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Por um teatro popular

a partir da infancia

José Caldas

O Teatro para a Infancia deve afirmar-se como teatro e
apenas isto: teatro... Esta arte complexa, que pde em
amorosa relacao todas as expressoes artisticas.

Desde que conhecemos o teatro ele cumpre esta
funcao de aglutinador das artes, desde as mascaras,
coturnos, coros, cantos, movimentos da tragédia
grega, que era uma arte popular na Grécia, até ao
teatro contemporaneo que procura uma linguagem
interdisciplinar.

O teatro que crio a procura da infancia faz-se
exactamente deste jogo de formas artisticas, da forte
contracena entre os actores e do drama: a accao
gue transporta o publico a um estar diverso, isto &, a
divertir-se.

Linguagem complexa

Durante a minha pratica, que remonta aos anos 70,
constatei o desinteresse dos professores perante o
teatro dirigido aos seus alunos, isto é, os estudantes
ficavam na sala, os professores iam fumar |4 fora,
porqué? Muitas vezes o teatro que se oferecia ao
publico jovem era extremamente infantilizado. O cliché
perfeito “do que deve ser um teatro infantil”.

As boas intencbes, os actores a fazerem de criancinhas
(infantiléides), a licdo de moral. Um teatro pensado
apenas para distrair.

A minha procura de um teatro que tocasse também
os adultos que acompanham as criangas — pais,
professores, a familia —, influenciou definitivamente

a minha estética. Uma poética que propunha varios
niveis de leitura, uma multiplicidade de sugestdes e
uma criacao de textos teatrais originais, redigidos

na sua maioria a partir de obras literarias. Autores
como Agustina Bessa Luis, Clarice Lispector, ou Joao
Guimaraes Rosa aproximavam os espectaculos de uma
faixa de publico mais adulto, ao mesmo tempo que os
seus textos contavam uma histéria.

O teatro como continuador da tradigdo oral

Este desejo de contar histérias, que norteou sempre

0 meu trabalho, encontra no publico o eco do afecto.
Dando continuidade a tradi¢ao oral, as palavras ainda
nao aprisionadas nos livros, mas libertas, ditas em alta
voz, a criar esta relacao afectiva entre o contador e
seu publico. Talvez somente o acto teatral tenha este
poder de, ao vivo, comunicar com uma audiéncia,

2

"A expressdo “teatro para as
criangas” ndo contém nenhum
significado de carécter estético.

Do mesmo modo que a expressao
“teatro popular” esclarecida por Jean
Vilar, designa um publico

e ndo um género teatral diferente.

O Teatro “para as criancas” fala dos
jovens espectadores diante do teatro.
E tdo simples como isto...

E é extremamente complexo porque
se trata acima de tudo

de teatro..."

Maurice Yendt
in “Les ravisseurs d’enfants”
Actes Sud - Papiers - France

sem rede, num momento de risco, como os jogos das
criangas, onde tudo pode suceder, regulado apenas
pelas regras da arte. Sim porque houve num tempo
antigo, e ainda o ha em outras culturas, o momento
do convivio a volta da lareira onde os mais velhos
contavam histérias. Onde o hélito dos mitos se fazia
sentir, onde os conflitos ndo tinham medo de aparecer
e contribuiam para reflectirmos sobre a nossa vida
magica e libertar o inconsciente.

As criangas como precursoras do teatro

Para mim é inegavel que o jogo do “faz de conta”

é uma espécie de teatro, avant la lettre; onde as
criangas, jogadores/actores tém plena consciéncia de
que estao a criar uma ficcdo e que podem mudar de
papéis quando lhes apetecer:

<« L34 ~ . »
Agora jd ndo sou o pai, sou o...

Esta consciéncia da distancia entre o jogador e o seu
papel aproxima-nos das teorias criadas por Bertolt
Brecht para o seu teatro épico e didactico. As teorias
da distanciacao ja estdao em germe aqui, apontando
para um teatro moderno.

Esta familiaridade das criangas com o jogo do teatro
através do “faz de conta” da-lhes uma predisposicao
para “compreender” os sinais teatrais e também para
a meta-linguagem do acto criativo. Quem melhor entra
no nosso jogo do que aqueles que também sabem
jogar, que tém o prazer ludico de juntos recriarem a
realidade e transfigura-a?



Muitas vezes sou surpreendido pelas questoes
colocadas pelo pequeno publico nas discussées que
seguem os espectaculos. Questdes de um modo geral
filosoficas, por exemplo: “porque o Barba Azul matou a
primeira mulher?”. Perguntas que nunca nos tinhamos
colocado e as quais ndo podemos responder, pelo que
sao reenviadas a propria assisténcia.

Assim, um teatro para a infancia ndo pode ser um
acto simplista, mas tem que levar em conta a propria
complexidade deste publico. Mesmo que a televisao

e um certo olhar romantico sobre a infancia continue
a infantilizar as criancas oferecendo-lhes o inécuo e o
alienado, esta forca ancestral, tdo préoxima do coragao
selvagem, que as habita, resiste e 0 nosso teatro tem
esta funcao de desafiad-las para o encontro com a sua
diversidade e complexidade.

Parece-me que o grande ideal das criancas é crescer.
Um teatro para elas tem que levar em conta este
desejo e respeitar a sua inteligéncia, como queria e
dizia 0 mestre B. Brecht.

Para um teatro popular

Ao ver que as criangas — que durante a semana tinham
ido ao teatro com a escola — traziam a familia aos fins
de semana e que estes novos espectadores divertiam-

se e encantavam-se com o fendmeno teatral, comecei

a promover um didlogo descontraido com eles apds o
espectaculo. Um copo de vinho, um rissol, dois dedos
de conversa e descobriamos tratar-se de pessoas que
vinham pela primeira vez ao teatro e que queriam voltar.

Esta aproximacdo a uma nova assisténcia era entivada
pelos filhos, netos e sobrinhos que queriam dividir

um prazer com a sua familia. Uma iniciacao afectiva
ao teatro no seu papel de arte popular. Devolvendo

a esta arte o sentido de cidadania, como o teatro
Isabelino assim mesmo o fazia com os espectaculos
de Shakespeare. Os varios niveis de leitura propostos
nos meus espectaculos, o forte jogo teatral, o trabalho
de abertura do texto, ndo sé aproximam o teatro das
criancas, mas também, de um publico que nao possui
ainda o poder de descodificar os sinais desta arte.
Assim como na cultura popular tradicional, que chamo
de “dramaturgia arquetipica de lingua portuguesa”,
ofereco um teatro que mistura as varias faixas etarias
e as varias classes sociais.

A dramaturgia arquetipica
de lingua portuguesa

As manifestaces artisticas populares de lingua
portuguesa, seja no Brasil ou em Africa, possuem

este estilo chamado de "Auto”, onde se entrecruzam
a palavra, a musica e danca. Se observamos e nos
envolvemos nestes festejos, desde as Bugiadas de
Sobrado, no norte de Portugal, até ao bumba meu
Boi do nordeste do Brasil, constatamos este entrelagar
das varias camadas sociais e a presenca forte e
participantes das criancas.

Existe um teatro ancestral que nos aproxima, que
nos devolve o prazer social de estarmos juntos, de
participar neste ritual das nossas origens, onde

o teatro é um acto de cidadania, patrimonio

vivo de todos.



Un théatre populaire
a partir de lenfance

José Caldas

Le Théatre pour Enfants doit, par conséquent,
s'affirmer en tant que théatre et seulement cela:
théatre. Cet art complexe qui relie amoureusement
toutes les expressions artistiques.

Depuis que nous le connaissons, le théatre accomplit
sa vocation d’unificateur des arts, depuis les masques,
les cothurnes, les choeurs, les chants, les mouvements
de la tragédie grecque, qui était un art populaire en
Grece, jusqu’au théatre contemporain et sa recherche
d'un langage interdisciplinaire.

Le théatre que je crée a la recherche de I'enfance se

fonde précisément sur ce jeu de formes artistiques, sur
I'intense contre-scéne entre les acteurs et sur le drame:

I'action qui transporte le public dans un autre univers,
celui du divertissement.

Langage complexe

Au cours de ma carriére, qui remonte aux années 70,
j'ai souvent remarqué le désintérét des enseignants
a I'égard du théatre destiné a leurs éléves: ceux-ci
pratiguaient en salle tandis que leurs professeurs
allaient fumer dehors. Pourquoi ? Trés souvent le
théatre offert au jeune public était exagérément
infantile. Le cliché parfait «de ce que doit étre le
théatre pour enfants». Les bonnes intentions, les
acteurs se faisant passer pour de jeunes enfants
(«infantiloides»), la lecon de morale. Un théatre
congu uniquement pour distraire.

Ma recherche d’un théatre qui puisse également
toucher les adultes qui accompagnent les enfants
- parents, professeurs, proches — a définitivement
influencé mon esthétique. Une poétique qui propose
plusieurs niveaux de lecture, une multiplicité de
suggestions et une création de textes théatraux
originaux, rédigés pour la plupart a partir d'ceuvres
littéraires. Des auteurs comme Agustina Bessa

Luis, Clarice Lispector ou Jodo Guimaraes Rosa,
rapprochaient un public plus adulte des spectacles
tandis que leurs textes racontaient une histoire.

Le thédtre comme continuation
de la tradition orale

Ce désir de raconter des histoires, qui a toujours
orienté mon travail, trouve auprés du public I'écho
de |'affectif. Dans la continuité de la tradition orale,
les mots non encore emprisonnés dans les livres
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« ‘expression «thédtre pour
enfants» n‘a aucune connotation
de caractére esthétique. De la
méme facon que I'expression
«théétre populaire» formulée par
Jean Vilar, désigne un public et
non un genre théétral différent.
Le Thééatre qpour enfants» parle
des jeunes spectateurs devant

le thédtre. C'est aussi simple
que cela... Et c’est extrémement
complexe parce qu’il sagit avant
tout de théatre...»

Maurice Yendt
in «Les ravisseurs d’enfants»
Actes Sud - Papiers - France

mais libres, dits a haute voix, créent cette relation
affective entre le conteur et son public. Il n"est peut-
étre que I'acte théatral qui ait ce pouvoir, en direct,

de communiquer avec un auditoire, sans filet, dans un
moment de risque, comme les jeux des enfants, ou
tout peut arriver, régulé seulement par les régles de
I"art. Oui, parce qu'il y a eu dans des temps anciens,

et encore aujourd'hui dans d'autres cultures, des
moments de communion autour de la cheminée ou les
plus anciens racontaient des histoires. Ou I'haleine des
mythes se faisait sentir, ou les conflits ne craignaient
pas d’apparaitre et contribuaient a la réflexion sur notre
propre vie magique et a la libération de I'inconscient.

Les enfants en tant que précurseurs du théatre

Pour moi, il est indéniable que le jeu de «faire
semblant» est une espéce de théatre avant la lettre,
ou les enfants, joueurs/acteurs, sont pleinement
conscients qu'ils sont en train de créer une fiction et
gu'ils peuvent changer de réle quand ils le désirent:

«Maintenant je ne suis plus le pére, je suis...»

Cette prise de conscience de la distance entre le joueur
et son rdle nous rappelle les théories émises par Bertold
Brecht pour son théatre épique et didactique. Les
théories de la distanciation sont déja ici en germe et
pointent vers un théatre moderne.

Cette familiarité des enfants avec le jeu théatral

au travers du «faire semblant» les prédispose a
«comprendre» les signes théatraux et le métalangage
de I'acte créatif. Qui mieux peut entrer dans notre
Jeu gque ceux qui savent aussi jouer, qui éprouvent le
plaisir ludique de recréer ensemble la réalité et de la
transformer?



Je suis souvent surpris par les questions que pose

le petit public dans les discussions qui suivent

les représentations. Questions généralement
philosophiques, par exemple: «Pourquoi Barbe-bleue
a-t-il tué sa premiére femme?» Questions que nous
nous étions jamais posées et auxguelles nous ne savons
pas répondre. Aussi sont-elles renvoyées a I'assistance
elle-méme.

Ainsi, un théatre pour enfants ne peut pas étre un acte
simpliste, mais doit prendre en considération la propre
complexité de ce public. Méme si la télévision et un
certain regard romantique sur I'enfance continuent
d'infantiliser le jeune public en ne lui offrant que de
I'inoffensif et I'aliéné, cette force ancestrale, si proche
du cceur sauvage qui les habite, résiste et notre théatre
a cette fonction de les défier pour une rencontre avec
leur diversité et leur complexité.

Il me semble que le plus grand idéal des enfants
est de grandir. Un théatre qui leur est destiné
doit tenir compte de ce désir et respecter leur
intelligence, comme le voulait et le disait le maitre
Bertolt Brecht.

Pour un théatre populaire

Ayant remarqué que les enfants — qui au cours

de la semaine étaient allés au théatre avec leur

école — amenaient leurs familles le week-end et

gue ces nouveaux spectateurs se divertissaient

et s'émerveillaient du phénomeéne théatral, j'ai
commencé a engager un dialogue informel avec

eux aprés le spectacle. Un verre de vin a la main,

un toast, deux doigts de conversation et nous
découvrions qu'il s'agissait de personnes qui venaient

pour la premiére fois au théatre et qui voulaient y
revenir. Cette approche d’un nouveau public était
encouragée par les enfants, les petits-enfants et

les neveux qui voulaient partager un plaisir avec

leur famille. Une initiation affective au théatre

dans son role d'art populaire. Et rendant a cet art

le sens de la citoyenneté, tout comme le théatre

de I'époque isabelline le faisait pour les spectacles
de Shakespeare. Les différents niveaux de lecture
proposés dans mes spectacles, I'intense jeu théatral,
le travail d'ouverture du texte, permet de rapprocher
le théatre non seulement des enfants mais aussi
d'un public qui ne posséde pas encore le pouvoir de
décoder les signes de cet art. Comme dans la culture
populaire traditionnelle, que j'appelle « dramaturgie
archétypique de langue portugaise » j'offre un théatre
qui mélange les différentes groupes d'age et classes
sociales.

La dramaturgie archétypique
de langue portugaise

Les manifestations artistiques populaires de langue
portugaise, que ce soit au Brésil ou en Afrique,
possédent ce style appelé «Auto» ol s’entrecroisent
paroles, musigue et danse. Quicongue observe et
s'immerge dans ses festivités, des Bugiadas de Sobrado
au nord du Portugal au Bumba meu boi du Nordeste
brésilien, constate cet entrelacement des diverses
couches sociales et la forte présence et participation
des enfants.

Il existe un théatre ancestral qui nous rapproche, qui
nous redonne le plaisir social d"étre ensemble, de
participer a ce rituel de nos origines, ou le théatre est
un acte de citoyenneté, patrimoine vivant de tous.



José Caldas

Il Teatro per Ragazzi deve quindi affermarsi solo ed
esclusivamente in quanto tale: teatro. Quest'arte
complessa, che pone in amoroso rapporto tutte le
espressioni artistiche.

Da quando conosciamo il teatro, dunque da sempre,
esso compie il suo destino di agglutinatore delle arti,
fin dalle maschere, coturni, cori, canti, movimenti della
tragedia greca, che era un'arte popolare nella Grecia
antica, fino al teatro contemporaneo che ricerca un
linguaggio interdisciplinare.

Il teatro che creo alla ricerca dell'infanzia si fa
esattamente a partire da questo gioco di forme
artistiche, dalla forte interazione tra gli attori e dal
dramma: I'azione che porta il pubblico ad assumere
un atteggiamento differente, ossia, a divertirsi.

Linguaggio complesso

Nel corso della mia attivita, che risale agli anni ‘70, ho
verificato il disinteresse dei professori verso il teatro
diretto ai loro alunni, ossia, gli studenti restavano nella
sala, i professori uscivano a fumare. Perché spesso

il teatro che veniva offerto al pubblico giovane era
estremamente infantilizzato: il perfetto cliché “di
quello che dovrebbe essere un teatro per ragazzi”. Le
buone intenzioni, gli attori che interpretano i bambini
(infantiloidi), la lezione morale. Un teatro pensato solo
per distrarre.

La mia ricerca di un teatro che toccasse anche

gli adulti che accompagnano i ragazzi — genitori,
professori, familiari -, ha influenzato definitivamente
la mia estetica. Una poetica che proponeva vari livelli
di lettura, una molteplicita di suggerimenti e una
creazione di testi teatrali originali, redatti nella loro
maggior parte sulla base di opere letterarie. Autori
come Agustina Bessa Luis, Clarice Lispector, o Joao
Guimaraes Rosa awvicinavano gli spettacoli a una fascia
di pubblico piu adulto, mentre al contempo i loro testi
raccontavano una storia.

