2 Os elementos gue compdem as equipas de trabalho do Pogo Teatro desenvolvem, paralelamente, outros
projectos, dentro ou fora do universo teatral.
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a supressao das fronteiras palco-plateia, a simulacdo de palcos virtuais, ao
fortalecimento da interaccéo entre os actores na tela e os actores no palco.’

Estas opcdes artisticas dificilmente assumiriam o valor e o sentido que tém
para o grupo se fossem enquadradas num contexto com regras e procedimentos
estaveis, desenvolvidos por subunidades criativas imutaveis e funcionalmente
inscritas no grupo de teatro.

Do que atras ficou dito, concluimos que os espectaculos do Pogo Teatro
sdo moldados por um intenso e flexivel sistema de fluxos de comunicacéo
informal, assente em relagcbes de amizade. Os seus modos especificos de
organizacdo e funcionamento processual fazem com que a actuacdo de cada
interveniente esteja sujeita aos cédigos de valores partilhados pelas equipas, as
relacées de interconhecimento e a contextualizacao situacional da producao dos
espectaculos.

Neste trabalho, o Pogo Teatro e os Artistas Unidos surgem como exemplos
de grupos que, embora diferentes entre si, rompem as convencgfes artisticas
oficiais e ndo servem os modelos teatrais tradicionais que, uma vez utilizados,
poderiam inviabilizar as suas experiéncias teatrais. Por enquanto, as suas
convengdes ndo estdo formalizadas, mas interiorizadas (tacitamente
estabelecidas) por todos os participantes.

Nos dois contextos de criacdo teatral geram-se processos de
aprendizagem da construcdo colectiva do que € o espectaculo de teatro.
Inventam-se novos/outros mapas e fixam-se outras formas de fazer, contingentes
mas produtoras de praticas teatrais alternativas as regras e métodos de accao
dos velhos mapas. Nao deixamos, no entanto, de colocar a questéo: sera que a
estes novos mapas da criacdo teatral correspondem novas linguagens, novas
praticas, novos espectaculos?

— Teatro Nacional D. Maria Il. Um caderno de encenagao.

“Se néo te importas, dava-me mais jeito que tu ndo passasses aqui a frente”?®

A um més de se iniciarem os ensaios, S&o José Lapa®’, a encenadora tem
um pequeno caderninho que contém os esbocos dos desenhos dos cenarios, as
entradas e as saidas dos actores nas vinte cenas que compdem a peca, 0S
desenhos das posi¢cbes que os actores devem ocupar no lugar de cena, os
rascunhos dos figurinos.

O espectaculo foi construido no Teatro Nacional D. Maria Il, estrutura de
criacdo artistica que representa uma realidade teatral muito diferente daquela
gue € vivida pelos Artistas Unidos e pelo Pogo Teatro. Poder-se-ia dizer que
estamos frente a mundos e praticas artisticas quase incompativeis. Mesmo que
surjam algumas participacées pontuais (e a necessaria adequacdo as regras do
contexto), as equipas artisticas do Pogo Teatro e dos Artistas Unidos nédo
circulam pelo contexto do Teatro Nacional D. Maria .

O elevado grau de funcionarizacdo de todas as equipas exige aos
criadores teatrais o conhecimento dos velhos mapas, inevitaveis para criar
equilibrios adaptativos coordenados e negociados por regras impessoais, 0S
velhos mapas sdo também responsaveis pela rotina criativa.

% Mainstream 1, 2 e 3 (espectaculo apresentado em Outubro e Novembro de 1999, no Centro Cultural de
Belém) é disso exemplo.

% Os actores em contracena, na sala Garrett (registos do diario de bordo). Entre os actores este é o
chamado “perder a cena” e esteve na origem de muitas das tensfes criadas durante os ensaios. Esta
situagdo pode funcionar como um factor de instabilidade, sendo importante reintegrar essas fontes de
clivagem pela afirmacgédo das fontes de saber dos mais velhos e dos mais novos, pela rotatividade de papéis
e equipas, assim como pela gradual desconstrucdo dos espacos simbdlicos no lugar de cena.

2 Actriz, encenadora e mentora deste projecto teatral.

7
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No Teatro Nacional D. Maria Il, verificAmos que o objectivo destes mapas
era evitar as tensdes interpessoais geradas pela multiplicidade de micro espagos
identitarios”® existentes dentro deste teatro, cuja estrutura funcional se sobrepde
a estrutura artistica.

As convencles artisticas e as regras implicitas do contexto de producado
em analise sdo inibidoras do experimentalismo e da inovacao, facilitam a
padronizacdo das praticas e a rotinizacdo das decises. Vejamos um episodio
passado, durante o periodo de ensaios, na sala Garrett: As ‘marcacdes de cena’
previstas e definidas pela encenadora originaram por parte dos actores dois tipos
de atitudes, em funcdo das ja reconhecidas (tacitamente) ‘marcac¢des’ do seu
espaco simbdlico naquele contexto.

