|089

CARTOGRAFIA IMPRECISA
DO TEATRO EM PORTUGAL

Rui Pina Coelho

Escola Superior de Teatro e Cinema

teatro . ALICERCES






1091

Resumo

Texto dividido em duas partes, na primeira aborda-se a evolucdo do teatro em
Portugal do po6s segunda grande guerra a contemporaneidade, focando particularmente
o experimentalismo do final dos anos quarenta, um periodo que se pode caracterizar por
uma ansia de renovacao e modernizagao; a constituicao de um teatro independente forte-
mente politizado nos anos setenta; e a pluralidade da cena contemporanea. Na segunda
parte aborda-se a alegada incapacidade atdvica dos escritores portugueses para a escrita
dramatica, mapeando os nomes mais significativos do pés-25 de Abril de 1974 até
a contemporaneidade.

Abstract

The essay is divided in two parts. The first one deals with the development of Portuguese
theatre from post second world war years to present days, focusing particularly on the expe-
rimental movement that took place in the forties, a period characterized an acute desire to
renewal and modernization; on the constitution of a very politicized independent theatre
during the sixties and seventies; and on the extremely plural contemporary Portuguese thea-
trical landscape. The second half of the essay questions the alleged intrinsic incapacity of
Portuguese writers for dramatic literature, mapping out the most significant authors, from
1974 to present days.
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1. Uma cartografia incompleta:

O periodo que se segue a Segunda Guerra Mundial, em Portugal, apresenta-se como
uma data bastante significativa no que ao teatro diz respeito. Sendo essencialmente uma
data europeia — até porque Portugal ndo participou directamente na guerra — a derrota do
eixo italo-germano vai forcar os ainda vigentes regimes fascistas europeus a uma maior
abertura e a um abrandamento da censura.

Inicia-se assim, em Portugal, um periodo que se pode caracterizar por uma ansia de
renovacao e actualizacao de acordo com as mais modernas correntes e propostas teatrais
europeias, marcadas por um experimentalismo que, ainda que timido, marca um novo
capitulo para o teatro portugués. Podemos localizar, nos primeiros dez anos deste pos-
guerra, em Portugal, a formacao de varios grupos de teatro que integram de forma mais ou
menos explicita, uma espécie de ‘movimento experimental’.

O experimentalismo do pds-guerra portugués consiste em intentos isolados, realiza-
dos sobretudo por amadores, que ndo ultrapassam o habitual reduto da classe intelectual
lisboeta (paradoxalmente, talvez tenha sido essa mesma marginalidade que lhes deu a pos-
sibilidade de existir). O experimentalismo em Portugal vai reflectir-se mais numa atitude de
divulgacdo de obras e autores, na valorizagcdo de uma ética em relagdo ao trabalho teatral,
na rejeicao dos interesses comerciais e das convencdes da profissdo, do que no arrojo de
inovadoras propostas cénicas.

Contudo, talvez seja precipitado ou exagerado reconhecer em varias iniciativas nao
concertadas, o corpo de um ‘movimento’. Sao iniciativas efémeras, circunscritas espacial
e temporalmente — por isso, cremos que serd mais operativo falar de um ‘momento experi-
mental’ do que propriamente de um ‘movimento’.

Este momento é vivido por uma elite intelectual que, animada por intuitos de elevacao
e dinamizagdo cultural, encontra no teatro a sua forma electiva. Montam-se espectacu-
los, publicam-se obras de divulgacao, escrevem-se pegas, formam-se grupos, criticam-se
representacoes, dao-se conferéncias e palestras — tudo, obviamente, dentro dos esparti-
lhos que a vigilancia da censura impunha. E este o enquadramento de colectivos como o
Teatro Estidio do Salitre, os Companheiros do Patio das Comédias, o Grupo Dramatico
Lisbonense, o Grupo de Teatro Experimental; o Teatro Experimental do Porto, o Teatro d’Arte
de Lisboa ou a Casa da Comédia.