Il teatro come continuatore della tradizione
orale

Questo desiderio di raccontare storie, che ha sempre
orientato il mio lavoro, suscita nel pubblico un eco
affettuoso. Dando continuita alla tradizione orale, le
parole non ancora imprigionate nei libri, ma libere,
dette a voce alta, creano questo rapporto affettivo

tra il narratore e il suo pubblico. Forse unicamente
I'atto teatrale ha questo potere, di comunicare dal
Vivo con uno spettatore, senza rete, in un momento
di rischio, come nei giochi dei bambini, dove tutto puo
succedere, sostenuto solo dalle regole dell’arte. Sj,
perché c'é stato, in un tempo antico, e c'é ancora in
altre culture, il momento del convivio attorno al fuoco
dove gli anziani raccontavano storie. Dove ['alito dei
miti si faceva sentire, dove i conflitti non avevano paura
di apparire e contribuivano alla nostra riflessione sulla
nostra vita magica e alla liberazione dell’inconscio.

| bambini come precursori del teatro.

Per me ¢ innegabile che il gioco del “facciamo
finta che” e una sorta di teatro, ante litteram,

in cui i bambini, giocatori/attori, hanno la piena
consapevolezza di creare una finzione e di poter
cambiare ruolo quando vogliono:

“Ora non sono pii il papa, sono il...”

Questa consapevolezza della distanza tra il giocatore e
il suo ruolo ci avvicina alle teorie formulate da Bertolt
Brecht per il suo teatro epico e didattico. Le teorie
della distanziazione appaiono gia qui in embrione e ci
indicano un teatro moderno.

Questa familiarita dei bambini con il gioco del

teatro attraverso il “facciamo finta che” da loro una
predisposizione a “comprendere” i segnali teatrali e il
metalinguaggio dell’atto creativo. Chi meglio potrebbe
entrare nel nostro gioco di coloro che sanno gia
giocare, che hanno il piacere ludico di ricreare insieme
la realta e trasfigurarla?



Spesso sono sorpreso dalle domande poste dal piccolo
pubblico nelle discussioni che seguono gli spettacoli.
Questioni generalmente filosofiche, come, ad esempio:
“perché Barbablu ha ucciso la prima moglie?”.

Domande che non ci eravamo mai posti e alle quali non
possiamo rispondere, per cui sono rimandate agli stessi
spettatori.

Cosi, un teatro per I'infanzia non puo essere un

atto semplicistico, ma deve tener conto della stessa
complessita di questo pubblico. Sebbene la televisione
e un certo sguardo romantico sull'infanzia continuino
a infantilizzare i bambini offrendo loro I'innocuo

e I'alienato, questa forza ancestrale, cosi vicina al
cuore selvaggio che li abita, resiste, e il nostro teatro
ha questa funzione di sfidarli all'incontro con la loro
differenza e complessita.

Mi sembra che il grande ideale dei bambini sia crescere.
Un teatro destinato a loro deve tener conto di questo
desiderio e rispettare la loro intelligenza, come voleva e
diceva il maestro B. Brecht.

Per un teatro popolare

Vedendo che i bambini - che durante la settimana
erano stati a teatro con la scuola — portavano la
famiglia nel fine settimana e che questi nuovi spettatori
si divertivano e si incantavano con il fenomeno teatrale,
ho iniziato a promuovere un dialogo informale con

loro dopo lo spettacolo. Un bicchiere di vino, qualche
salatino, quattro chiacchere e scoprivamo che si
trattava di persone che venivano a teatro per la prima

“L’espressione “teatro per
ragazzi” non contiene nessun
significato di carattere estetico.
Allo stesso modo in cui
'espressione “teatro popolare”
espressa da Jean Vilar indica un
pubblico e non un genere teatrale
differente. Il Teatro “per ragazzi”
parla dei giovani spettatori
dinanzi al teatro. E semplice...
Ed é estremamente complesso
perché si tratta innanzitutto di
teatro...”

Maurice Yendt
in “Les ravisseurs d‘enfants”
Actes Sud - Papiers - France

volta e che volevano tornare. Questo avvicinamento

di un nuovo pubblico era incoraggiato dai figli e

nipoti che volevano condividere un piacere con le loro
famiglie. Un'iniziazione affettiva al teatro nel suo ruolo
di arte popolare. Restituendo a quest’arte il senso di
cittadinanza, cosi come lo faceva il teatro isabellino
con gli spettacoli di Shakespeare. | vari livelli di lettura
proposti nei miei spettacoli, il forte gioco teatrale, il
lavoro di apertura del testo, non awvicinano il teatro
solo ai ragazzi, ma anche a un pubblico che non
possiede ancora il potere di decodificare i segnali di
quest'arte. Come nella cultura popolare tradizionale,
che designo “drammaturgia archetipica in lingua
portoghese”, offro un teatro che mescola le varie fasce
d’eta e le differenti classi sociali.

La drammaturgia archetipica
in lingua portoghese

Le manifestazioni artistiche popolari in lingua
portoghese, sia in Brasile che in Africa, possiedono
uno stile conosciuto con il nome di “Auto”, in cui
s'intrecciano parole, musica e danza. Se osserviamo e
ci lasciamo coinvolgere da questi festeggiamenti, dalle
Bugiadas di Sobrado, nel nord del Portogallo, fino al
bumba meu Boi nordestino del Brasile, verifichiamo
questo intersecarsi dei differenti strati sociali e la
presenza forte e partecipativa dei ragazzi.

Esiste un teatro ancestrale che ci awvicina, che ci
restituisce il piacere sociale di stare insieme, di
participare a questo rituale delle nostre origini,

in cui il teatro € un atto di cittadinanza, patrimonio
vivo di tutti.



Historial

1964

Senhora na boca do lixo
de Jorge Andrade
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ENCENACAO Dulcina de Morais
Teatro Glaucio Gil — Rio de Janeiro

“(...) Uma directora de rara sensibilidade e invulgar
poder de penetracao, a servico de um dos melhores
textos da literatura dramatica brasileira.”

Jornal do Comércio

1965
Ralé

de Maximo Gorki

ENCENACAO Gianni Ratto
Teatro Novo — Rio de Janeiro
“(...) Uma iniciativa de grande seriedade, um esforco

admiravel (...)"
Yan Michalski - Jornal do Brasil



Actor

1965

O Pequeno Principe O Versatil Mr. Sloane
a partir de Saint Exupery de Joe Orton

ENCENACAO E CENOGRAFIA Gianni Ratto Jaime Barcelos

Teatro Novo — Rio de Janeiro Pequeno Teatro da Guanabara

— Rio de Janeiro

“(...)Gostei muito do Vaidoso de José Caldas,
muito bem realizado, muito justo.”
Henrique Oscar — Diério de Noticias — Rio de Janeiro

1966
De Bocage
a Nelson Rodrigues

ENCENACAO Jaime Barcelos

Pequeno Teatro da Guanabara — Rio de Janeiro




Actor e assistente de encenacao

Album de Familia A Celestina

de Nelson Rodrigues de Fernando de Rojas

Jaime Barcelos

Zienbinsky

Séo Paulo Centro Cultural Garcia Lorca — Sdo Paulo
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Actor

1971

O Balcao Longe daqui, aqui
de Jean Genet mesmo
.4 P ™ de Antonio Bivar

ENCENACAO Anténio Abujamra

Teatro Opinido — Rio de Janeiro

“(...) O quarteto masculino funciona aceitavelmente
como conjunto, mas sem maior contribuicao criativa,
a nao ser o caso de Caldas, um ator que revela forte
personalidade e rara senibilidade(...)."

Yan Michalski - Jornal do Brasil

Victor Garcia

Teatro Rute Escobar — Sdo Paulo
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Uma perturbante seducdo

Maurice Yendt

Enquanto autor e encenador sempre estive atento
as evolugdes do teatro contemporaneo, sob todas as
formas.

Além disso, desde os anos 70, as minhas anteriores
fun¢des de fundador e director do TJA (Teatro dos
Jovens Anos/Centro Dramatico Nacional em Lyon)

e simultaneamente de director artistico com Miguel
Dieuaide, da Bienal do Théatre Jeunes Publics
(1977-2007) permitiram-me multiplicar as trocas e as
colaboracdes com numerosos autores e encenadores
do meio teatral internacional.

Assim, ha mais de trinta anos que sou um observador
da vida teatral portuguesa. Desde 1979, e foi,

nessa altura, uma descoberta surpreendente para a
imprensa e publico francés, a Bienal do Teatro Jovens
Publicos propunha, em Lyon, dois espectaculos de
Joao Brites e da Companhia “O Bando": “Cristévao, o
homem do saco” e "Omimzi kzaf".

Mas é, sobretudo a partir de 1981, data do VII
Congresso da I'ASSITEJ (Associacdo Internacional do
Teatro para a Infancia e a Juventude), organizado
em Lyon pelo TJA, que pude estabelecer relagdes
artisticas excepcionalmente duradouras com

um certo nimero de encenadores portugueses.
Com efeito, neste congresso, o centro portugués
da ASSITEJ, recentemente criado por Jodo

Brites e Joao Luis, fez-se representar por uma
importante delegacao de encenadores e de
actores representativos da efervescéncia artistica e
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Os Musicos de Bremen

intelectual que, nesta época, era, em Portugal, a
marca do teatro em geral e em particular do teatro
dirigido aos publicos de criangas. Uma efervescéncia
extremamente criativa, inscrevendo-se activamente
nessa corrente marginal e inventiva que, um pouco
por toda a parte na Europa, se implicava em

impor concepgoes radicalmente novas e por vezes
provocantes das relacoes possiveis entre o teatro e
0s publicos a partir da infancia. Durante as trocas e
os debates dramaturgicos, muitas vezes animados,
podia-se notar um certo José Caldas, acutilante
face as instituicdes teatrais tradicionais e militante
de um teatro efectivamente popular que, em
seguida, representou Portugal no comité executivo
da ASSTEJ. Uma instancia internacional em que,
com alguns outros artistas, éramos ainda pouco
nuUMerosos a recusar os esteredtipos infantilizantes
e a nogao de género especifico, a definir o sentido
artistico das criacdes teatrais dedicadas aos jovens
espectadores como outras tantas possibilidades
emancipadoras de aceder, a partir da infancia, a
diversidade das formas e dos contetdos do teatro
contemporaneo. Uma concepgao que José Caldas,
como rapidamente pude constatar em frequentes
deslocacgbes a Lisboa, punha em pratica no espaco
teatral portugués, com uma influéncia artistica
crescente.

Porque o teatro portugués, no sector
frequentemente mal avaliado das criagdes dedicadas
aos jovens espectadores, testemunhava nos anos
1980-1990 uma vitalidade pouco comum.

Sinal de uma efectiva maturidade artistica, pesquisas
e estéticas largamente diversificadas confrontavam-se
incessantemente. Lembro-me de que em 1984 o
teatro portugués era capaz de propor aos jovens,
numa Unica temporada teatral, simultaneamente em



Lisboa, Leiria e Porto, espectaculos tao memoraveis
como “Afonso Henriques” e "Tragicos e Maritimos”,
encenados por Joao Brites, "O Gato Malhado e a
Andorinha Sinha" (texto de Jorge Amado), encenado
por José Caldas e o “Amigo Dedicado” (texto de
Oscar Wilde), encenado por Jodo Luis. Realizacbes

de estilos muito diferentes e que, cada uma a sua
maneira, propunha um teatro “para criancas”, assente
numa irrefutavel legitimidade artistica.

Esta constatacdo, tendo em vista a programacao
da Bienal do Teatro dos Jovens Publicos incitou-me,
naturalmente a assistir, tao regularmente quanto
possivel, aos encontros profissionais e diversos
festivais sucessivamente organizados pelo CPTIJ
(Centro Portugués de Teatro para a Infancia e
Juventude) ou outros organismos culturais.

Foi neste contexto que se comecou a afirmar a
singularidade das concepcodes teatrais de José
Caldas. Em particular, com a sua encenagao de
“Para acender a noite”, em Abril de 88, no Teatro
Cornucopia, em Lisboa. Um espectaculo de uma
grande elegancia formal, sustentado por uma
interpretacao de qualidade e que restituia de
maneira extremamente comovedora a atmosfera
poética do texto de Ray Bradbury. Depois da
descoberta de “O Gato Malhado e a Andorinha
Sinha", este novo espectaculo era o testemunho de
uma estética afirmada e resolutamente original.

A personalidade de José Caldas, poliglota de grande
cultura, como se sabe, estd profundamente marcada
pelas suas origens e pela sua identidade brasileira. E
também, como se esperaria pelo pais de adopcao,
por um conhecimento alargado da cultura europeia.
A sua estética é a expressao de um sincretismo
cultural, sempre desperto e sempre marcado pelo
guestionamento. O seu imagindrio pessoal, como
demonstram as suas encenagoes, caracteriza-se por
uma ancoragem intima, muitas vezes claramente
afirmada, nas mitologias populares e na iconografia
barroca das civilizagdes latino-americanas. Uma
ligacao sempre posta em causa, de forma dialéctica,
por investigagdes constantemente influenciadas por
um gosto pronunciado pela exploracao da poética
da literatura universal e, tendo em conta as suas
numerosas actividades internacionais, pela influéncia
das formas mais actuais e mais sofisticadas do
movimento teatral europeu. A sua marca poética é
a de uma ambiguidade criativa, tdo sedutora como,
por vezes, perturbante.

José Caldas é, assim, um desses artistas,
inclassificaveis, corajosamente livres e totalmente
independentes, que fizeram a escolha dificil de se
manterem a parte daquilo que consideram ser os
compromissos do teatro institucional e que, apesar
da precariedade recorrente dos seus meios de
existéncia, tracam solitariamente, como as estrelas
de Ray Radbury, caminhos sempre arriscados e, por
vezes, excepcionalmente luminosos na nebulosa do
teatro contemporaneo.

Varios espectaculos de José Caldas foram,

inevitavelmente programados na Bienal do Teatro
Jovens Publicos de Lyon, uma manifestacao
conhecida por apresentar o melhor da criacao
teatral internacional. Entre estes espectaculos,

a apresentacao em 1999 de um surpreendente
Rouxinol, em que uma actriz majestosamente
rodeada por luzes tremulas de uma multidao

de cirios, restituia por uma transposi¢ao onirica
inesperada a parabola de Andersen, sobre os limites
do poder.

Por outro lado, é também de mencionar a produgao
e a criagao em Lyon pelo TJA (Teatro dos Jovens
Anos), em 1993, da encenacao de José Caldas do
texto “A vida intima de Laura” de Clarisse Lispector,
notavel metafora sobre a condi¢do feminina.

Hoje, depois de ter visto as suas mais recentes
realizacbes como “Os musicos de Bremen”, no
Festival Sementes de Almada/"22 encontro ATINJ
(Associagao de Tratro para a Infancia e a Juventude)
(2009), seguido pelas “Lenheiras da Cuca Macuca”
no festival “Fazer a Festa”/32 Encontro ATINJ, no
Porto (2010), constato que José Caldas prossegue
as suas pesquisas com o mesmo entusiasmo e o
mesmo desejo de inovacdo. Numa altura em que
0s publicos de criancas, como todos os outros
publicos, correm o risco de ser abandonados ao
consumo de mediocres espectaculos comerciais,
quando tantos encenadores de talento desertam
os arriscados territorios da infancia pelas quimeras
de notoriedades mais facilmente adquiridas, junto
dos publicos adultos, o percurso teatral de José
Caldas, sempre sem concessoes, € dagueles que,
numa vontade reiterada de democratizacao cultural,
continua a inventar, no estrito plano da arte, reais
espacos de renovacao para o teatro portugués no
seu conjunto.

Maurice Yendt
Actor e Encenador
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O Rouxinol

Une dérangeante séduction

Maurice Yendt

En tant qu’auteur et metteur en scéne je n'ai jamais
cessé d'étre attentif aux évolutions du théatre
contemporain, sous toutes ses formes.

De plus, dés les années 70, mes précédentes
fonctions de fondateur et de directeur du TJA
(Théatre des Jeunes Années/centre dramatique
national a Lyon) et simultanément de directeur
artistique avec Michel Dieuaide, de la Biennale du
Théatre Jeunes Publics (1977-2007) m'ont permis de
multiplier les échanges et les collaborations avec de
nombreux auteurs et metteurs en scene du milieu
théatral international.