Um grupo de actores obedeceu prontamente a ‘sugestdo’ da encenadora e
procurou saber: ‘Queres que eu V& para ali? Estd bem’. Outros (...) perguntaram:
‘Mas, ndo posso entrar um pouco mais para a esquerda?’. Na fase seguinte, na
contracena com os colegas, 0s actores procuraram que essas ‘posi¢des de cena’
coincidissem com as ‘posicdes hierarquicas’ (...), ou seja, 0s actores mais antigos
neste teatro ndo devem ficar fora da cena, posicionam-se em palco de forma a
serem vistos (registos do diario de bordo).

Isto significa que, em certos contextos teatrais ligados a organizacdes
culturais funcionalmente descritas, € dificil ultrapassar, ndo s6 as convencdes e
0os métodos reconhecidos formalmente, como também os métodos reconhecidos
informalmente e inscritos simbolicamente na vida do grupo.

Em oposicdo aos mapas que acabdmos de descrever, os Artistas Unidos e
0 Pogo Teatro, cada um a sua maneira, firmam redes artisticas dinamicas,
colaborativas, resultantes de relacdes criativas intersubjectivas e mecanismos
informais de regulacdo das praticas artisticas. O que nao significa que qualquer
accao colectiva duravel ndo produza formas préprias de se organizar, em fungéo
da estrutura artistica e independentemente das relacdes de confianca existentes
entre os participantes.

Note-se, a proposito, um episédio passado com os Artistas Unidos. Um
reduzido niamero de actores, na sala de ensaios do Teatro da Comuna, ndo
exigia a elaboracdo de tabelas de servico, mas tabelas de trabalho (mais
simplificadas). O aumento da dimensdo da equipa de actores, para a
apresentacdo do Prometeu no Teatro da Trindade, exigiu a construgdo de
complexas tabelas de servico e medidas mais directivas quando as mesmas nao
eram cumpridas: por exemplo, num dos ensaios do espectaculo Prometeu, na
sala de ensaios do Coliseu, em Lisboa, todos os actores chegaram atrasados e o
encenador decidiu cancelar os trabalhos desse dia.

- Conclusoes finais.

Quando falamos dos novos e velhos mapas utilizados pelos grupos de
teatro, pretendemos apresentar contextos de producdo com praticas teatrais,
orientac@es artisticas, estéticas e processuais diferentes.

Embora se manifestem em tempos distintos, estes grupos de teatro
coexistem e produzem, entre si, respostas alternativas, no universo do teatro

% De uma forma simplificada, o quadro funcional de Cenas de uma Execugéo era o seguinte: cenografia
(artista plastico, assistente de cenografia, chefe de cenografia, cenografistas), manutencdo da mecanica de
cena (técnicos, ajudantes), montagem (chefe de montagem), carpintaria (chefe de carpintaria, carpinteiros,
maquinistas), luz (desenho de luz, chefe de iluminagéo, técnicos de iluminacdo, operadores de luz), som
(chefe de sonoplastia, operadores de som), contra-regra (chefe de contra-regra, assistentes, régie),
electricista (chefe electricista e ajudante), concepcdo de penteados e caracterizacdo (cabeleireiro,
caracterizadora), aderecos (chefe de aderecgos, aderecistas), guarda-roupa (chefe de conservagdo do
guarda-roupa, chefe de guarda-roupa, costureiras e alfaiate), director de cena, director de producéo,
musico, tradutora, actores, encenadores.
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profissional portugués: os teatros nacionais com antigas e complexas histérias;
as companhias de “teatro independente”, fundadas nos anos 60 e 70; as
companhias de transicdo, muitas vezes, com contornos de produtoras de teatro
(anos 80); as companhias emergentes, nos anos 90, resultado de projectos
individuais e projectos colectivos que se foram formalizando.

Cada um destes grupos de teatro profissional agrupa diferentes perfis de
criadores (referimo-nos, em particular, aos actores e aos encenadores), de
acordo com a sua inser¢cdo no mundo da arte teatral — os “profissionais
integrados” *°, os “artistas free-lancer”® e os “artistas por intermiténcia”".

Para finalizar: a construcdo dos mapas da criagdo teatral (novos e velhos),
resultado de uma caminhada pelos bastidores, tornou possivel uma articulacao
dos contextos de producdo teatral (grupos/companhias/projectos) com as
geracdes de artistas que os compdem. Um exercicio de miniaturizacédo do teatro
profissional portugués que pretendemos tornar uma ampla e detalhada
cartografia teatral.
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