De uma maneira geral, serd este ideario de exigéncia intelectual e de rigor artistico que
motivara o chamado Teatro Independente que se constituira em meados dos anos setenta —
antes e depois do 25 de Abril de 1974 -, e ja quando se entrevia uma mudanca de regime
politico. Esta independéncia definia-se de dois modos diferentes: independéncia face a
intromissdo do Estado nas escolhas repertoriais; e independéncia face a bilheteira. Esta cir-
cunstancia levara a uma estrita “dependéncia” de apoios estatais a criagao, pois seria este
o Unico modo de salvaguardar a liberdade artistica dos criadores — situacao que se mantém
até hoje. Serd deste movimento que sairdo os colectivos que ainda hoje sdo centrais a vida

1. Este texto recupera argumentos ja desenvolvidos anteriormente em Rui Pina Coelho, Casa da Comédia (1946-1975): Um
palco para uma ideia de teatro, Lisboa, Imprensa-Nacional /Casa da Moeda, 2009.
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teatral portuguesa: Teatro Experimental de Cascais (dir. Carlos Avilez, 1966), companhia
de reportério, a vez, interventivo ou de inspiracdo absurdista — fulgurante nos primeiros
anos, mas que foi perdendo capacidade de renovacao e pertinéncia; A Comuna — Teatro de
Pesquisa (dir. Jodo Mota, 1972), de inspiragao brookiana, minimal, ritualista e centrada nos
recursos expressivos do actor; Teatro da Cornucépia (dir. Luis Miguel Cintra, 1973), compa-
nhia de teatro de arte e de reportério, de exigéncia e exceléncia impares; Seiva Trupe (dir.
Jalio Cardoso, 1973), criada com o intuito de estabelecer um contacto mais directo entre
o palco e o publico; Teatro O Bando (dir. Jodo Brites, 1974), caracterizado por uma intima
relacdo com as artes plasticas, pelo uso de espagos ndo convencionais e pelo uso de — por
vezes — monumentais maquinas cénicas; A Barraca (dir. Maria do Céu Guerra e Hélder
Costa, 1975), grupo cujo repertério inicial incidia maioritariamente sobre temas da histéria
e da cultura portuguesas, sendo a musica uma das componentes essenciais do seu trabalho;
Novo Grupo — Teatro Aberto (dir. Jodo Lourengo, 1982), com um reportério de forte filiagao
germanica e atento as escritas contemporaneas. Mas também outros que entretanto desa-
pareceram, tais como o Teatro Moderno de Lisboa (1961-1965), Teatro Estddio de Lisboa
(1963-1989), Grupo 4 (1966-1981), ou Grupo Teatro Hoje (1975-1993) — grupos que foram
esticando os esforcos de renovacao teatral até aos limites possiveis.

Fora de Lisboa, e na maior parte herdeiras de um vibrante movimento de teatro de
amadores que animou as décadas de cinquenta, sessenta e setenta, formaram-se varias
companhias. O modelo da descentralizacdo, de inspiragao francéfona, serviu para enqua-
drar o trabalho de colectivos como a Grupo de Campolide/Companhia de Teatro de Almada
(1971/1983), o Centro Cultural de Evora/CENDREV (1975/1990), GICC/Teatro das Beiras
(1976/1994), Cena/Companhia Teatral de Braga (1980/1988), Teatro da Rainha (1985),
Teatro Regional da Serra de Montemuro (1990), Escola da Noite (Coimbra, 1992), a ACTA
— A Companhia de Teatro do Algarve (1995), entre muitos outros. Salvaguardando a espe-
cificidade natural do trabalho de cada grupo, o campo de acgao destas companhias é o da
divulgacao do reportério classico, nacional e universal, da promogao da cultura, da inter-
vencao local e da criagao de publicos.

Com o modelo da organizacdo do meio teatral em companhias relativamente esta-
bilizado e pouco permedvel a outras formas de agrupamento, pelo final dos anos oitenta
comeca a tornar-se bastante dificil aos jovens actores — cada vez melhor preparados
- encontrar saidas profissionais. Assim, surgirdo varios projectos pontuais e de caracter
freelance. Esta nova geragao colaborard também com diversos grupos, procurando também
outras formas de trabalho (cinema, televisdo), aproximando-se sem complexos de circuitos
mais comerciais. Tornar-se-do rapidamente uma alavanca para a modernizacdo da cena
nacional, cada vez mais universalista e cosmopolita.