Ainsi, depuis plus de trente ans, je suis un
observateur assidu de la vie théatrale portugaise.
Des 1979 et ce fut alors une surprenante découverte
pour la presse et le public francais, la Biennale

du Théatre Jeunes Publics proposait a Lyon deux
spectacles de Joao Brites et de la compagnie
O’'Bando: «Cristovao, o homem do saco»

et «Omiz kisaf».
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Mais c’'est surtout a partir de 1981, date du Vlleme
congrés de I'’ASSITEJ (Association Internationale

du Théatre pour I'Enfance et la Jeunesse), organisé
a Lyon par le TJA, que j'ai pu établir des relations
artistiques exceptionnellement durables avec un
certain nombre de metteurs en scéne portugais. En
effet, a I'occasion de ce congres, le centre portugais
de I'ASSITEJ — CPTlJ nouvellement crée par Jodo
Brites et Joao Luis s'était fait représenter par une
importante délégation de metteurs en scene et

de comédiens représentatifs de I'effervescence
artistique et intellectuelle qui, a cette époque, était
au Portugal la marque du théatre en général et

en particulier du théatre s'adressant aux publics
d’enfants. Une effervescence extrémement créative
s'inscrivant activement dans ce courant marginal et
inventif qui, un peu partout en Europe, s'attachait
a imposer des conceptions radicalement nouvelles
et parfois provocante des relations possibles

entre théatre et publics dés I'enfance. Au cours
d'échanges et de débats dramaturgiques souvent
animés on pouvait remarquer un certain José
Caldas, pourfendeur des institutions théatrales
traditionnelles et militant d'un théatre effectivement
populaire qui, par la suite, allait représenter le
Portugal au comité exécutif de I’ASSITEJ. Une
instance internationale ou, avec quelques autres



artistes , nous étions encore peu nombreux a refuser
les stéréotypes infantilisants et la notion de genre
spécifique, a définir le sens artistique des créations
théatrales dédiées aux jeunes spectateurs comme
autant de possibilités émancipatrices d'accéder, deés
I'enfance, a la diversité des formes et des contenus
du théatre contemporain. Une conception que

José Caldas, comme j'ai bientdt pu le constater a
I'occasion de fréquents déplacements a Lisbonne,
mettait en pratique dans I'espace théatral portugais,
avec une influence artistique grandissante.

Car le théatre portugais, dans le secteur souvent
mal évalué des créations dédiées aux jeunes
spectateurs, témoignait dans les années 1980

- 1990 d'une vitalité peu commune. Signe d'une
effective maturité artistique des recherches et des
esthétiques largement diversifiées ne cessaient
alors de se confronter. Je me souviens encore
qu’en 1984 le théatre portugais était capable de
proposer aux jeunes spectateurs, en une seule
saison, simultanément a Lisbonne, Leiria et Porto,
des spectacles aussi mémorables que «Afonso
Henriques» et «Tragicos e Maritimos» mis en scéne
par Joao Brites, «O gato Malhado e a Andorinha
Sinha» (texte de Jorge Amado) mis en scéne par
José Caldas et «O amigo dedicado» (texte de Oscar
Wilde) mis en scéne par Joao Luis. Des réalisations
de styles tres différents et qui, chacune a leur
maniere, proposaient un théatre «pour enfants»
relevant d'une irréfutable légitimité artistique.

Ce constat, en vue de la programmation de

la Biennale du Théatre Jeunes Publics, m’a
naturellement incité a assister, aussi régulierement
gue possible, aux rencontres professionnelles

et divers festivals successivement organisés par

le CPTIJ ou d'autres organismes culturels. C'est
dans ce contexte que s'affirmait la singularité

des conceptions théatrales de José Caldas. Avec
notamment sa mise en scene de «Acende a noitey,
en avril 88, au Teatro da Cornucépia de Lisbonne.
Un spectacle d'une grande élégance formelle, porté
par une interprétation de qualité et qui restituait
de facon étrangement émouvante |'atmosphére
poétique du texte de Ray Bradbury. Apres la
découverte de «O gato Malhado e a andorinha
Sinha» ce nouveau spectacle était le témoignage
d'une esthétique affirmée et résolument originale.
La personnalité de José Caldas, polyglotte de
grande culture, est comme on le sait profondément
marquée par ses origines et son identité brésilienne.
Comme aussi, pays d'adoption oblige, par une
connaissance étendue de la culture européenne.
Son esthétique est I'expression d'un syncrétisme
culturel toujours en éveil, toujours en questions.
Son imaginaire personnel, comme le démontrent
ses mises en scéne, se caractérise par un ancrage
intime, souvent clairement affirmé, dans les
mythologies populaires et I'iconographie baroque
des civilisations latino-américaines. Un ancrage sans
cesse remis en cause, de facon dialectique, par

des recherches constamment influencées par un

godt prononcé pour I'exploration de la poétique
des textes de la littérature universelle et, en raison
de ses nombreuses activités internationales, par
I'influence des formes les plus actuelles voire les plus
sophistiquées du mouvement théatral européen.
Son empreinte poétique est celle d'une ambigdiité
créatrice, aussi séduisante que parfois dérangeante.
José Caldas est ainsi I'un de ces artistes relativement
inclassables, farouchement libres et totalement
indépendants qui ont fait le choix difficile de

se tenir a I'écart de ce qu'ils estiment étre les
compromissions du théatre institutionnel et qui, en
dépit de la précarité récurrente de leurs moyens
d'existence, tracent en solitaires, comme les étoiles
de Ray Bradbury, des cheminements toujours risqués
et parfois exceptionnellement lumineux dans la
nébuleuse du théatre contemporain.

Plusieurs spectacles de José Caldas ont
nécessairement été programmeés a la Biennale du
Théatre Jeunes Publics de Lyon, une manifestation
connue pour exposer le meilleur de la création
théatrale internationale. Parmi ces spectacles, la
présentation en 1999 d’un trés surprenant «O
rouxinol» ou une comédienne en majesté, entourée
par les lueurs mouvantes d'une multitude de cierges,
restituait par une transposition onirique inattendue
la parabole d'Andersen sur les limites du pouvoir.
D’autre part il faut enfin mentionner la production
et la création a Lyon par le TJA (Théatre des Jeunes
Années), en 1993, de la mise en scéne par José
Caldas du texte «La vie intime de Laura» de Clarisse
Lispector, remarquable métaphore sur la condition
féminine.

Aujourd’hui, aprés avoir vu ses plus récentes
réalisations comme «Os musicos de Bremen» au
festival Sementes d'Almada - Rencontre ATINJ
(Associacao de Teatro para a Infancia e Juventude
(2009) puis «As lenheiras de Cuca Macuca» au
festival Fazer a festa / Rencontre ATINJ de Porto
(2010), je constate que José Caldas poursuit

ses recherches avec le méme enthousiasme, le
méme désir d'innovation. Au moment ou les
publics d'enfants, comme tous les autres publics,
risquent d’étre abandonnés a la consommation
de médiocres spectacles commerciaux, alors que
tant de metteurs en scéne de talent désertent les
aventureux territoires de I'enfance pour les chimeres
de notoriétés plus facilement acquises aupres des
publics adultes, le parcours théatral de José Caldas,
toujours sans concession, est de ceux qui, dans
une volonté réitérée de démocratisation culturelle,
continue d’inventer, sur le strict plan de I'art, de
réels espaces de renouvellement pour le théatre
portugais dans son ensemble.

Maurice Yendt
Auteur, metteur en scéne
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La vie intime de Laura

Una perturbante seduzione

Maurice Yendt

Come autore e regista sono sempre stato attento
alle evoluzioni del teatro contemporaneo, in tutte le
sue forme.

Inoltre, fin dagli anni ‘70, le mie precedenti funzioni
di fondatore e direttore del TJA (“Théatre des
Jeunes Années”/Centro Drammatico Nazionale di
Lione) e contemporaneamente di direttore artistico
con Miguel Dieuaide, della Biennale del “Théatre
Jeunes Publics” (1977-2007) mi hanno permesso

di moltiplicare gli scambi e le collaborazioni con
numerosi autori e registi dell’ambiente teatrale
internazionale.

Cosi, da oltre trent’anni sono un osservatore della
vita teatrale portoghese.

Dal 1979, ed é stato, in tale periodo, una scoperta
sorprendente per la stampa e il pubblico francese,
la Biennale del “Théatre Jeunes Publics” proponeva
a Lione due spettacoli di Joao Brites e della
compagnia O Bando: Cristévao, o Homem do Saco
e Omimzi kzaf.

Ma & soprattutto a partire dal 1981, data del VIl
Congresso dall’ASSITEJ (“Association International
du Théatre pour I'Enfance et la Jeunesse”),
organizzato a Lione dal TJA, che ho potuto
stabilire rapporti artistici eccezionalmente duraturi
con un certo numero di registi portoghesi. Di
fatto, in questo congresso, il centro portoghese
dell’ASSITEJ, da poco creato da Jodo Brites e
Joao Luis, si fece rappresentare da un‘importante
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delegazione di registi e di attori rappresentativi
dell'effervescenza artistica e intellettuale che, a

quel tempo, in Portogallo, era il segno distintivo

del teatro in generale ed in particolare del teatro
diretto al pubblico dei ragazzi. Un'effervescenza
estremamente creativa, che si inscriveva attivamente
in quella corrente marginale e inventiva che, un

po’ dappertutto in Europa, si impegnava per
imporre concezioni radicalmente nuove e talvolta
provocatorie sui rapporti possibili tra il teatro e i
pubblici costituiti da ragazzi. Durante gli scambi e i
dibattiti sulla drammaturgia, spesso piuttosto accesi,
si poteva notare un tale José Caldas, tagliente contro
le istituzioni teatrali tradizionali e militante di un
teatro effettivamente popolare che, in seguito, ha
rappresentato il Portogallo nel comitato esecutivo
dell’ASSTEJ. Un'istanza internazionale in cui,

con alcuni altri artisti, eravamo ancora in pochi a
rifiutare gli stereotipi infantilizzanti e la nozione di
genere specifico, a definire il senso artistico delle
creazioni teatrali dedicate ai giovani spettatori come
altrettante possibilita emancipatrici di accedere,

a partire dall'infanzia, alla diversita delle forme

e dei contenuti del teatro contemporaneo. Una
concezione che José Caldas, come ho potuto presto
verificare in frequenti viaggi a Lisbona, metteva

in pratica nello spazio teatrale portoghese, con
un’influenza artistica crescente.

Perché il teatro portoghese, nel settore spesso
mal valutato delle creazioni destinate ai giovani
spettatori, testimoniava negli anni 1980-1990 una
vitalita fuori dal comune.

Segno di un’effettiva maturita artistica, ricerche ed
estetiche ampiamente diversificate si confrontavano
senza sosta. Ricordo che nel 1984 il teatro
portoghese era in grado di proporre ai giovani,

in una sola stagione, simultaneamente a Lisbona,



Leiria e Porto, spettacoli memorabili come Afonso
Henriques e Tragicos e Maritimos, per la regia di
Joao Brites, O Gato Malhado e a Andorinha Sinha
(testo di Jorge Amado), per la regia di José Caldas e
Amigo Dedicado (testo di Oscar Wilde), per la regia
di Jodo Luis. Realizzazioni di stile molto diverso e
che, ciascuna a suo modo, proponevano un teatro
“per ragazzi”, basato su una irrefutabile legittimita
artistica.

Questa constatazione, dovendo preparare la
programmazione della Biennale del “Théatre Jeunes
Publics” mi ha stimolato, naturalmente, ad assistere il
piu regolarmente possibile agli incontri professionali
e ai vari festival successivamente organizzati dal
CPTIJ ("Centro Portugués de Teatro para a Infancia

e Juventude”) o da altri organismi culturali. E stato

in tale contesto che ha iniziato ad affermarsi la
singolarita delle concezioni teatrali di José Caldas.
Specialmente con il suo allestimento e regia di
Acende a Noite, nell'aprile del 1988, nel Teatro do
Bairro Alto di Lisbona. Uno spettacolo di grande
eleganza formale, sostenuto da un’interpretazione
di qualita e che restituiva in modo estremamente
commovente |'atmosfera poetica del testo di Ray
Bradbury. Dopo la scoperta di O Gato Malhado e

a Andorinha Sinha, questo nuovo spettacolo era la
testimonianza di un'estetica affermata e decisamente
originale. La personalita di José Caldas, poliglotta

di grande cultura, come si sa, & profondamente
segnata dalle sue origini e dalla sua identita
brasiliana. Ed anche, come ci si aspetterebbe dal
paese di adozione, da una vasta conoscenza della
cultura europea. La sua estetica & I'espressione di

un sincretismo culturale sempre all’erta e sempre
pronto ad interrogarsi. Il suo immaginario personale,
come dimostrano i suoi allestimenti, & caratterizzato
da un ancoraggio intimo, spesso esplicitamente
dichiarato, alle mitologie popolari e all'iconografia
barocca delle civilta latinoamericane. Un legame
sempre messo in discussione, in modo dialettico, da
ricerche costantemente influenzate da un accentuato
gusto della sperimentazione della poetica della
letteratura universale e, tenendo conto delle sue
numerose attivita internazionali, dall'influenza delle
forme piu attuali e sofisticate del movimento teatrale
europeo. Il suo segno distintivo poetico € quello di
un’ambiguita creativa, tanto seduttrice quanto, a
volte, perturbante.

José Caldas €, dunque, uno di quegli artisti non
classificabili, coraggiosamente liberi e totalmente
indipendenti, che hanno fatto la difficile scelta

di mantenersi in disparte da cio che considerano
come compromessi del teatro istituzionale e che,
nonostante la ricorrente precarieta dei loro mezzi

di sussistenza, tracciano in modo solitario, come

le stelle di Ray Radbury, percorsi sempre rischiosi e
talvolta eccezionalmente luminosi nella nebulosa del
teatro contemporaneo.

Vari spettacoli di José Caldas, inevitabilmente
programmati nella Biennale del “Théatre Jeunes

Publics” di Lione, sono rimasti famosi per aver
presentato il meglio della creazione teatrale
internazionale. Tra questi spettacoli spicca la
presentazione nel 1999 di un sorprendente Rouxinal,
in cui un'attrice maestosamente circondata dalle luci
tremolanti di una moltitudine di ceri, restituiva con una
trasposizione onirica inattesa la parabola di Andersen
sui limiti del potere.

D’altro canto, € ugualmente doveroso citare la
produzione e la creazione a Lione da parte del

TJA ("Théatre des Jeunes Années”), nel 1993,
dell’allestimento per la regia di José Caldas del testo A
Vida intima de Laura di Clarice Lispector, ammirevole
metafora sulla condizione femminile.

Oggi, dopo aver visto le sue creazioni piu recenti,
come Os Musicos de Bremen, al Festival “Sementes”
di Almada / 2¢ incontro ATINJ (“Associagao de Teatro
para a Inféncia e a Juventude”) (2009), seguito da
Lenheiras da Cuca Macuca al festival “Fazer a Festa”

/ 32 incontro ATINJ, ad Oporto (2010), verifico che
José Caldas continua le sue ricerche con lo stesso
entusiasmo e lo stesso desiderio di innovazione. In

un periodo in cui il pubblico costituito da ragazzi,
come tutti gli altri tipi di pubblico, corre il rischio di
essere abbandonato al consumo di mediocri spettacoli
commerciali, quando tanti registi di talento disertano

i rischiosi territori dell'infanzia cedendo al richiamo

di chimere di fama pit facilmente acquisita presso i
pubblici composti da adulti, il percorso teatrale di José
Caldas, sempre senza concessioni, & tra quelli che, con
una volonta reiterata di democratizzazione culturale,
continuano a inventare, sul piano strettamente
artistico, spazi di rinnovamento reali per il teatro
portoghese nel suo insieme.

Maurice Yendt
Autore e regista
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Historial

Actor

1978
A navalha na carne

de Plinio Marcos

ENCENACAO Seme Lutfi
CENOGRAFIA Dalton Salem Asseff

Oficina de Teatro e Comunicacao
Cinema Quarteto — Lisboa

“(...) deve-se sublinhar o excelente trabalho de José
Caldas cuja capacidade de identificacdo com a person-
agem é inteligentemente apoiada numa carga minima
mas convincente de distanciacao. (...)."

Carlos Porto — Diario de Lisboa

18

1978
Caras ou coroas

de Candido Ferreira

ENCENACAO Jodo Brites
CENOGRAFIA José Carretas e Brigite Platiere

O Bando - Teatro da Cornucépia — Lisboa

“(...) Heads Or Tails has Great gusto. The company
bristles with energy; José Caldas is na impasstoned
César and Raul Atalaia a manic Tonio. True, the show
is some what chaotic.”

Gina Mallet — Toronto Star — Canada



Encenacao

1975 1977
A noite dos assassinos A Boda dos
de Jose Triana pequeno-burgueses

de Brecht

ENCENACAO Angel Facio e José Caldas

Os Coémicos - Lisboa

“(...) A noite dos assassinos é um dos espectaculos
importantes e indispensaveis feitos depois do 25 de
Abril — e que s6 o 25 de Abril possibilitou.(...)"

Carlos Porto — Diario de Lisboa

A Grade

Criagdo colectiva

ENCENACAO Angel Facio

Oficina de Teatro e Comunicagao — Setubal

José Barreiros

Espaco do Arco — Lisboa

Funda o grupo Oficina de Teatro e Comunicacao
com Agueda Sena e Geraldo Tuché
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Encenacao

1979
Ou isto ou aquilo

a partir da obra de Cecilia Meireles

W

CENOGRAFIA Dalton S. Asseff
MUSICA Luis Pedro Fonseca

Oficina de Teatro e Comunicacdo
Centro Cultural da Carris — Lisboa

Prémio de melhor espectaculo para criancgas, atribuido
pela Associagdo Portuguesa de Criticos Teatrais

“(...)O grupo O.T.C criou um espectaculo a partir de

textos de Cecilia Meireles, e aconteceu este fenbmeno:

0 que podia ser um vulgar “espectaculo poético”
para criancas transformou-se num espectaculo capaz
de maravilhar meninos e sisudos senhores grandes,
espectaculo em que as palavras fazem parte de um
todo. Jovens actores, que também tocam, cantam e
danca, com o apoio de coisas extremamente simples,
inventam um jogo que constitui um verdadeiro
encantamento (...)."

Carlos Porto — Diério de Noticias 19/01/1979
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Dalton Salem Asseff

Grupo de Intervencao Teatral da Trafaria

“(...)A encenacdo aproveita admiravelmente a
possibilidade de conduzir a realidade proxima a
criticar para o presente (relativo), e de manifestar o
espectacular.(...)"

Maria Helena Serédio — O Diario



Tatipirum - A terra
dos meninos pelados

a partir do conto de Graciliano Ramos

J) :

Dalton Salem Asseff
Carlos Curto

Teatro Animacdo de Setubal

“(...) Mas, com certeza, um belo espectaculo que
consegue conciliar um certo hermetismo da histéria
com uma grande abertura do espectaculo.(...).”
Carlos Porto — Diério de Lisboa

1981
A vida intima de Laura

a partir da novela de Clarice Lispector

CENOGRAFIA Dalton Salem Asseff
Grupo de Teatro Hoje — Lisboa
Prémio da Associagdo Portuguesa de Criticos Teatrais

(...) "Feliz acontecimento teatral produzido sobre um
nao menos feliz texto (...) um toque de poesia, um
toque de alegria, um toque de ironia, tudo banhado
na sabedoria de sabermos Unicos e mortais. Posto em
cena com amor e rigor, pudor e engenho. “ (...)

Jorge Listopad — Jornal de Letras
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Encenacao

1983
Titulo Corda Bamba

texto de Carlos Melo a partir da novela de Ligia Bojunga Nune

CENOGRAFIA Antonio Palolo
Centro Cultural de Evora

“(...) Corda Bamba — uma criacdo exemplar de como
deve ser entendido o teatro para o jovem espectador.
E um espectaculo que estabelece uma relacao de jogo
e prazer com o espectador pela linguagem da loucura
— A poesia.(...)"

Mario Sério — O Jornal

Espectaculo de Café Teatro
Estreia no Restaurante Sorriso — Lisboa

“(...) Com encenacao de José Caldas (um mimo) e
a admiravel interpretagdo de Teresa Ménica — um
numero que atinge o sublime em especial na
desmontagem da célebre cancdo de Brel

“Ne me quites pas”.(...)
Carlos Porto — Diario de Lisboa.
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1984
Chorar para rir

de Marcel Sabourin

CENOGRAFIA José Anténio Cardoso
MUSICA Luis Pedro Fonseca

Teatro Experimental de Cascais

Prémio da Associacdo Portuguesa de Criticos Teatrais
como o melhor espectaculo para a infancia
e juventude

“Espectaculo para todos. “lpsis verbis”. Todo ele.

N&o tem sequer um minuto a mais nem um segundo
a menos. Exacto e medido, mas livre e libertando
energias de quatro actores e do publico (...)."

Jorge Listopad — Jornal de Letras

1985
O gato malhado
e a andorinha sinha

a partir do romance de Jorge Amado
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MUSICA Jodo Léio

Teatro Amador de Intervencdo — Porto

“(...)Alegre e desenvolto o trabalho dos actores. Visual,
colorido, saltitante o espectaculo. Um espectaculo

todo ele frescura. (...)."
Fernando Middes — Diario Popular
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Encenacao

1985

Bodas de ouro 1985
a partir da obra de Brecht Chao de estrelas

Concerto de musica e poesia brasileira

e
P

A
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¢

DIRECCAO MUSICAL Jodo Léio
Café Concerto Rez do Chao — Porto

“(...) O resultado do encontro é uma viagem magica
de cerca de uma hora através do ar, do fogo, da agua
e da terra, com visita aos compositores do morro

aos seresteiros, aos histéricos da bossa nova, aos
tradicionais ritmos do Nordeste.(...).”

Manuel Dias — Sete — 08/05/1985

Teatro Universitario do Porto

“(...) la noce chez les petits, une trame connue, mais
cette adaptation aux années 40 portugaises avait
de quot nos interesser, san problemes de langue.
Ne nous restent que les costumes, les décors pour
l'atmosphere, la scenografie et le jeu d'acteurs pour
notre plaisir de public.”

N.L.C — Tribune — Nantes — Franca
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Porque faco encenacoes para
um publico jovem?

José Caldas

Interrogo-me sempre porque fago teatro,
principalmente na pratica constante: mas porque?
Sobretudo nos momentos de crise que sao quase
diarios. E sinto sempre que é além de tudo para fugir
a solidao. Sim, no teatro estamos verdadeiramente
“dependentes” do outro, e dependentes repito sem
nenhuma culpa, este depender significa ouvir com
atencao os outros e ser ouvido por eles para algo
maior que 0S N0SSOS Pequenos egos — a criagao de
uma comunicagao para um publico, e que publico?

O teatro tradicional popular

Fui criado num pais onde o teatro tradicional de
rua, como a Folia de Reis, logo depois do natal,
continuava a esta do menino divino sempre
renascido. Esta foi a minha primeira experiéncia
com o teatro e o primeiro encontro com um
publico. Senti-me irmanado na exaltacao dos
sentidos, dos sonhos, da folia. Eu era uma crianga,
de 6 anos, e como eu as outras com 0sS seus pais e
0s seus avoés, todos na comemoracao do renascer.

Este primeiro amor com esta maneira de ser teatro
marcou-me para sempre — coup de foudre absoluto.
A imagem ficou no fundo da retina da alma -

o lugar onde me senti respeitado como crianca,
onde o ritual era para todos nés amantes do outro
lado da vida.

Um sentido para a vida

Na procura de um sentido para vida encontrei o
teatro, isto &, as pessoas de teatro, estes vendedores
de milagres. Digo milagres porque criar do nada esta
coisa tao carnal e transcendente é mistério que me
da sentido a vida. Entre a sombra e a luz, estao estas
coisas ambiguas e complexas que sd0 0S NOSSOS
sentimentos.

O encontro deste lugar, deste espaco do erro,

da invencao e do efémero, como a vida alias,
tornou-me cumplice e seguidor deste fenédmeno que
precisa absolutamente de pessoas, pessoas com as
quais podemos partilhar esta energia.

Devo ao teatro tradicional brasileiro, ao Bumba meu
Boi, a 6pera popular do carnaval, e a miscigenacao
também etdria que ali se realiza — o sentido para o
meu teatro. Criar uma linguagem com varias leituras
que se entrecruzam e se comunicam com um publico
multietario e socialmente diverso. Dai esta escolha de
criar a partir de um publico de criangas e jovens.

Este publico como inspirador de um teatro “popular/
erudito” onde o gosto do jogo e da transgressao
estd sempre presente. Onde a musica e a danga se
entrecruzam com as palavras ditas e aquelas que

a serem escritas na pagina branca enderecada ao
punho dos espectadores, este lugar em aberto no
espectaculo, frincha por onde escorre a energia e 0s
olhos muito abertos das criancas, e dos adultos que
as acompanham. E uma marcha para tras ao tempo
que me fez sentir admitido no mundo dos adultos,
onde nés todos entoavamos a mesma cangao com
os Folides da Folia de Reis.
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Os inventores de um teatro antes do Teatro

Nao percebo como podemos ser apenas adultos
sem esta memoria inicidtica do espanto perante as
obras de arte dos seres vivos que nos provocam os
sentidos, e baralham as nocoes de tempo

e de lugar. A infancia este lugar para-teatral do
jogo dramatico, pré Brechtiano, onde tinhamos a
consciéncia de fazer de outro e voltarmos a nos
no complexo acto de jogo. Esta extraordinaria
propensao natural da infancia para o jogo dramatico
faz da comunicacao teatral com ela um verdadeiro
campo de batalha, quase corpo a corpo, onde se
sente o calor, o suor e a vontade de participagcao
- pelo menos nas terras onde se fala o portugués
e onde a paisagem dos murmurios cumplices ou
curiosos eterniza este instante plural.

A resposta deste publico em muitas discussoes
sobre o celebrado é surpreendente, nenhum

critico, nenhum filésofo de estética penetra com
tanta curiosidade a obra, com uma perspicacia
daquele que que suja de tinta na pagina branca do
espectaculo. A sua capacidade de estar sem pedra
no sapato a participar do evento nos confirma, o
pensado, mas mais ainda nos propde outras leituras
inesperadas e desconcertantes.

E o novo/velho jogo entre geragdes encontra um
campo para jogar, e entre as regras aquela de
celebrar em comum o acto da recriacao de mundos
e de um eterno renascer dos mitos e da carne.

Comunicagao para a Biennale du Théatre Jeunes Publics/Lyon/2007
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Pourquoi je mets en scéne
du théatre pour les jeunes
spectateurs

José Caldas

D'abord, je me demande toujours pourquoi je fais
du théatre. Au jour le jour... mais pourquoi? Surtout
dans les moments de crise: les relations dans le
groupe, les premieres... Et je ressens, a chaque fois,
que c'est surtout a fin de compenser la solitude
inhérente a I'étre humain.

Oui, au théatre, nous sommes vraiment «dépendants»
de I'autre, dépendants, j'insiste, sans aucune
culpabilité. Cette dépendance signifie écouter
attentivement les autres et étre entendu par eux de
telle fagcon qu'il arrive quelque chose de plus grand
gue nos petits egos - la création d'une communication
envers un public. Et alors, quel public?

J'ai été élevé dans un pays ou le théatre de rue
traditionnel — comme la Folie des Rois qui, tout de
suite aprés Noél, continuait la féte de I'enfant divin,
toujours renaissant — a été ma premiére expérience
théatrale. Et aussi, ma premiére rencontre avec un
public avec lequel je partageais les sens, les réves,
la rigolade. J'étais un enfant de six ans qui, comme
les autres enfants, en communion avec les adultes,
commémorait la vie.

Ce premier amour pour le théatre m'a marqué, pour
toujours. Le coup de foudre absolu. L'image est
encore nichée au fond de la rétine de mon ame - le
lieu ou je me sentais respecté en tant qu’enfant, ou



la féte n'était pas faite seulement pour enfants ou
pour adultes, mais pour nous tous, amants de I'autre
cOté de la vie.

Dans ma recherche du sens de la vie j'ai trouvé

le théatre, les gens du théatre, ces marchands de
miracles. Je dis miracles parce que tirer du néant cette
chose pleine de vie, si charnelle et transcendante,
entre I'ombre et la grande lumiére, parmi ces choses
ambigués et complexes, que sont nos sentiments,
constitue un mystere qui donne sens a ma vie.

La rencontre de cet endroit, espace d’errance,
d’'invention et d'éphémeére, tel que la vie, m'a rendu
complice et partisan de ce phénomeéne qui exige
dans I'absolu des personnes, avec lesquelles il nous
faut partager cette énergie.

Je dois au théatre traditionnel brésilien, au Bumba
meu Boi, a I'opéra populaire du carnaval, le mélange
d'ages que s'y réalise — le sens de mon théatre:
créer un langage ou plusieurs lectures entrecroisées,
communiquant avec un public de plusieurs ages

et socialement divers. Voila la raison pour laquelle
j'aime mettre en scéne pour les jeunes spectateurs.

Ce public, inspirateur d'un théatre “populaire/érudit”
ou le plaisir du jeu et de la transgression est toujours
présent. Ou la musique et la danse s'entrecroisent
avec les mots prononcés et ceux écrits sur la page
blanche offerte aux spectateurs, lieu ouvert du
spectacle, fissure par ou coule toute I'énergie, ou
s'ouvrent bien ronds les yeux des enfants, comme
les miens et finalement ceux des parents et des
enseignants. C'est aussi une marche arriére au jour
ou je me suis senti admis dans le monde des adultes,
ou tout le monde chantait et dansait la méme
musique avec les Rigoleurs de la Folie des Rois (Folia
de Reis).

Je ne comprends pas comment nous pouvons

étre adultes sans cette mémoire initiatique de
I'étonnement devant les ceuvres d'art des étres
vivants, provoquant nos sens, et perturbant nos
notions de temps et de lieu. Pendant I'enfance, ce
lieu para-théatral du jeu dramatique, pré- Brechtien,
parce que nous avions conscience de jouer I'autre
et de revenir a nous pour les régles du jeu. Cette
extraordinaire propension naturelle de I'enfance
rend |'expérience théatrale un vrai champ de bataille,
presque un corps a corps, ou I'on sent la chaleur, la
sueur, le désir de participation — au moins dans les
pays ou I'on parle portugais — traduit par le paysage
des chuchotements complices ou curieux sur cet
instant pluriel.

La réponse de ce public, dans beaucoup de débats
sur ce qui vient d'étre célébré, dépasse nos attente.
Aucun critique, aucun philosophe esthéticien pénétre
I'ceuvre avec autant de curiosité, avec autant de
perspicacité que celui qui tache d'encre la page
blanche du spectacle - le cinquieme mur.

Il n'y a pas de retour aussi excitant. La capacité de
participer a I'événement sans avoir tant de préjugé,
non seulement nos permet de confirmer ce que
nous avions pensé, mais Nous propose aussi d’autres
lectures inattendues et déconcertantes.

Et le «<nouveau vieux» jeu entre les générations
trouve un terrain de jeu, ou parmi les régles nous
assumons celle de célébrer en commun l'acte de la
récréation des mondes, et |" éternelle renaissance
des mythes et de la chair.

Traducdo do Portugués de Jean Camille Girardou
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Um nomada insubmisso

Teresa Duarte

“Caminante no hay camino,
se hace camino al andar”

Antonio Machado

Pensando em José Caldas, ocorre-me sempre esta
frase do poeta sevilhano que se aplica na perfeicao
ao seu percurso artistico. Chegou a Portugal uma
semana antes do 25 de Abril de 1974, pouco
conhecia do teatro portugués destinado as criangas
para além das pecas do Teatro do Gerifalto. Gostou
do que ia vendo d'O Bando que se constituiu
formalmente em Outubro desse mesmo ano. Foi-se
integrando e reflectindo sobre a problematica teatral
e em 1976 pertencia ja ao nucleo duro da Oficina
de Teatro e Comunicacdo (OTC), juntamente com
Agueda Sena, Geraldo Tuché e Dalton Assef.

Foi desenvolvendo uma empenhada e intensa
actividade no ambito da OTC, desdobrando-se em
diversas ac¢oes de animacao, de formacéo, de
concepgao de planos para apoio técnico a grupos
amadores de teatro e de incentivo a novos grupos
(a pedido do Fundo de Apoio aos Organismos
Juvenis — FAQJ), de producao, de pesquisa teatral

e da arte em geral.

Conheci o Zé na qualidade de animador-formador
num Seminario de Dindmica Educativa, organizado
pela Direccao-Geral do Ensino Basico, em 1976.

A partir dai, os nossos caminhos foram-se cruzando
com frequéncia nas voltas da vida, tendo nascido
entre nés uma grande amizade. Considerando

gue eu exercia fungdes num organismo tutelado
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pela Secretaria de Estado da Cultura/MC, onde o
Zé ia bastantes vezes protestar veementemente
e apresentar as suas criticas mordazes, mas
pertinentes, nada levaria a crer que ficariamos
amigos ao longo dos tempos.