Os anos noventa dardo continuidade a esta renovacao. Contudo, sem espacos pro-
prios para trabalhar, criadoras como Ldcia Sigalho (depois no colectivo Sensuround) e
Monica Calle (no colectivo Casa Conveniente), os icones maiores do esforco de renovagao
deste periodo, procuraram espago alternativos — o que também determinara o caracter
provisorio, intuitivo, visceral e autobiografico dos seus primeiros trabalhos. Neste periodo,
o trabalho de colectivos como O Olho (dir. Jodo Garcia Miguel, 1993) ou o Utero (dir.
Miguel Moreira, 1998) marcavam também o desejo de criar de formas alternativas e iam
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comecando a desenhar a criacdo teatral em Portugal como uma das mais originais a nivel
europeu. A sua impressiva marca na cena portuguesa revela-se em formas inovadoras na
relacdo com o publico, com o espago ou com o texto, apresentando espectaculos invaria-
velmente arrojados e radicais.

Para toda esta renovagdo, os Encontros ACARTE (a partir de 1987), promovidos pela
Fundagao Calouste Gulbenkian terdo um papel inestimavel. Assim, apresentar-se-do em
Lisboa figuras de ponta da cena europeia e mundial, permitindo um cruzamento de artes
e experiéncias inédito até a data. Estes Encontros — importantissimos para a Nova Danca
Portuguesa — motivarao o desenvolvimento de novas linguagens, de cruzamentos artisticos
e de novas arquitecturas narrativas.

Mas, nos anos noventa, num momento em que o modelo da companhia deixara de ser
o preferencial, também se formarao grupos que se confirmardo através de um trabalho regu-
lar e coerente. Sao os casos do Teatro da Garagem (1989), fundado em torno da dramaturgia
eliptica, onirica e extraordinariamente imagética de Carlos J. Pessoa, que assina a maior
parte dos textos e das encenagdes; do Teatro Meridional (dir. Miguel Seabra e Natalia Luiza,
1992), que divide o seu trabalho entre espectaculos que se socorrem de textos ndo drama-
ticos; espectaculos onde a palavra ndo tem um papel central, essencialmente visuais; ou
espectaculos que visitam textos do reportério universal ou da nova dramaturgia portuguesa;
e da Escola de Mulheres (dir. Fernanda Lapa, 1995), que lida com um repertério que debate
a feminilidade e o lugar da mulher no teatro e na sociedade. Mais tarde, em 1996, e dando
continuidade a um trabalho desenvolvido no Teatro da Malaposta, formar-se-4 o Teatro dos
Aloés (dir. José Peixoto), baptizado sob a égide de Athol Fugard (Uma licao dos aloés foi o
seu espectaculo inaugural) e que da uma particular atencdo a um reportério de linhagem
brechtiana. Também no final da década e na sequéncia da montagem de um dos mais rele-
vantes textos da recente dramaturgia portuguesa — Anténio, um rapaz de Lisboa, de Jorge
Silva Melo — formaram-se os Artistas Unidos, agrupados em torno da figura tutelar de Jorge
Silva Melo (também fundador da Cornucépia, em 1973), que, depois de um periodo (1995-
2000) em que se montaram espectaculos com elencos numerosos, de dimensao coral,
polifénicos, eléctricos e monumentais, passaram a preferir os textos da moderna dramatur-
gia europeia, num esforco titanico de apresentacao, divulgacao, traducao e encenacao dos
mais recentes dramaturgos, na maior parte das vezes inéditos em Portugal.

Esta listagem €, obviamente, incompleta — como todas as listagens. Mas podemos jun-
tar-lhe ainda o trabalho de Ricardo Pais, de 1972 a direccao artistica do Teatro Nacional
S. Jodo (TNSJ, Porto), aquele que o recentemente desaparecido teatr6logo Paulo Eduardo
Carvalho designou como “um dos mais singulares e talentosos criadores teatrais portugue-
ses das ultimas décadas. A variedade das quase cinquenta criagdes cénicas assinadas pelo
encenador (...) oferecem-se como uma permanente investigacao das linguagens essenciais
do acontecimento teatral e uma consequente reinvencao dos seus cédigos respectivos,
traduzindo um entendimento que ultrapassa a l6gica meramente interpretativa do texto dra-
matico” (Carvalho, 2006, p. 9). De resto, o trabalho de Ricardo Pais no TNS] foi em grande
medida responsavel pela revitalizacao do tecido cultural da cidade do Porto, por meados da
década de noventa, que se traduzird no aparecimento de um conjunto de intérpretes nota-
veis e na criacdo de varios grupos que tornariam o Porto uma cidade teatralmente muito
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estimulante. S3o casos da Assédio — Associagdo de Ideias Obscuras, As Boas Raparigas
Vao para o Céu e as Mas para Todo o Lado, Teatro Bruto, .Lilastico, entre muitos outros,
nomeadamente o trabalho do actual director do TNSJ, Nuno Carinhas.