Assim, tive oportunidade de acompanhar de
perto a sua distinta carreira, que comegou com

a coordenacao de um grupo de jovens actores
(alguns que deram mais tarde corpo ao Teatro
Joana) no seio da OTC, que levaram a cena, em
1978, a criacao colectiva O Mae deixa-me ir ver o
Ai, ai minha Machadinha, considerada por Carlos
Porto como um espectaculo historico. Historico,
talvez, por romper com a tradicdo do que era
habitual mostrar as criancas e por apresentar uma
nova perspectivacdo da pratica teatral que abanava
as barreiras existentes entre teatro para criangas
e teatro para adultos e em que uns e outros
participavam com o mesmo entusiasmo.

No ano de 1979, a OTC atravessava um momento
complicado e o0 Zé avangou para uma encenagao
individual, num momento em que as criagdes
colectivas eram quase uma norma obrigatéria.

Por outro lado, optou por um espectaculo que se
caracterizava por uma poética fascinante, o que
constituia uma verdadeira excepgao no periodo pds-
revoluciondrio. E assim nasceu Ou Isto ou Aquilo,
considerado o melhor espectaculo do ano pela
Associacdo Portuguesa dos Criticos Teatrais (APCT)
e apresentado na Fundacao Calouste Gulbenkian
(FCQ). Este espectaculo demonstrou sem equivocos
que era possivel despertar simultaneamente a
atencao de varias faixas etarias. Apresentava
também uma marca estética que seria o inicio

de uma poética cada vez mais individualizada no
percurso do encenador, acompanhada por uma



forte componente interdisciplinar, integrando um
conjunto de expressoes artisticas muito diversificado
desde a dancga, ao canto, a musica, ao movimento e
as artes visuais.

Entretanto trabalhava activamente no Centro
Portugués de Teatro para a Infancia e Juventude
(CPTlJ), que agregava a maioria dos grupos que se
dedicavam a fazer teatro para estas faixas etarias,
juntamente com Joao Luiz do Pé de Vento, Joao
Brites d” O Bando, Mario Jorge dos Papa-

-Léguas, entre outros. O CPTIJ (do qual também

foi Presidente), revestiu-se, sobretudo nos anos

80, de uma importancia fundamental, até como
interlocutor junto dos poderes publicos. Actualmente
é Presidente da Associacao de Teatro para a Infancia
e Juventude (ATINJ).

E, depois deste periodo de sedentarizagao, o
némada que tem fama de ter mau feitio, vem provar
que tem essa fama sem proveito, pois se assim

nao fosse, como teria conseguido encenar tantas
pecas, trabalhando com pessoas tao diversas, um
pouco por todo o pais: no Teatro de Animacgao de
Setubal, Tatipirum, a Terra dos Meninos Pelados
(1980); no Teatro Hoje, A Vida Intima de Laura
(1981); no Centro Cultural de Evora, Corda Bamba
(1983); no Teatro Experimental de Cascais, Chorar
para Rir (1984), considerado o melhor espectaculo
pela APCT, que representou Portugal no Encontro
Internacional de Teatro e Jovem Espectador em Lyon
e no Festival Internacional de Teatro para Jovens em
Turim; no Teatro Amador de Intervencao do Porto,
O Gato Malhado e a Andorinha Sinhd - uma histéria
de amor (1985).

Neste percurso, o Zé foi aos poucos encontrando

0 seu caminho e optando, em primeiro lugar, por
recusar utilizar textos teatrais dirigidos as criancas,
preferindo reescrevé-los de forma poética e com
uma mestria incomparavel. Depois considerou que
todos os temas podem ser tratados, mesmo que nao
se destinem a publicos infantis, dependendo isso
do modo como sao reescritos. Nao ha pois temas
tabu, as criancas apreendem, por vezes, melhor

do que os adultos, certas tematicas estranhas,
oniricas, surrealistas, pois o jogo do faz de conta

é um universo que lhes é muito querido. Sempre
recusou a ideia do texto arcaico em que se pretendia
explicar tudo as criangas, negando-lhes o prazer

da descoberta, do sonho e de poderem fazer elas
proprias a sua leitura da peca. Nunca se preocupou
com a ambiguidade que caracteriza a maior parte
das suas criacOes, pois ela cria tensoes

e inquietagdes, mas afinal o que é o teatro sendo
um foco de tensdes e mesmo de transgressoes?

A ambiguidade também é uma marca da sua
estética que cada vez se vai acentuando mais nos
seus espectaculos.

Sempre que penso nas criagdes teatrais do Zé,
recordo-me de uma frase de Fellini: No meu
trabalho, tudo e nada é autobiografico.

Mas eis que o némada sente necessidade de
ocupar um espago que lhe proporcione uma certa
estabilidade que lhe permita parar um pouco a

roda - viva em que tinha vivido nesses ultimos

anos e assim nasce a Cooperativa Sete Oficios, que
marca sem duvida uma nova fase do seu percurso,
talvez de caracter mais experimental e radical. E,
nesse contexto em 1986, da vida a uma nova peca,
A Mulher que matou os Peixes (itinerancia pelo

pais e apresentada em Italia), que rompe de uma
maneira quase agressiva com todas as convengoes
teatrais estabelecidas, acentua, igualmente de
modo profundo a fragmentacao da sua escrita, ou
melhor, da sua reescrita, explorando ao maximo a
ambiguidade e a inquietagao do duplo sentido da
vida - luz e sombra — e da morte perspectivada de
diversas formas. Em 1988, numa producao da Sete
Oficios, apresenta Acende a Noite, que foi levado ao
palco da Findacao Calouste Gulbenkian e ao Festival
Ray Bradburry, em Bergamo.

No final de 1989, o Zé dizia-se fatigado pela
marginalizacao e destruicao do teatro para a
infancia e juventude e, querendo acordar para outra
realidade, apenas lhe restava partir novamente. Foi o
que fez.

Grosso modo, pode dizer-se que de 1989 a 1991,
trabalhou intensamente em Italia com a Assemblea
Teatro, com o Centro Teatral Bresciano e também
no Brasil, com o Movimento Independente de
Actores. Entre 1993-1996, ja de volta, a Portugal,
encenou pecgas em diversos espacos teatrais da
regiao do Porto. E, juntamente com Marcelo
Lafontana o Zé ja entdo director da Quinta Parede,
trabalhou durante quatro anos no Projecto O
Teatro nas Escolas (desenvolvido em varias escolas
secunddrias do Porto).

Em 1995, numa producdo da Tramina, apresentou
o Rouxinol, no Auditorio da Escola Superior de
Mousica e Artes do Espectaculo. Uma abordagem
com a marca do encenador, sobre a magia da
tradicdo oral e como se torna um desafio dificil
contar uma histéria no palco, competindo assim
com os restantes media. Este espectaculo teve um
éxito estrondoso tendo circulado por varios anos,
em diversos teatros do pais e em muitos palcos
estrangeiros, representando Portugal na Bienal de
Teatro e Jovens Publicos em Lyon. A Ultima co-
producao deste espectaculo foi em 2005, da Quinta
Parede e do TEC.

Em 2001, encenou Pedrinhas de Luar, uma
producao do Teatrao, em Coimbra e em 2003, Os
Trés Cabelos de Ouro do Diabo, da Filipe Crawford
Produgdes Teatrais-Casa da Comédia. A primeira
segue a linha dos contadores de histérias e acaba
com o rito de passagem da infancia a juventude,
enquanto a segunda recorre ao mito da crianca
dotada de poderes sobrenaturais que é encontrada
nas aguas de um rio e se transforma num heroi.
Esse herdi revela-se uma personagem de uma
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ambiguidade extrema, tendo tanto de diabdlico
como de bondoso.

E na impossibilidade de referirmos todas as pegas
apresentadas pelo Zé, terminaremos com O Medo
Azul (baseada na histéria do Barba Azul) que estreou
no Teatro Nacional D. Maria Il, esteve presente em
2007 na Bienal de Teatro e Jovens Publicos, em
Lyon, em Itdlia, na Suica e nos Estados Unidos.

E, para concluir, resta-nos apenas dizer que

do percurso teatral deste némada, de espirito
indomavel e insubmisso, fazem parte palavras como:
poética, sonho, imaginacao, onirico, mito, ritual,
transgressao, ambiguidade, inquietagao, tradicao
oral, mas nunca desligadas da realidade. Ao longo
da sua carreira foi reforcando e mesmo radicalizando
o trabalho com os actores. Efectivamente o

jogo dos actores tem vindo a ser cada vez mais
preponderante, sobrepondo-se aos aspectos cénicos
e cenograficos. Explora até a exaustio as pequenas
coisas. Basta lembrar o facto de no Medo Azul
conseguir, com um numero muito reduzido de
recursos quer humanos quer de objectos de cena,
dar-lhes diversas utilidades e estar s6 ele proprio

em palco fazendo vérias personagens. O mesmo se
passa nos Trés Cabelos de Ouro do Diabo, em que
apenas trés actores desempenham varios papéis.

Deste modo, ndo sé cria um jogo cénico e um
movimento muito interessantes como apela a magia
do teatro. Nunca cedendo a seducao de criar meros
espectaculos de distraccdo infantil, nem aos efeitos
cénicos espectaculares, este brasileiro de espirito
insubmisso foi alternando o seu percurso artistico
entre periodos de nomadismo e de sedentarismo,
sem ter a partida um itinerario definido e assim se
pode dizer dele: caminante no hay camino, se hace
camino al andar.

Teresa Duarte

Licenciada em Histdria e Mestre em Literatura
e Cultura dos PALOP

Ex-Assessora da Direccao-Geral das Artes/MC
Sécia fundadora da ATINJ

Participagdo em diversos cursos, seminarios e encontros
de teatro e expressao dramatica

Participacdo em festivais nacionais e internacionais de teatro
Co-autora da obra:” Formagao de Publicos em Meio escolar
- uma experiéncia-piloto”

Presentemente a concluir a investigacao sobre “Teatro para

Criangas, Teatro para Todos — um percurso histérico do teatro
para a infancia em Portugal”
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Un nomade rebelle

Teresa Duarte

“Marcheur, il n’y a pas de chemin,
le chemin se fait en marchant. »

Antonio Machado

Lorsque je pense a José Caldas, il me revient
toujours a I'esprit cette phrase du poéte sévillan qui
s'applique parfaitement a son parcours artistique.
A son arrivée au Portugal, une semaine avant le

25 avril 1974, il connaissait peu de choses du
théatre portugais destiné aux enfants au-dela des
pieces du Teatro do Gerifalto. Tres vite il apprécia
les prestations du groupe O Bando qui se forma
officiellement en octobre de la méme année.

Puis il s'intégra progressivement, réfléchit a la
problématique théatrale et en 1976 il appartenait
déja au noyau dur de I'Officine de Théatre et
Communication (OTC), conjointement avec Agueda
Sena, Geraldo Tuché et Dalton Assef.

Par la suite, il s'investit activement et intensément au
sein de I'OTC, a la fois dans les actions d"animation,
de formation, de conception de plans d'appui

Chorar para rir

technique aux groupes amateurs de théatre

et d'incitation pour les nouveaux groupes (a la
demande du Fonds d'Appui aux Organisations de
Jeunesse — FAOJ), de production, de recherche
théatrale et d'art en général.

J'ai connu José en tant qu’animateur-formateur
dans un Séminaire de Dynamique Educative organisé
par la Direction Générale de I'Enseignement de
Base en 1976. Depuis lors nos chemins se sont
fréguemment croisés dans les entrelacs de la vie et
une grande amitié est née entre nous. Compte tenu
des fonctions que j'exercais alors dans un organisme
dépendant du ministere de la culture, ou José allait
souvent protester avec véhémence et présenter ses
critiques acerbes mais pertinentes, rien ne laissait
présager que nous resterions amis au cours du
temps.

C'est ainsi que j'ai pu accompagner de prés

sa remarquable carriere qui commenca par la
coordination d'un groupe de jeunes acteurs (dont
certains formeront plus tard le Teatro Joana) au
sein de I'OTC, et qui mettront en scéne en 1978

la création collective O Mae deixa-me ir ver o Ai,

ai minha Machadinha, considérée par Carlos Porto
comme un spectacle historique. Historique, sans
doute parce qu'il rompait avec la tradition de ce




gu’on montrait habituellement aux enfants, parce
qu’il ouvrait une nouvelle perspective a la pratique
théatrale bousculant les barrieres existantes entre
théatre pour enfants et théatre pour adultes et qu'il
permettait aux uns et aux autres d'y participer avec
le méme enthousiasme.

En 1979, I'OTC traversa des moments difficiles et
José opta pour une mise en scene individuelle a une
époque ou les créations collectives étaient la norme
quasi obligatoire. D'un autre c6té, il s'orienta vers un
spectacle caractérisé par une poétique fascinante,
ce qui constituait une véritable exception dans cette
période post-révolutionnaire. C'est ainsi que naquit
Ou Isto ou Aquilo, considéré le meilleur spectacle
de I'année par I'Association Portugaise des Critiques
de Théatre (ACPT) et représenté a la Fondation
Calouste Gulbenkian (FCG). Ce spectacle démontra
sans équivoque qu'il était possible d’éveiller
simultanément I'attention de plusieurs groupes
d’age. Il apportait également un cachet esthétique
qui serait le début d'une poétique de plus en plus
individualisée sur le parcours du metteur en scéne,
accompagnée par une importante composante
interdisciplinaire intégrant tout un ensemble
d’expressions artistiques diverses comme la danse, le
chant, la musique, le mouvement et les arts visuels.
Pendant ce temps il travaillait activement au Centre
Portugais de Théatre pour I'Enfance et la Jeunesse
(CPTIJ) qui réunissait la plupart des groupes
engagés a faire du théatre pour ces groupes d'age,
conjointement avec Joao Luiz de Pé de Vento, Joao
Brites de O Bando, Mario Jorge de Papa-Léguas,
entre autres. Le CPTIJ (dont il est aussi président)
prit une importance capitale, surtout dans les années
80, en particulier en tant qu'interlocuteur aupres
des pouvoirs publics. Il est actuellement président
de I'Association de Théatre pour I'Enfance et la
Jeunesse (ATINJ).

Apres cette période de sédentarisation, le nomade
au caractére redouté vient prouver que cette
réputation est injustifiée car s'il en était ainsi comme
aurait-il réussi a mettre en scene autant de pieces,

a travailler avec des personnes aussi diverses, un
peu par tout le pays : au Théatre d'Animation de
Setubal, Tatipirum, A Terra dos Meninos Pelados
(1980) ; au Théatre Hoje, A Vida Intima de Laura
(1981) ; au Centre Culturel de Evora, Corda Bamba
(1983) ; au Théatre Expérimental de Cascais, Chorar
para Rir (1984), considéré meilleur spectacle par la
APCT, qui représenta le Portugal aux Rencontres
Internationales Théatre et Jeunes Spectateurs de
Lyon et au Festival International de Théatre pour
Jeunes a Turin; au Théatre Amateur d'Intervention
de Porto, O Gato Malhado e a Andorinha Sinha

- uma histéria de amor (1985).

Dans ce parcours, José trouva petit a petit son
chemin et refusa tout d'abord d'utiliser les textes
théatraux destinés aux enfants, préférant les réécrire
de forme poétique avec une maitrise incomparable.
Il considéra en outre que tous les thémes peuvent
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étre abordés, méme s'ils ne s'adressent pas a un
public d'enfants, tout dépendant de la fagcon dont
ils sont réécrits. Il n'y a par conséquent pas de
themes tabous, les enfants appréhendent parfois
mieux que les adultes certaines thémes étranges,
oniriques, surréalistes, car le jeu du faire semblant
est un univers qui leur est tres cher. Il refusa toujours
I'idée du texte archaique par lequel on prétendait
tout expliquer aux enfants, en leur niant le plaisir de
la découverte, du réve et de leur propre lecture de
la piece. Il ne se préoccupa jamais de I'ambiguité qui
caractérise la plupart de ses créations, car elle crée
des tensions et des inquiétudes ; mais qu’est-ce que
le théatre sinon un foyer de tensions et méme de
transgressions? L'ambiguité est méme la marque de
son esthétique et devient de plus en plus prononcée
dans ses spectacles.

Chaque fois que je pense aux créations de José, je
me rappelle cette phrase de Fellini: Dans mon travail,
tout et rien est autobiographique.

Mais voici que le nomade ressent le besoin d'occuper
un espace qui lui procure une certaine stabilité

et lui permette d’arréter le manége dans lequel il
vivait ces derniéres années. C'est ainsi que nait la
Coopérative Sete Oficios qui marque sans aucun
doute une nouvelle phase de son parcours, peut-
étre plus expérimental et radical. Dans ce contexte,
en 1986, il donne le jour a une nouvelle piéce, A
Mulher que matou os peixes (tournée dans le pays
et représentation en lItalie) qui rompt, de maniere
presque agressive, avec toutes les conventions
théatrales établies, accentue profondément la
fragmentation de son écriture, ou plutét de sa
réécriture, et explore au maximum |'ambiguité et la
question du double sens de la vie — ombre et lumiere
— et de la mort envisagée de multiples facons.

En 1988, dans une production de Sete Oficios, |l
présente Acende a Noite qui fut jouée a la Fondation
Calouste Gulbenkian et au Festival Ray Bradburry a
Bergamo.

Vers la fin de 1989, José se disait fatigué de la
marginalisation et de la destruction du théatre pour
I'enfance et la jeunesse et, souhaitant vivre une
autre réalité, il ne lui restait plus qu’a prendre un
nouveau départ. C'est ce qu'il fit.

On peut dire qu’entre grosso modo 1989 et 1991, il
travailla intensément en ltalie avec Assemblea Teatro,
avec le Centro Teatral Bresciano et également au
Brésil avec le Movimento Independente de Actores.
Entre 1993 et 1996, de retour au Portugal, il monta
plusieurs pieces en différents espaces de théatre de
la région de Porto. Et, conjointement avec Marcelo
Lafontana, José, alors directeur de Quinta Parede,
travailla pendant quatre ans au Projet Le Théatre
dans les Ecoles (réalisé dans plusieurs établissements
secondaires de Porto).

En 1995, dans une production de Tramina, il
présenta O Rouxinol a I'auditorium de I'Ecole



Supérieure de Musique et d'Arts du Spectacle. Une
approche portant la marque du metteur en scene
sur la magie de la tradition orale et sur le difficile
défi de raconter une histoire en scéne entrant ainsi
en compétition avec les autres médias. Ce spectacle
eut un succeés retentissant et circula pendant

de nombreuses années dans les divers théatres

du pays et sur beaucoup de scénes a I'étranger
représentant le Portugal a la Biennale de Théatre et
Jeunes Publics a Lyon. La derniere coproduction de
ce spectacle eut lieu en 2005 par Quinta Parede et
le TEC.

En 2001 il mit en scéne Pedrinhas de Luar, une
production de Teatrdo a Coimbra, et en 2003 Os
Trés Cabelos de Ouro do Diabo, par Filipe Crawford
Producées Teatrais - Casa da Comédia. La premiere
suit la ligne des conteurs d’histoires et se termine par
le rite du passage de I'enfance a I'adolescence, alors
que la seconde recourt au mythe de I'enfant doué
de pouvoirs surnaturels, trouvé dans les eaux d'une
riviere, et qui se transforme en héros. Ce dernier
s'avere un personnage d'une ambiguité extréme,
aussi diabolique que bon.

Dans I'impossibilité de mentionner toutes les pieces
présentées par José, nous terminerons par O Medo
Azul (basée sur I'histoire de Barbe Bleue) dont la
premiére fut présentée au Teatro Nacional D. Maria
Il, et représentée ensuite en 2007 a la Biennale de
Théatre et Jeunes Publics de Lyon puis en Italie, en
Suisse et aux Etats-Unis.

Pour conclure nous aimerions seulement ajouter
que le parcours théatral de ce nomade, a I'esprit
indomptable et rebelle, évoque des mots tels que:
poétique, réve, imagination, onirique, mythe,
rituel, transgression, ambiguité, inquiétude,
tradition orale, mais jamais coupés de la réalité.
Tout au long de sa carriere il a renforcé et

méme radicalisé le travail avec les acteurs. En

effet, le jeu des acteurs est devenu de plus en

plus prépondérant, se superposant aux aspects
scéniques et scénographiques. Il exploite jusqu’a
I'extréme les petites choses. Il suffit de se souvenir
comment dans Medo Azul il réussit a donner a

un nombre trés réduit de ressources humaines

et matérielles des fonctions diverses et a étre
lui-méme seul sur scéne représentant plusieurs
personnages. La méme chose se produit également
dans Trés Cabelos de Ouro do Diabo, ou seuls trois
acteurs jouent plusieurs réles. De cette facon non
seulement il crée un jeu scénique et un mouvement
tres intéressants mais il fait aussi appel a la magie
du théatre. Sans jamais céder a la tentation de
créer de simples spectacles de distraction pour
enfants, ni aux effets scéniques spectaculaires,

ce brésilien a I'esprit rebelle suivit un parcours
artistique marqué alternativement par des périodes
de nomadisme et des périodes de sédentarisme,
sans avoir eu au départ un itinéraire défini. Aussi
peut-on dire de lui: caminante no hay camino, se
hace camino al andar.

Teresa Duarte

Licenciée en Histoire et Maitre en Littérature et Culture des
PALOP

Ex-Assistante de la Direction Générale des Arts / Ministére de la
Culture

Membre fondatrice de ATINJ

Participation a divers cours, séminaires et rencontres de théatre
et expression dramatique

Participation aux festivals nationaux et internationaux de théatre
Coauteur de I'ceuvre: «Formation de Publics en milieu scolaire
- une expérience pilote»

Actuellement en phase de conclusion d'une recherche sur

«Théatre pour Enfants — Théatre pour tous — un parcours
historique du théatre pour I'enfance au Porugal»
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Historial

1986 1987
A mulher Accendi la notte
que matou os peixes

a partir de uma novela de Clarice Lispector

a partir de um conto de Ray Bradbury

CENOGRAFIA José Anténio Cardoso
Sete Oficios — Teatro da Cornucopia
“(...) Pequeno grande espectaculo, da mais absoluta

ternura. (...)"
Eugenia Vasques — Expresso

CENOGRAFIA Valério Garbiero

Assemblea Teatro — Turim — Italia

“(...) Lo spettacolo porta com bella progressione il suo
protagosnista e il suo publico a non cadere mai piu
nelle vecchie ossessioni. Bisogna rompere il proprio
isolamento, avere il coraggio di attenuare le luct e but-
tarsi ad accendere la notte.(...)"

P. Per. Stampa Sera — Torino
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Encenacdo e dramaturgia

1988 1989
Acende a noite | venditore di miracoli

a partir de Ray Bradbury, incluido no Projecto a partir de um conto de Gabriel Garcia Marquez
Interdisciplinar "Para acender a noite”

——

CENOGRAFIA José Anténio Cardoso CENOGRAFIA Jacob de Chirico e José Caldas
Sete Oficios —Teatro da Cornucdpia. Assemblea Teatro — Turim — Italia

“(...) Menos do que uma ordem, é um convite a “(...) Uno spettacolo diverso da tutti, a tratti
pequenos e grandes para desmitificar os medos e sconcertante: attori impegnati in un continuo

as obsessdes. Nao ha respostas feitas as perguntas trasformismo; oggetti altrettanto intercambiati e
angustiantes das criangas, porque os pais também travestimenti e svestimenti da shock, com abiti e
carregam os seus medos.(...)." accesori inventati dal nulla (...)."

Eugénia Vasques — Expresso Cérmela Neri - Corrieri dell' Umbria
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Encenacdo e dramaturgia

L’ intimo disordine A candida eréndira
a partir dos contos de Clarice Lispector e a sua aV6 desalmada

a partir da novela de Gabriel Garcia Marquez

Oltre 'Animazione. Brescia

“(...) Il punto di forza dello spettacolo si trova in alcune
scene corali particularmente felici e riuscite, che danno
modo di percepire un'armonia di gruppo costruita e

diretta, come si fa per un'orchestra, dat regista por-
toghese durante il suo laboratorio.(...)" @
|

Verodnica Pede — Bresciaoggi

La terza sponda

a partir de um conto de Jodo Guimaraes Rosa

José Caldas

Movimento dos Artistas Independentes Sao Luis do
Maranhéo - Brasil

“(...)O espectaculo pde em discussdo o problema

da prostituicdo de adolescentes de forma polémica,
poetica e artistica. O absurdo criado pelo autor, que
tdo bem se encaixa a situacdo actual do Brasil.(...)."
Fabrizio Foccoli O Imparcial - Sdo Luis

Centro Teatrale Bresciano

“(...)José Caldas non e caduto nella trappola di
drammatizzare o illustrare il raconto ed é riuscito
invece a trasmetterci il senso profondo del suo
messagio attraverso uno spettacolo intenso e
poetico.(...)"

Francesco de Leonardis — Bresciaoggi
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1993
O senhor das asas
grandes

a partir de um conto de Gabriel Garcia Marquez

CENOGRAFIA José Caldas

Pau e Tela — Porto

1993
La vie intime de Laura

a partir de textos de Clarice Lispector

TR
Tl

CENOGRAFIA Danigele Rozier
MUSICA Michele Bernard

Théatre des des Jeunes Années — Lyon, Franga

Prémio de melhor interpretacao Biennale Théatre
Jeune Public - Lyon

“(...)La musique, le chant, se mélent a la comédie pour
dire l'inquiétude, la peur, l'attrait devant celui qui vient
d’ ailleurs. La gravite légeére a la bresilienne.(...)"

Pierre Moulinier — Le Monde
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Encenacao e dramaturgia

1995
O vendedor de milagres  Tristerra

a partir de um conto a partir de contos de Miguel Torga
de Gabriel Garcia Marquez

w

‘

¥ _a.lu'.r Tig "E
Carlos Barreira e José Caldas CENOGRAFIA Ana Luena
Jodo Léio MUSICA Tilike Coelho

Seiva Trupe — Porto Teatro Bruto — Capela do Palacio de Cristal — Porto
“(...) O espectador ndo sabe o que mais admirar nesta “(...) O resultado final é uma cerimédnia que tanto tem
representacdo: se a recolha de pregdes, musicas de bruto como de solene, ficando tanto mais perto
populares, rituais, desfiles, rezas, textos de tradicdo oral; do requinte estético quanto das origens. A musica
se a habil orquestracdo da narracdo com uma banda do brasileiro Tilike Coelho é cimplice de todo este
sonora tdao complexa; se o encontro do sagrado com o milagre.(...)"
profano, do tal real com o tal fantastico(...)" Manuel Jodo Gomes — Publico

Manuel Jodo Gomes — Publico
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A menor mulher
do mundo

a partir do conto de Clarice Lispector

Guilherme Monteiro e Filipa Azinheira
Tilike Coelho

Teatro Art'Imagem — Porto

(...)Os contrastes subtilmente evidenciados no

texto tém correspondéncia em termos cénicos e
representativos. Ndo apenas nas assimetrias espaciais,
com a exploracdao de duas atmosferas diametralmente
opostas, mas ainda nas constantes mudancas de ritmo,
que conferem a peca um inusitado dinamismo.(...)"
Marcos Cruz — Diario de Noticias

1996

O auto do bot

a partir de textos de Henriqueta Lisboa, Jorge Luis
Borges, Cordel Nordestino, Histéria do Boi Bragado
—anonimo da Ilha da Madeira, Gil Vicente, e Jodo
Guimaraes Rosa

"

|
o B md

CENOGRAFIA Ana Luena
MUSICA Tilike Coelho

Teatro Bruto — Jardins do Palacio de Cristal

“(...) José Caldas criou um espectaculo de notavel
unidade e, principalmente organicidade. E de assinalar
a facilidade e fluéncia com que se passa da referéncia
culta a citacdo popular, do texto falado ou canto as
dancas, como a cultura popular se transforma num
acontecimento urbano e sofisticado.(...)”

Jodo Carneiro — Expresso
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Encenacdo e dramaturgia

1997 1997
O rouxinol A menina de la

a partir do conto de Andersen a partir da obra de Jodo Guimaraes Rosa

CENOGRAFIA Rosa Ramos e Elizabete Ledo
MUSICA Tilike Coelho

Teatro Nacional de S3o Jodo — Porto

Cria com Marcelo Lafontana
a Associacdo Cultural Quinta Parede

it N e T

CENOGRAFIA Colmar Diniz
MUSICA Tilike Coelho

Teatro Nacional de S30 Jodo — Porto

“(...) Do Porto, por trés dias, chega ao Chiado a mais
saudavel celebracao da morte e da ressurreicao.

A linguagem insdlita, colorida, trabalhada de Rosa,
a sua reescrita cénica por José Caldas, o charme da
religiosidade popular sertaneja, o elenco mestico,

a pluralidade dos sotaques, tudo faz de "A menina
de 1" o espectaculo para as celebracdes pascais.(...)"
Manuel Jodo Gomes — Publico
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Ha uma carta pra ti...
uma carta de Itdlia

Loredana Perissinoto

Caro José

0 meu amor pelas “estérias” me fez aderir sem
pensar muito sobre o teu convite para escrever sobre
tua experiéncia profissional em Italia, aconteceu nos
anos oitenta sobretudo entre Turim e Brescia. O meu
interesse pela “estéria”, que me faz testemunha
atenta daquilo que aconteceu e que acontece no
teatro no meu pais (tenho um arquivo significativo

e publiguei alguns livros a propoésito), fez com que
repensasse nesta promessa.

Entre um testemunho subjectivo e um mais
objectivo, entre rigor e paixao, especialmente
guando somos envolvidos na primeira pessoa e
guando as coisas feitas sao relevantes, o risco do
“amarcord” (saudade querida)... resta, de qualquer
maneira , um risco. Nao que seja um mais grave que
0 outro, mas é perfumado de nostalgia pelo como
éramos e fica aborrecido para quem ali ndo esteve

e agora |I&. Tanto a mim como a ti agrada se aquele
amarcord se faz sentido, para construir outro,

para olhar para a frente. Meméria activa, memoria
projectual na qual o pleno conhecimento do passado
pessoal serve para enfrentar o desafio do presente.
Viver para contar, como diz Garcia Marquez , ou o
confesso que vivi de Neruda.

Accendi la notte

Lyon, 1981, RITEJ - Encontro de Teatro para a
Infancia e Juventude, organizado pelo TJA (Théatre
des jeunes années) de Maurice Yendt e Michael
Dieuaide. Na Sala Moliere acontece a Assembleia
Geral da ASSITEJ, muito animada pela intervencao
dos portugueses O teatro portugués para as
criangas e jovens, uma novidade e uma forca pela
sua poética, a sua visao pedagdgica, o impeto dos
seus encenadores, actores e organizadores. Poderia
ser talvez dos jovens anos da “revolucao dos cravos”
que tinha acordado Portugal do regime de Salazar e
do siléncio. Joao Brites, Joao Luis, Carlos Fragateiro,
tantos outros e tu., portugués por adopcao. E

o Brasil... aquele teu pais, de etnias e culturas de
todos os tipos, ainda misterioso para muitos e que
na metade dos anos oitenta encontrava o caminho
para a democracia. O Brasil é também Minas Gerais,
sublinhavas com orgulho, era a regiao donde vinhas.
Com o mesmo orgulho falavas das tuas raizes indias
(a esplendida avo desaparecida na floresta), raizes
italianas (outra avd que cantava a lenga - lenga sa
polenta) e também as portuguesas.

Durante uma pausa, eu, tu e Gisélle Barret nos
encontramos e faldmos, sem nos conhecermos,
sentimos uma sintonia sobre os problemas postos a
mesa. Quais seriam as necessidades para rejuvenecer
o teatro, de liga-lo a formacao, reanimar uma
associagao institucional pouco atenta as mudancas
e pouco activa no vai e vem entre ver e fazer
teatro. Continuamos a nos bater pelos espectaculos
e experiéncias formativas e de qualidade, que
faziamos entdo com os cabelos de outras cores... a
manter uma correspondéncia sobre os trabalhos e a
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propria realidade nacional e a encontrarmo-nos em
festivais internacionais e convénios.

Em 1984, “Di un pezzo di legno dal nazo pazzo”,
espectaculo inspirado no Pinocchio, ofereceste-te
gentilmente para fazer de mediador linguistico para
0 publico vestido de Grilo falante, da nossa original
leitura da obra prima de Collodi; sustentando assim
0 nosso esforco de representar em portugués.

Um ano depois o teu espectaculo “Chorar para

rir” esteve presente na Festa de Teatro de Turim:
amadureceu entao o desejo de uma colaboragao
mais profunda entre ti e meu grupo. Porqué?