Presentemente, e devido as crescentes constricdes orcamentais, estas sdo agora estru-
turas de salde financeira muito precaria e que vao sobrevivendo sem o fulgor do inicio da
década. £ também no Porto que Jodo Paulo Seara Cardoso desenvolve o singular trabalho do
Teatro de Marionetas do Porto, expoente maior de uma rica tradigao de teatro de marionetas.

Mas falta, sobretudo, juntar a esta listagem sumaria o trabalho dos mais jovens colecti-
vos e criadores portugueses, que vao assumindo os mais relevantes palcos nacionais gragas
a um trabalho continuado de generalizada aceitagao e qualidade. Estes novos criadores, que
trabalham sobretudo em espagos nao-convencionais ou espacos adaptados - vao encon-
trando na programagao da Culturgest, do Centro Cultural de Belém, dos teatros Municipais
S. Luiz e Maria Matos, no Festival Internacional de Almada e no Alkantara Festival, as pla-
taformas que lhes vao permitindo uma actividade regular e visivel, respondendo muitas
vezes a desafios dos préprios programadores — que, fruto destas circunstancias, tém vindo
a ganhar cada vez maior relevancia.

O que é igualmente determinante no trabalho desta nova geracao de criadores é que,
na maior parte dos casos, sdo também presenca regular nos circuitos internacionais, bene-
ficiando assim da experiéncia partilhada de um movimento transnacional e perfilhando
codigos e linguagens cada vez em maior sintonia com as mais recentes artes performa-
tivas. Ainda que com graus de exposicdo, alcance artistico e impacto diferentes, grupos
como Primeiros Sintomas, Cao Solteiro, Projecto Teatral, KARNART, Truta, Projecto Ruinas,
Colectivo 84, Teatromosca, Teatro do Vestido, Comédias do Minho; encenadores como Nuno
Cardoso (Ao Cabo Teatro) e Gongalo Amorim (Teatro Experimental do Porto); ou criadores
mais singulares como Miguel Loureiro, Rui Cataldo, Pedro Gil ou Gongalo Waddington; ou
0s mais internacionalizados Teatro Praga, Mala Voadora, Tiago Rodrigues (Mundo Perfeito)
e Patricia Portela (Prado) sdo jovens colectivos e criadores que vao aliando invencao e
criatividade a uma investigagao continuada sobre as especificidades da linguagem teatral,
trabalhando amidde nas fronteiras inter-artes, cruzando diferentes modelizagdes artisticas,
navegando entre performance, teatro, narracao, nova danga, video ou instalacdo. Mas tam-
bém o trabalho dos Circolando vem despertando interesse internacional, um grupo que
trabalha com as linguagens do novo-circo para construir poderosos universos poéticos.

2. “Uma incapacidade atavica” para a literatura dramaticaz

Uma daquelas afirmagdes que ja nos habitudmos a ouvir (e a que ja nem sequer liga-
mos) € a de que ndo ha autores dramaticos em Portugal. Facto compensado no deve e haver
das letras pela intensa dramaticidade dos autores liricos. Nao obstante este lugar-comum, no
Século Ilustrado de 5 de Janeiro de 1911, afirmava-se, peremptoriamente: “cada portugués

2. Este texto recupera argumentos ji desenvolvidos anteriormente em Rui Pina Coelho, “Salvar o pais. O reportério
nacional do FATAL de 2006 a 20107, Revista FATAL, n.13, 2010, pp.40-41.
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entra na vida com duas coisas: um projecto de salvagdo nacional e uma pega de teatro”
(Rebello, s/d, p. 7). Esta curiosa afirmagado, que nos serve de mote, revela aquilo que pode
ser descrito como uma bizarra relacdo do teatro portugués com a escrita teatral. Curioso
serd também reparar que, uns trés anos antes da publicacdo desta afirmagdo, aparecia
escrito, no mesmo periodico: “as aspiracdes do portugués, agora, sdo: a primeira livrar-se
da vida militar; a segunda, fazer representar uma peca original” (Rebello, s/d: 29).