A Assemblea Teatro esteve sempre aberta a
colaboragcao com outros artistas, sensiveis ao tema
da dramaturgia do texto e da cena. Num decénio
de activdades tinha amadurecido um estilo com
espectaculos memoraveis como “Melofiaba”, “"Mil
e uma caixas”, “Dedandeor” ... frutos de criacoes
colectivas, como era o ar dos tempos. Estava porem
persuadida da necessidade, com Walter Cassani, de
arejar 0s nossos quartos...em favor de producdes
artisticas, da formacao de actores, mais jovens que
cresceram Connosco.

“Accendi la notte” (1987), inspirado num conto

de Ray Bradbury, participei na dramaturgia; em “I
venditori di Miracoli” (1989), a a partir de um conto
de Garcia Marquez, trabalhei na organizacao, e
estive também na aventurosa estreia em Campinas,
Brasil. Em Italia nos laboratorios teatrais, encontros,
formagdes nao sé eram modo de completar teu
salario de encenador, mas porgue nos entendemos
sobre a problematica do teatro e educacao. A
formacao das criangas e dos jovens necessita de um
teatro de qualidade, mas também da experiéncia de
fazer teatro na escola em colaboracdo com pessoas
do teatro. Este aspecto te interessa e continuara

a interessar , como demonstra a tua colaboracao
com universidades portuguesas e 0 convénio que
organizaste (com o grupo de Ciéncias da Educagao)
e animaste: “Transgressdes Disciplinares”, Faculdade
de Psicologia e de Ciéncias da Educacao, Porto. Os
livros “A Nostalgia do Inefavel — Teatro/Escola”. (em
colaboracdo) O contacto que estabelecemos com
Paulo Meduri do CTB — Centro Teatrale Bresciano,
comeca neste sentido, antes de comecares teu
trabalho como encenador.

Tenho uma recordacao muito viva do laboratério
com estudantes no grande palco de Alessandria,
feito para os pequeninos da escola materna a partir
de "Acende a Noite”: outras “estorias” sobre a
noite, o escuro, o medo. Pequenas surpresas teatrais
contadas e vividas por ti, Roberto, Gianni, Mauro

e Pascal. E o projecto realizado com as escolas
elementares e médias de Turim: “L'eta dell’'oro”?
Memoria e infancia entre memoria e desejo,
recordas?

O canto, a musica ao vivo, a centralidade do corpo
do actor sao elementos centrais da sua poética;
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assim como uma idéia de cenografia simples mas
espectacular (muito diversa, nos signos, nas formas
pictéricas com as quais te agrada exprimir-se). Tudo
isto também canalizado para os laboratorios teatrais
nas escolas. Nesta dimensao a tua paixao pelo
cinema, a musica da tua terra, pelas artes plasticas e
sobretudo a tua paixao literaria que podia encontrar
maneira de exprimir-se e de misturar materiais de
autores eruditos e populares (banda desenhada

e ficcdo cientifica). Talvez mais na producao
espectacular: Clarice Lispector, Jodo Guimaraes
Rosa, Jorge Amado, Cecilia Meireles e a literatura de
cordel e outras tradi¢des brasileiras e europeias.

Falamos de teatro, mas os rituais do sincretismo
religioso brasileiro, os orixas, a capoeira, 0 acesso
privilegiado as Escolas de Samba onde pessoas de
todas as idades dancavam noite adentro; as favelas
e 0s meninos de rua, os problemas e contradicdes
sociais; a natureza e as cidades; a beleza e a
violéncia. Sao todos aspectos do teu trabalho e do
espectaculo da vida.



Ceé posta per te...
una lettera dall’Italia

Loredana Perissinoto

Caro José

[l mio amore per le “storie” mi ha fatto aderire
senza pensarci troppo su all'invito a scrivere sulla tua
esperienza professionale in Italia, svoltasi negli anni
ottanta soprattutto tra Torino e Brescia.

[l mio interesse per la “storia”, che mi fa essere un
testimone attento su quanto & successo, e succede,
dal punto di vista teatrale nel mio paese (ho un
considerevole archivio e ho pubblicato alcuni libri in
proposito), mi ha fatto ripensare a questa promessa
sia per il poco tempo a disposizione - tra il tuo invito
e la consegna dello scritto — per spulciare documenti,
verificare titoli, date, presenze, ecc., , sia per
I'impegno che mi richiede, anche nel mio piccolo,
I'attuale situazione politica e culturale della terra in
Cui vivo.

Tra una testimonianza in soggettiva ed una piu
oggettiva, tra rigore e passione, specie quando

si € coinvolti in prima persona e quando le cose
fatte sono di rilievo, il rischio dell’amarcord... resta
comungue, un rischio. Non che sia piu grave di
altro, ma se profuma di nostalgia per come eravano,
risulta noioso o poco interessante per chi non c'era
ed ora legge.

Loredana Perissinoto e José Caldas

A me come a te piace, semmai, quell’amarcord che
si fa fondamenta per costruire altro, per guardare
avanti. Memoria attiva, memoria progettuale in

cui la piena consapevolezza del passato personale
serve per affrontare le sfide del presente. Vivere

per raccontarla, come dice Marquez, o il confesso
che ho vissuto di Neruda e, non a caso, cito autori
sudamericani poiché la scoperta di una letteratura
colta e popolare di quel continente & parte
integrante della nostra culturale avventura d'artisti.
Bisogna dare un inizio, pero, tornando indietro di
molti anni: a quel giorno in cui i nostri sentieri umani
e professionali si sono incrociati.

Lyon 1981, terzo festival internazionale organizzato
dal TJA (Théatre des Jeunes Années) di Maurice
Yendt e Michele Dieuaide. Alla sala Moliére, si svolge
I'assemblea Assitej (Associazione internazionale di
teatro per I'infanzia e la gioventu); assemblea molto
animata dagli interventi dei portoghesi. Il teatro
portoghese per ragazzi era allora una novita e una
forza per la sua poetica, la sua visione pedagogica,
I'impegno dei suoi registi, attori, operatori. Poteva
essere altrimenti a pochi anni dalla “rivoluzione

dei garofani” che aveva risvegliato il Portogallo dal
regime di Salazar e dal silenzio? J6ao Brites, J6ao
Louis, Carlo Fragateiro e tanti altri e tu, portoghese
di adozione e brasiliano di nascita. Gia, il Brasile...
quel tuo paese, crogiuolo di etnie e culture di ogni
tipo, ancora misterioso per molti e che, a meta degli
anni ottanta, stava faticosamente trovando la sua
strada verso la democrazia, uscendo dal ventennio
iniziato col golpe militare. Il Brasile e il Minas Gerais,
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sottolineando con orgoglio che era la regione da cui
provenivi; cosi come con orgoglio parlavi delle tue
radici indie (la splendida nonna che scompare nella
foresta), radici italiane (altra nonna che canta la
filastrocca della polenta) e portoghesi.

Durante una pausa, io tu e Giséle Barret ci ritroviamo
a parlare nella hall senza conoscerci, verificando

una sintonia sui problemi posti sul tappeto. E che
altro se non la necessita di svecchiare il teatro per
ragazzi, di collegarlo alla formazione, di rianimare
un’associazione internazionale poco attenta

al cambiamento e poco attiva nel valorizzare
I'importanza dell’'esperienza dei giovanissimi tra fare
e vedere teatro?

lo e Giséle avevamo lunghi capelli neri, tu li avevi
ancora tutti in testa.

Abbiamo continuato a batterci, a lavorare per
spettacoli ed esperienze formative di qualita e lo
facciamo tutt’ora, coi capelli di altro colore...
Sintonia di vedute e simpatia ci portarono a

vivere tutti e tre insieme i momenti conviviali del
festival, oltre che assistere assieme agli spettacoli

in programma. A mantenere una corrispondenza

sul reciproco lavoro e sulla propria realta

nazionale, attraverso foto in bianco e nero, testi e
pubblicazioni, non essendoci ancora vhs e dvd per
documentare i nostri percorsi in modo piu vivace

e diretto. A continuare ad incontrarsi in situazioni
internazionali di festival e convegni internazionali.
Nel 1984, " Di un pezzo di legno dal naso pazzo”, lo
spettacolo ispirato a Pinocchio realizzato dalla mia
compagnia Assemblea Teatro, & invitato al festival di
teatro per ragazzi di Lisbona.

Ti presti gentilmente a fare il mediatore linguistico
per il pubblico, in veste di Grillo Parlante, della
nostra originale lettura del capolavoro di Collodi,
sorreggendo cosi il nostro sforzo di recitare in
portoghese alcuni pezzi. L'anno dopo, il tuo
spettacolo “Chorar para rir"” & presente alla Festa
del Teatro di Torino: i tempi sono maturi per

una collaborazione piu ravvicinata tra te e la mia
compagnia. Perché questo?

Assemblea Teatro & sempre stata aperta alla
collaborazione con altri artisti e professionisti,
sensibile al tema della drammaturgia del testo e
della scena e, in quasi un decennio di attivita dalla
fondazione aveva maturato un suo stile, espresso la
sua poetica con alcuni memorabili spettacoli come
“Melofiaba”, “Mlille e una scatola”, "Dedandeor”,
“In fra li casi...”. Frutti di creazione collettiva, come
s'usava allora, specialmente in una dimensione di
cooperativa teatrale, in cui la divisione del lavoro e
delle responsabilita era ancora sfumata.

Eppure personalmente avvertivo la necessita,
condivisa anche da Walter Cassani, di far girare
altra aria nelle nostre stanze... in favore della la
produzione artistica, della formazione degli attori
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pil giovani cresciuti con noi e poi, fattore non
indifferente, per i nodi della politica culturale/
teatrale del nostro paese e per gli aspetti
organizzativi, che richiedevano un maggior impegno
mio e di Walter su altri fronti; dunque, per il bene
della nostra stessa societa e delle nostre idee.
Come autrice di testi, regista e , soprattutto, come
attrice desideravo fortemente un confronto con un
altro artista e intellettuale, complesso e aperto al
pari di me. Ma cosi non fu, non senza un certo qual
rimpianto.

“Accendi la notte” (1987), ispirato ad un racconto
di Ray Bradbury, mi vede infatti partecipe sul piano
drammaturgico; mentre “l venditori di miracoli”
(1989), da un racconto di Marquez, solo su quello
organizzativo, compreso |'avventuroso debutto a
Campinas (stato di S. Paulo).

In questo periodo, anche per far fronte agli impegni
sul versante educativo sia a Torino, sia ad Alessandria
dove Assemblea Teatro, partner dell’ATA (Azienda
teatrale alessandrina) per la programmazione rivolta
agli studenti, aveva il suo “centro”, ti coinvolgo in
questo servizio culturale e pedagogico. Laboratori,
incontri, stage di formazione... non & solo un modo
di integrare lo stipendio di regista, poiché io e te ci
siamo anche incontrati ed intesi sulle problematiche
del teatro educazione. La formazione dei bambini

e dei giovani ha bisogno di un teatro di qualita, ma
anche di esperienze sul fare teatrale della scuola, in
partenariato tra insegnanti ed esperti teatrali.
Questo aspetto ti interessa quanto me e continuera
ad interessarti, come dimostrano la tua collaborazione
con le universita portoghesi e i convegni di cui sei
stato animatore e organizzatore. Transgressoes
disciplinares, trasgressioni disciplinari. A nostalgia

do inefavel, la nostalgia dell'ineffabile ... nel teatro
della scuola. Il contatto con Paolo Meduri del CTB di
Brescia (Centro teatrale bresciano), avviene in questa
prospettiva e per mio tramite, prima di impegnarti
come regista. Ma questa & un’altra storia, un’altra
parte della tua storia italiana, di cui solo stata solo in
parte testimone.

Ho un ricordo vivo del laboratorio sul grande
palcoscenico del teatro di Alessandria, fatto per i
piccoli della scuola materna a partire da “Accendi
la notte”: altre storie sulla notte, il buio, la paura;
piccole sorprese teatrali raccontate e agite da te e
dagli attori: Roberto, Gianni, Mauro, Pascal. Ricordi
le insegnanti? Deida, Claudia hanno continuato

a lavorarci a scuola coi bambini per un pezzo... E

il progetto realizzato con le scuole elementari e
medie a Torino: “L'eta dell’oro. Memoria e infanzia
tra memoria e desiderio” te lo ricordi? Un percorso
tra teatro, cinema e letteratura: visioni adulte su
infanzia/adolescenza da mettere a confronto con
le teatrali risposte/visioni dei giovanissimi sulla loro
situazione (anagrafica) esistenziale. Un lavoro su
doppio binario per un incontro intergenerazionale;
uno dei miei progetti che giudico, ancor oggi, tra i
piu interessanti.



i Venditori di
Miracoli

EMB
N f
\! teatro .\

La voce in canto, la musica dal vivo in scena, la
centralita del corpo dell’attore sono elementi

centrali della tua poetica; cosi come un’idea di
scenografia semplice ma spettacolare ( molto
diversa, nel segno, dalle forme pittoriche con cui
pure ti piaceva esprimerti). Tutto questo riversato
anche nei laboratori teatrali in ambito scolastico. In
guesta dimensione, la tua passione per il cinema, la
musica della tua terra (Villalobos e il chorro accanto
a Vinicius de Morais, Caetano Veloso, Elis Regina e
Buarque, Nascimento, Gilberto, Jobim..); per le arti
visive e, soprattutto, la tua passione letteraria poteva
trovare modo di estrinsecarsi e di mescolare materiali
d’autore e popolari (fumetti e fantascienza compresi)
come o, forse piu, che nella produzione spettacolare:
Clarice Lispector, Joao Guimaraes Rosas, Jorge
Amado, Cecilia Meireles, Monteiro Lobato e Euclide
da Cunha, i De Andrade e la letteratura du Cordel e
altre della tradizione brasiliana ed europea.

Si deve parlare di teatro, ma i rituali del sincretismo
religioso brasiliano, gli orixa, la capoeira lotta/danza,
I'accesso privilegiato alla scuola di samba che
preparava il suo numero per carnevale con gente di
ogni eta che ballava fino a notte fonda; le favelas e i
meninos de rua, i problemi e le contraddizioni sociali,
la natura e le citta, la bellezza e la violenza di cui
siamo stati anche testimoni nel nostro primo viaggio
in Brasile, sono tutti aspetti della spettacolarita della
vita. Di forme espressive e culturali, anche antiche,

a cui la gente di teatro & sensibile e di cui si fa
interprete. Radici. Radici complesse che possono

germogliare nel teatro politico, sequendo la lezione
di Brecht di cui anche tu sei stato interprete in
gioventu; che possono continuare nella politica o,
meglio, in una scelta di vita a favore di un teatro per
bambini e giovani di denuncia e di poesia.

Continui a far regie in giro per il mondo, ma sei di
recente tornato in Italia come attore ed io sono stata
spettatore. Gia, anche I'attore ¢ parte integrante
della tua formazione e del tuo lavoro e ne sentivi il
bisogno, mi hai detto. Corpo, voce e pochi oggetti
scenici, come in Barbablu, non per una semplice
narrazione, ma per il gioco spinto della teatralita alla
radice.

Le nostre biografie fantastiche, messe nel
programma di sala per “Accendi la notte”, erano un
gioco piu leggero, fatto tutti assieme.

Di me: “Ha vuto molti nonni, tutti le hanno
raccontato favole; per questo ha occhi pieni di fald
e grandi di sorpresa. Ma Eleonora Duse & stata la
sua nonna preferita. Ha giocato con Oliver Twist

e, seguendo il suo esempio, ha saltimbancato per
tutte le strade. Se fosse un animale: una gatta molto
quieta che non esita a mostrare le unghie. Ho un
uomo molto vivo dentro di sé, ma sa ammansirlo
da buona felina. Ray Bradbury e stato lo zio che I'ha
iniziata alle scienze occulte”.

Di te: “Era il nipotino preferito di Emilio Salgari e

di Clarice Lispector. Gustav Jung, tenendolo per
mano, lo accompagno a conoscere gli Indios e le
loro radici, la nel nordeste. Fu da loro che imperd a
illuminarsi di lucciole. Da bambino ha sicuramente
incontrato il Barone rampante e ha giocato a papa e
mamma con Rita Pavone. Ma un gioco lo prendeva
completamente: esplorare nel cuore della notte con
la pila accesa il Grande Sertao, in cerca di tracce
misteriose. La donna che ¢ in lui si chiama Flor e ha
due mariti: Marcello Mastroianni e Heitor Villalobos.
Se fosse un animale sarebbe un piccolo cammello del
Marocco”.