A confirmar-se esta indomavel indole dramdtica dos cidaddos nacionais, onde estao
pois esses portugueses que almejavam fazer representar uma peca original mais que quase
tudo na vida? E, subitamente, vem-nos de novo a memdria o recorrente argumento de que
ndo ha autores dramdticos em Portugal. A explicagao para este “estranho fenémeno”, num
pais com uma forte ligacao as Letras, tem sido feita sob dois grandes pontos de vista: um
que radica esta questdo em aspectos de natureza intrinseca ao ser portugués; uma outra
que identifica razdes de natureza estética para o que se considera uma opcao. Eduardo
Lourenco, que no Labirinto da Saudade persegue o que apelida de “Destino Portugués”,
afirma que em Portugal “tudo se passa como se ndo tivéssemos interlocutor. (E esta famosa
‘forma mentis’ reflecte-se na nossa criacao literdria, toda encharcada de mondlogos,
o que explica, a0 mesmo tempo, a nossa antiga caréncia de fundo em matéria teatral e
romanesca)” (Lourengo, 2000, p. 24). Almeida Garrett clamava: “imenso é o nimero de
poesias, de que abundam todas as literaturas das nagdes modernas. A nenhuma delas deve
a Portuguesa nada deste género. No épico, no lirico, no bucélico ninguém nos excede e
poucos nos emparelhardo; e se nos outros nao somos tao fartos, a diversas e particulares
circunstancias politicas devemos tal escassez ou, porventura miséria. De prova, e exemplo
sirva a pobreza do nosso teatro” (Coelho 1973, p. 11). Seguindo o trabalho de Eugénia
Vasques, Jorge de Sena: Uma ideia de Teatro (Vasques, 1998), encontramos uma série de
consideracdes sobre a dramaturgia portuguesa que nos dao uma ideia mais precisa do que
aqui perseguimos. Assim, vemos como Te6filo Braga identifica causas muito concretas para
a faléncia da dramaturgia nacional. De cariz civilizacional e cultural todas elas, seguindo a
argumentacao de Tedfilo Braga, vemos como o portugués perdeu a alegria e ficou um povo
soturno. Também Eca de Queiroz foi sensivel a esta questdo, alegando que “a primeira
[razdo para o fim do teatro em Portugal] é a prépria literatura dramética. Os escritores retrai-
ram-se inteiramente do teatro. [...] A principal razdo esta no feitio da nossa inteligéncia.
O portugués ndo tem génio dramatico; nunca o teve, mesmo entre as passadas geracoes
literarias, hoje cldssicas. A nossa literatura de teatro toda se reduz ao Frei Luiz de Souza”
(Vasques, 1998). Nestas afirmagdes podemos ver como as reflexdes sobre a dramaturgia
nacional se debrucam sobre o valor monumental dos textos, sob critérios de qualidade ou
variedade de reportérios. Ignoram, em dltima andlise, o valor documental de um texto ou
o texto teatral como hipétese de especticulo.

Fialho de Almeida numa entrevista publicada em 1906, defendia que “os novelistas
e dramaturgos portugueses, fora da concepgao lirica, da tirada oratéria e da devaneagao
sentimental, poucas ou nenhumas qualidades tém de entrechadores de pecas e romances”.
Encontrava as suas justificacdes no facto do teatro requerer “uma concisao nervosa, uma
intensidade de acgao e um poder sintético e analitico que quase por completo faltam entre
os predicados literarios do Portugués” (Rebello, 2000). Cunha Ledo, perseguindo a mesma
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questdo, afirmava que o portugués carece de propensdo dramdtica, ao contrario do cas-
telhano dado que para este povo “o dramatismo impregna tudo, literatura, arte, religido,
coreografia. Extravasa do teatro para o mais. Aninha-se no cerne da alma espanhola a vis
dramatica. O idioma castelhano soa garboso, estalam as vogais abertas, nitido, propicio
a pergunta e a resposta cortantes” (Vasques, 1998, p. 219). Gino Saviotti, questionando
o caracter intrinseco do ser portugués para a producao de textos dramdticos que as posi-
¢Oes acima citadas dao conta, invoca aspectos de natureza estético-filosoficos, mais do
que especificamente culturais. Assim, afirma: “eu por mim estou convencido [...] que se
ha um motivo, uma causa daquela falta de teatro [...] essa causa consiste avultadamente
na confusdo tedrica, na fraqueza do pensamento filoséfico e, por conseguinte, das teorias
sobre a arte em geral e o teatro em particular, com que os criticos portugueses do século
passado [século XIX] julgaram os produtos cénicos, a encenacgao e o desempenho deles”
(ibidem). Seguindo a mesma ddvida Luiz Francisco Rebello afirma ndo estar convencido
da “incapacidade atdvica do portugués para o teatro” reconhecendo porém que “ a poesia
dramatica ndo é o modo natural de o génio portugués se exprimir artisticamente” (ibidem).
Rebello coloca também em foco a auséncia de hébitos de publico. Assim, “[...] o teatro
[...] nd@o pode conceber-se sem o publico ao qual se destina a obra que para ele um poeta
imaginou, actores interpretaram e um encenador animou sobre as tdbuas de um palco.
E a presenca actual, viva e actuante desse publico [...] pressupde toda uma série de nexos
econoémico-sociais que ndo podem ser ignorados ou postos de parte se quisermos apreen-
der o problema na sua esséncia mais profunda. E através dessa presenca, e em funcio dela,
que a obra do teatro abandona o estadio de projecto e passa a ter existéncia propria. Ora é
precisamente a compreensao disto que falta entre nés” (ibidem).

Os autores dramaticos do p6s 25 de Abril de 1974 encarregaram-se de desmentir esta
alegada incapacidade para a literatura dramatica, criando obras pertinentes e interventivas,
e trabalhando cada vez com maior proximidade das estruturas de produgao. Do periodo
que antecede a Revolugdo dos Cravos, transita ainda a obra de autores como Natdlia
Correia, Luis de Sttau Monteiro, José Cardoso Pires, Bernardo Santareno ou Carlos Coutinho
— autores muitas vezes censurados e constantemente vigiados pelo cardcter politico e/ou
provocatério das suas pecas. Mas transita também alguma dramaturgia de cariz absurdista
ou surrealizante, caracterizada da seguinte maneira pela persistente estudiosa do teatro em
Portugal, Sebastiana Fadda: “Romeu Correia, que investe nas farsas e comédias populares;
Fiama Hasse Pais Brandao, que abandona o anti-teatro para se dedicar a um metateatro
erudito; Teresa Rita Lopes, que concilia absurdismo, dendincia e poesia; e Norberto Avila,
eclético revisitador de mitos classicos e literarios” (Fadda, 2009: 149).

A dramaturgia portuguesa do periodo que se segue ao 25 de Abril e até aos nossos dias
s6 dificil e lacunarmente pode ser sumariada. Sebastiana Fadda arrisca afirmar que “revela-
se a coexisténcia e a persisténcia de absurdismo e empenhamento politico na geracao mais
madura, e uma propensdo para a investigacdo de intimismo e do fragmento nos drama-
turgos mais novos” (ibidem: 149). Mas, a mesma investigadora ndo hesita em reconhecer
que esta dramaturgia se traduz num teatro “bem diversificado (...) estética e tematicamente
(...) sujeito aos humores de politicas culturais discutiveis, de orgcamentos insuficientes
e mercados financeiros instaveis”. (ibidem, p. 149). Assim, a diversidade, a pluralidade
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e a inventividade da dramaturgia portuguesa pode ser atestada pela obra de dramaturgos
-encenadores-criadores como Luis Assis, Hélder Costa, Luzia Maria Martins, Isabel Medina,
Jorge Silva Melo, José Peixoto, Carlos J. Pessoa ou Lucia Sigalho; dramaturgos-escritores
como Mario Cldudio, José Saramago, Mario de Carvalho, Agustina Bessa Luis, Luisa Costa
Gomes, Hélia Correia, Jorge Guimaraes, Jodao Osério de Castro, Anténio Torrado, Lidia
Jorge, Maria Velho da Costa, Fernando Dacosta, Jaime Rocha, José Luis Peixoto, Gongalo
M. Tavares ou Valter Hugo Mae. Mas também, e entre muitos outros, de Jaime Gralheiro,
Miguel Rovisco, Pedro Bandeira Freire, Fernando Augusto, Eduarda Dionisio, Abel Neves,
Jodo Santos Lopes, Jacinto Lucas Pires, José Maria Vieira Mendes, Luis Mestre, Ana Leitao,
Rui Tavares, Pedro Eiras, Miguel Castro Caldas, Tiago Rodrigues, Patricia Portela, Armando
Nascimento Rosa, Jorge Louraco Figueira, Mickael de Oliveira, Jorge Humberto Pereira,
Joaquim Paulo Nogueira, Rodrigo Francisco, Paulo Castro, A. DaSilva. O, A. Branco, Ana
Mendes, Filomena Oliveira, Miguel Real, etc., etc., etc...

Tentando destringar e dar um pouco de legibilidade a esta lista de nomes (incompleta,
claro), talvez seja mais util fazer a apresentagdo da dramaturgia portuguesa elencando
alguns vectores tematicos, recorrentemente trabalhados ou visitados pelos dramaturgos
lusos. Assim, hd na dramaturgia nacional uma extensa linhagem de revisitacdo dos mitos
— classicos e literarios — brilhantemente atestada pela trilogia de Hélia Correia, Perdicao
(1988), Rancor (2000) e Desmesura (2006) e que convoca as figuras mitologicas de
Antigona, Helena e Medeia, respectivamente, sob o signo da tragédia, da feminilidade e
da poesia. Mas também a disférica dramaturgia de Armando Nascimento Rosa, autor com
um forte pendor filoséfico e parédico, que, em obras como Um Edipo (2003) ou Antigona
Gelada (2008), entre outras, atravessa os mitos com fulgor farsico questionando a identi-
dade dos géneros — sexuais e textuais. Mas também a singela obra de Eduarda Dionisio,
Antes que a noite venha (1992), constituida por quatro monélogos (para Julieta, Antigona,
Inés de Castro e Medeia), levantados como se de longos poemas se tratassem e discutindo
o lugar da mulher no mundo.

Como dramaturgias que sdo exemplo de um interesse por matérias histéricas, sao para-
digmas o texto A noite (1979), de José Saramago — numa das suas raras incursdes dramdticas
-, peca que trata da noite de 24 para 25 de Abril de 1974, tal como seria vista da redaccao
de um jornal, fazendo desse local a metafora suficiente para todas as correlagdes de forgas
do Portugal de entdo; mas sobretudo, o magistral Anténio, um rapaz de Lisboa, de Jorge
Silva Melo (1995), texto que com folego arritmico pincelava o Portugal do final dos anos
noventa - e das vidas dos jovens que o habitavam — vidas precarias, utopicas e corajosas,
mas também desencantadas, cinicas e solitarias.

O universo do pés-dramatico, ou aquele do drama contemporaneo que reinventa as
tradicionais categorias dramdticas, tal como Jean-Pierre Sarrazac o apresenta — ou seja,
aquele que se ergue pelo principio da rapsodizagdo e que se deixa definir pela “recusa
do “belo animal” aristotélico e escolha da irregularidade; caleidoscépio dos modos dra-
matico, épico e lirico; reviravolta constante do alto e do baixo, do tragico e do cémico;
juncao de formas teatrais e extrateatrais, formando o mosaico de uma escrita resultante de
uma montagem dindmica; passagem de uma voz narradora e interrogante” (Sarrazac 2002,
p. 230), é também o lugar de grande parte da mais recente dramaturgia portuguesa. Textos
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que colocam a nocdo de personagem em perigo, tais como Reparticdo (2008), de Miguel
Castro Caldas; textos que se erguem por uma sinuosa via poética, tal como o Recitativo dos
livros do deserto, de Pedro Eiras (2004); textos que assentam na descontinuidade narrativa
e no fragmento dramatico, tal como o estupendo Além as estrelas sdo a nossa casa, do
experiente dramaturgo Abel Neves (1999), um habil carpinteiro de didlogos e de situacoes
teatrais e que neste texto, por detrds de narragdes mais ou menos liricas, de mondélogos
introspectivos, de pequenas situacdes dialogadas, de exaustivas didascalias (e até mesmo
de uma “Muito curta metragem com regador”), esconde um sinuoso denominador comum:
a subliminar revelacdo de experiéncias traumaticas; ou toda a obra do intérprete-autor Tiago
Rodrigues, que animado por uma forte pulsdao auto-reflexiva, de inspiracao borgesiana ou
austeriana, vai compondo breves textos que formam um mosaico maior da uma obra que
convoca as ruas da cidade e as paginas dos livros; ou a obra — tnica — de Patricia Portela,
artista frequentemente associada a trabalhos multimédia mas que também na escrita dra-
matica revela invengao extraordindria, casos de Escudos Humanos (escrita para o projecto
Panos — Palcos Novos, Palavras novas, promovido pela Culturgest, em 2008), ou de Para
cima e ndo para norte (2008), inspirada no romance de 1884, Flatland: A Romance of Many
Dimensions, de Edwin Abbott Abbott.

Mas é também o caso da “dissolvéncia p6s-moderna [d]o teatro de Jacinto Lucas Pires”
(Fadda, 2009, p. 164), que, no entender de Sebastiana Fadda “assume toda a sua actividade
artistica como o exercicio das interrogacdo permanente sobre os sentidos da vida e da
realidade”. Assim, conciliando literatura com banalidade, rumor com accio, familiar com
poético, onirico com quotidiano, texto com teatro, Lucas Pires tem vindo a constituir uma
das mais singulares obras dramaticas portuguesas.

Um dos vectores temdticos mais expressivos da dramaturgia portuguesa sera o da dis-
cussdo e problematizacdo da identidade nacional. Este é um dos temas mais sublinhados
na obra de Carlos J. Pessoa, que analisa com humor e derrisdo os costumes da vida urbana
nacional (por exemplo, nos recentes Antonio e Maria ou Bela e o Menino Jesus, 2008),
com eles levantando um extenso comentario a vida social portuguesa. A esta atencao a
evolucdo de Portugal, junta-se um modo de escrita derivativa, criando universos lunares e
tremendamente imagéticos, que fazem de Pessoa um dos mais distintos dramaturgos nacio-
nais. Luisa Costa Gomes partilha com Carlos J. Pessoa o interesse pela urbanidade, atestado
particularmente na obra Nunca nada de ninguém (1991), onde se cartografam os modos
de viver de uma Lisboa crescentemente urbana e cosmopolita, e, por isso, mais solitaria e
impessoal. Também Jaime Rocha, em Morcegos, sinaliza as rupturas que o Portugal urbano
e citadino foi fazendo com a sua identidade rural. José Maria Vieira Mendes, sendo um
dos mais jovens dramaturgos, apresenta ja uma obra de significativa expressividade. Sendo
também tradutor de Brecht, Beckett, Schnitzler, Pinter, Miller, Duncan McLean, Fassbinder,
Kafka ou Jon Fosse, os seus primeiros textos partiam de adaptagdes ou inspiracdes de outros
materiais (Kafka, Dostoievski, Schnitzler, Damon Runyon ou Pinter). Com T1 (2003) inicia
uma trajectdria original de questionamento sobre a especificidade da linguagem dramatica,
interrogando criativamente as habituais categorias dramaticas para compor obras rarefeitas
e que parecem ruminar as vivéncias e leituras da contemporaneidade (tal como em Ana,
2009). O avarento ou A dltima festa, 2007, para além da inaugurar uma trilogia sobre pais
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e filhos (continuada com A minha mulher, 2007 e Onde vamos morar, 2008, narrada com
sébria desconfianga para com os rumos que a modernidade vem tragando para Portugal),
inicia também a colaboragcao de JMVM com o Teatro Praga, aproximando a sua escrita da
vertigem cénica que caracteriza este grupo.

Esta é uma cartografia forcosamente incompleta, lacunar e parcelar, como qualquer
mapa que tente tracejar os contornos de uma realidade tao rica e complexa como a da dra-
maturgia portuguesa contemporanea. Nao obstante as suas 6bvias deficiéncias, espero que
este mapa possa promover a curiosidade e a discussao sobre o teatro em Portugal, campo
fértil de criatividade, invengao e utopia.
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