Amarcord...
vuole...!

ci sono cascata? Ma forse un po’ ci

Saudade teatral
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Encenacao e dramaturgia

1997
A memoria de giz

a partir da novela de Agostina Bessa-Luis

CENOGRAFIA Cristina Lucas e José Caldas
MUSICA Tilike Coelho

Teatro Art'Imagem — Porto

“(...) José Caldas transformou bem a seu jeito, numa
historia na qual a poesia tem a primeira palavra.
Espectaculo musical, espectaculo poético, espectaculo
cujos elementos antropolégicos sdo ao mesmo tempo
os sinais que o encenador depurou.(...)"

Carlos Porto — Jornal de Letras
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1998
O beijo no asfalto

de Nelson Rodrigues

CENOGRAFIA Antonio Barros
MUSICA Tilike Coelho

Estagio Internacional de Actores Lus6fonos,
Cena Luséfona

Teatro Gil Vicente — Coimbra



1998 1998
A serpente Adamubies -musica cénica

de Nelson Rodrigues a partir de Miguel Torga, Clarice Lispector,
Guimardes Rosa e Agostina Bessa Luis — Brasil

CENOGRAFIA Jodo Mendes Ribeiro
MUSICA Tilike Coelho

A Escola Da Noite — Coimbra CENOGRAFIA José Caldas

, . . MUSICAS E DIRECCAO MUSICAL Tilike Coelho
“(...)A montagem de José Caldas criou um movimento

fascinante ao incluir no espectéculo a presenca Quinta Parede - Vila do Conde
constante da crioula...A accdo dessa mulher, ligada

a rituais africanos, confere ao espectaculo uma

dimensdo magica, mas Caldas nao perde de vista o

miolo dramatico da trama: as relagdes entre irmas e

o terrivel caracter quotidiano que envolve esse elo de

amor e odio.(...)"

Alberto Guzik — Jornal da Tarde — S&o Paulo — Brasil
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Encenacdo e dramaturgia

1998
Cordel - histérias
de uma escrita falante

a partir de cordéis brasileiros e Eortugueses e alenda
oral dos indios Caxinauas e Herberto Hélder

CENOGRAFIA llidio Silva e José Caldas
MUSICA Tilike Coelho

Quinta Parede

Estreia no Festival de Marionetas do Porto

1999
O embondeiro
que sonhava passaros

a partir do conto de Mia Couto

CENOGRAFIA Carlos Madeira
Teatrdo — Coimbra

“(...) O embondeiro tem cativado naturalmente o
publico infantil, que, ha muito, no Porto e arredores,
€ sempre sensivel a transfiguragao das estorias em
imagens visuais e as sonoridades criadas de raiz pelas

melodias de Tilike Coelho(...)"
Manuel Jodo Gomes — Publico



Pedrinhas de luar

a partir do conto dos Irmaos Grimm

José Caldas

Teatrdo — Coimbra

A boda
dos pequenos-burgueses

de Brecht

José Caldas

Teatro Animacao de Setubal

“(...) José Caldas lidou, a fundo, com o texto e o
subtexto, aos quais juntou para maior énfase critico-
humoristico, intertextos oriundos do teatro de revista,
de Fernando Pessoa e de Chico Buarque. A ideia
resultou, em pleno(...)"

Fernando Middes — Diério de Noticias
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Encenacao e dramaturgia

2003 2003
Os trés cabelos Nojo
de ouro do diabo

a partir do conto dos irmaos Grimm

de Robert Schneider

Fae
L e e

Quinta Parede - Teatro da Cornucopia — Lisboa
Fest Luso — Festival de Teatro Lus6fono — Brasil
Estacdo Luséfona — Coimbra

CENOGRAFIA José Anténio Cardoso
MUSICA Miguel Rimbaud

FC — Producdes Artisticas
Casa da Comédia - Lisboa

“(...) José Caldas adaptou e encenou com a

Erofundidade e o toque de poético que lhe sdo
abituais. Nas tabuas, esta presente um jogo forte

de ambivaléncias sustentado por uma representagao

coesa e convincente do elenco (...)"

Fernando Middes — Noticias da Amadora
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2003
Ou isto ou aquilo

a partir da poesia de Cecilia Meireles

e

1

|
N

CENOGRAFIA José Caldas

Quinta Parede — Coimbra Capital da Cultura/2003

2003
Téepluqueé

a partir de textos de Manuel Anténio Pina

CENOGRAFIA Alberto Péssimo

Companhia de Teatro de Braga

“(...) "A leitura que José Caldas fez do meu
“Tépluqué, o seu “Tépluqué”, o “TépluCaldas”, a
sua voz pessoalissima e intransmissivel dentro das
minhas palavras, entrou-me pelos olhos e pelo
coragdo como uma pergunta deslumbrada. “Tinha
eu escrito aquilo”? Nao. Tinha sido Caldas quem o
escreveu lendo-o.(...)"

Manuel Anténio Pina

2004

As laranxas malis
Laranxas de todas
as laranxas

de Carlos Casares

CENOGRAFIA Marta Silva

Centro Dramético Galego — Galizia

Prémio Maria Casares da Associacao
de Actores, Directores e Técnicos de Escena da Galicia
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Entre o teatro para a infdncia
e juventude e a educagao

Natércia Alves Pacheco

INTRODUCAO

As reflexdes sobre o teatro para a infancia e
juventude e a educacao tém acompanhado toda

a minha vida profissional ja que esta articulacdo
aconteceu desde os meus primeiros anos de
actividade profissional, como formadora de
professores, em que conheci o José Caldas e o seu
trabalho.

Tive a sorte de ir ao teatro muito cedo... Nao me
lembro que se falasse de teatro para a infancia. Era
um prazer que partilhava com os mais velhos. Tive
contacto, em Franga, com um certo teatro militante,
por vezes integrado na formacao de adultos. Mas
um teatro que me fizesse reflectir sobre a educacao,
minha e dos outros, s6 em Portugal, depois de
conhecer o José Caldas.

DA FORMAGAO DE PROFESSORES A
RESPIRAGAO DE CADA ESPECTACULO

Foi ha 35 anos... Naquele tempo - um tempo de
reinventar novas formas de viver na sociedade
portuguesa — o trabalho de formacao de
professores exigia de nds, ndo s6 o0 que era
pressuposto sabermos relativamente as areas

de formacao, mas também implicacdo, abertura
e... modéstia. A Divisao de Orientacdo Educativa
(Ensino Preparatdrio) coordenada por Lisete Castro,
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Grupo GAS - Escola Aurélia de Sousa — Porto

transformou-se rapidamente num espaco de
militdncia educativa em que, as primeiras equipas
de formacao debatiam e trocavam saberes e
experiéncias, entre si, com a humildade daqueles
gue sabem que nao sabem tudo, procuram
desenvolver a capacidade de se situar na perspectiva
do outro e entendem que nunca se é demasiado
adulto para aprender. Foi nesse quadro que integrei,
como formanda e formadora, tal como os outros
formadores, as sessdes para professores sob a
responsabilidade do José Caldas. Colaboravam
também neste processo Dalton Assef, Geraldo
Touche e Agueda de Sena, parceiros na Oficina de
Teatro e Comunicacao. Experiéncia que se integrou/
confrontou com muitas das nossas perspectivas
mais ou menos agarradas as légicas académicas da
Psicologia da Educacao e/ou do ensino, assumidas
com a consciéncia dos nossos limites e também do
mundo dos possiveis, empenhados em criar modelos
que fossem aplicados por todos os professores,

em particular, do ensino preparatério (hoje
chamado 2° ciclo), defendendo contraditéria mas
necessariamente que a reprodugao era a negacao
da formacao que propunhamos. Nao me alongarei
sobre esta experiéncia, pela sua complexidade,

mas importa sublinhar como nos ajudaram a
reflectir sobre a desmontagem progressiva de

ideias generalizadas relativamente a formacgao dos
professores, marcadamente virada para “o que

os professores precisam, o que devem fazer..."1
Nao aprendemos a teatrar ou a fazer teatrinhos,
mas a trabalhar com os nossos sentimentos, as
nossas duvidas, a conhecermo-nos melhor e a
entender a importancia da expressao dramatica na
educagao. Mas mais importante do que tudo isso,
foi a amizade que ai teve os seus alicerces e se foi
tornando progressivamente mais proxima com o
José Caldas. Muitas vezes, em Lisboa ou no Porto,



fui assistir a ensaios do trabalho teatral desenvolvido.
O Caldas, em particular, pedia comentarios...
Quem era eu, que sabia tdo pouco de teatro,

para comentar? Mesmo assim, com 0 meu jeito
proverbial, de dizer o que penso, fui questionando,
em particular, o rigor e a exigéncia do Caldas, na
sua relacdo com os actores. O teatro é, para além
daquilo que vemos quando estamos sentados na
plateia (é este o meu lugar), um trabalho de 24
horas por dia (supondo que os actores sonham
com ele), rigoroso, sobre si, sobre a relacao entre
actores (sobre os sentimentos que se cruzam entre
si e a personagem representada, entre si e 0s
outros actores, entre si e as personagens que 0s
outros representam, entre si e o publico...) sobre

o conhecimento do publico, sobre a época em

gue decorre a peca, mas também sobre o tempo
presente da actuacao... ler e reler cada “sebenta
de criacdo” da-nos uma ideia do rigor, da reflexao,
das projecgoes de si, das finalidades e do percurso
para a produgao poética de cada espectaculo. Ver
como este cresce, assistir a desconstrucao das
ideias feitas, das logicas fragmentarias de cada
actor, no sentido de uma unidade complexa, foi
uma experiéncia enriquecedora deste meu papel de
espectadora em processo de emancipagao nunca
atingida...

Esta posicao favorecida, que me permitiu ver, o
mesmo espectaculo, ndo sé no percurso da sua
criagao, como também ja perante o publico diverso
gue tem acompanhado o trabalho do José Caldas,
provocou em mim, frequentemente, o desejo de
olhar simultaneamente a ac¢ao desenvolvida no
palco e o que se passava do lado do publico.

QUEM E ESSE PUBLICO?

A crianca espectadora de espectaculos a sério,
era uma novidade para mim. Vi, desde a minha
infancia, espectaculos para a infancia, “teatrinhos”,
engragadinhos, simpaticos, sem pretensoes, ou
didacticos, recorrendo com frequéncia ao Gil
Vicente... Se eu gostei quando era crianga, se me
lembro de alguns com prazer, posso dizer que
respeito e estimo esse esforco... mas o Teatro
para a infancia e juventude assumido como teatro
profissional aproxima-nos de um espectador

que se constroi enquanto pessoa, enquanto ser
comunicante e participante activo daquilo que é a
respiracao de um espectaculo.

Esta ideia de respiracao de um espectaculo é
sobretudo importante, quanto a mim, porque ela

é também uma forma de comunicar, que o publico
mais jovem ainda nao aprendeu (felizmente) a
controlar. O publico nunca é uma massa andnima,
0 publico respira, suspira, suspende a respiragao, ri,
contém o riso, gargalha, pode mesmo chorar, ter
medo...

Muito se diz sobre o que é a crianca e, para além do
imaginario adulto que constréi representacoes sobre

o que lhe agrada, hd uma certa tendéncia a discutir,
0 que “entende”, o que “nao é capaz de entender”,
0 que € bom ou mau para a crianga. Como se toda a
nossa comunicacao entre adultos e criangas estivesse
orientada por um “Manual cognitivo-pedagdgico,
abrangendo todos os momentos da vida das criangas
e jovens” e, ja agora, contendo fichas aplicaveis em
cada momento da vida.

Ora, o que aprendi a observar e, também
conversando com este publico, constituido por
adultos, criancas e jovens é que todos entendem...
0 que tém sao entendimentos e sensibilidades
diferentes. Por exemplo, é interessante verificar

que a ideia de que as criangas sao irrequietas e

nao conseguem manter a sua atengao centrada

no espectaculo, nao se confirma num espectaculo
de qualidade artistica, como foram, por exemplo,
“A vida intima de Laura” (que vi com familiares

de 4 e 6anos, em Lisboa) ou “O Medo Azul"
(ouvindo comentarios de criancas de 10 anos),
muito diferentes, mas que levantaram, apds a sua
apresentacao, reacg¢oes de adultos, quanto a serem
ou nao proprios para criangas (ver CALDAS.1990:
p.42). O primeiro, sobretudo pelo nascimento do
“pinto”, na natural nudez humana do actor, e 0
segundo, em particular, por um s actor representar
varias personagens e pelo medo provocado pela faca
assassina...

Ora, quanto a "Vida intima de Laura” lembro-

me de ser corrigida por um rapazinho de 5 anos,
que esteve sempre de tal forma atento, que nao
suportava que eu, ao falar com outros adultos
referisse varios momentos em conjunto. “Nao

foi assim”, frase que servia de intréito as suas
correcgOes, demonstrou-me que ele tinha estado
muito atento, tinha a no¢ao do enredo, fora sensivel
aos saltos da narragao, encontrara respostas e

nao dera outro sentido ao ovo que se fizera gente
senao o do nascimento. E isto, ao contrario das
preocupagoes de adultos que projectaram no
espectaculo medos e angustias pessoais, sem disso
tomarem consciéncia. Por outro lado, “O Medo
Azul" provocou uma frase muito significativa: “Ah
tive tanto medo! Mas era uma faca... a fingir!”.

E o faz de conta e a imaginacao dao um prazer
gue nada substitui: “ter medo e estar seguro”. O
debate que o José Caldas tenta sempre provocar,
apos o espectaculo, parece-me, muitas vezes bem
mais natural e dindmico quando as criangas tomam
a palavra. “O Medo Azul" é daqueles em que me
lembro com mais nitidez da vivacidade e do interesse
com que as criangas fizeram perguntas e disseram
0 que sentiam. Nessa noite, havia varios pais que
tinham trazido os filhos e o didlogo aconteceu
naturalmente, o que nem sempre acontece

num ambiente mais escolar, ou seja, em que o
espectaculo pode aparecer as criangas e professores
como um prolongamento da Escola. A preocupacao
do José Caldas em provocar um debate com o
publico no fim de cada espectaculo tem assim, o
condao de nos despertar para o outro lado da cena
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constituido pelos espectadores criangas, jovens e
adultos.2

O PROJECTO DE TEATRO NA ESCOLA

No livro “Nostalgia do inefavel” cruzam-se
concepgdes e praticas do projecto Teatro na
Escola. Para além do testemunho de professores e
alunos de escolas onde o projecto se desenvolveu
é um trabalho muito actual, tendo em conta que
demonstra, de forma exemplar, a grande diferenca
entre o investimento politico na “ocupagao” de
criangas e jovens, através das actividades sub-
financiadas, e o des-investimento no seu crescimento
pessoal e social, em que nao ha lugar, para
profissionais de teatro ou de outras artes, que

sao subalternizadas por uma visao fragmentaria

da aprendizagem que valoriza o ensino da lingua
materna, do inglés e da Matematica.

Esta visao fragmentaria da aprendizagem é tributaria
de uma concepgao do mundo “fatiada”, em que
ninguém se reconhece. As criangas e 0s jovens estao
bem cientes das interferéncias entre os limites da
sua vida escolar e a vida em geral, a do quotidiano
e a que os espera. Entrevistdamos diversos jovens
gue se integravam no Projecto Teatro na Escola
enquanto preparavam cenarios, recortavam,

faziam colagens, e moviam divisérias, bancos, etc.
Uma confusao sabia, animada e criativa. Falavam
CONNOSCO mas permaneciam atentos as tarefas que
partilhavam, interrompendo-se para comentar as
accoes dos colegas. Ficdmos a saber que, apesar da
colaboracao de um professor no projecto, este era
muitas vezes subalternizado. Em primeiro lugar, por
alguns pais que viam o futuro dos filhos em risco,
temendo que nao se interessassem por um curso
que lhes garantisse bem-estar econdmico. Outros
contavam ideias preconcebidas sobre o teatro...

sO para meninas, s6 diversao, para 0s menos
inteligentes, para maus alunos... Certos professores
defendiam também esta posicao, a contrario de
outros, cujos testemunhos sao significativos no livro
ja referido. Alguns dos jovens chamaram a atencao
para a primeira fase do projecto, em que reflectir
sobre temas do quotidiano possiveis de representar,
os fez entender como tudo se articulava, como a
escola, as aulas de economia, os textos de inglés,
até a matematica, a sua vida no dia a dia, a vida
futura... Nao é este o objectivo mais proclamado
do Teatro na Escola, pode até nem constar como
objectivo, mas a formagao de um espectador passa
por uma formacao da pessoa. Tornar-se pessoa é
uma experiéncia intima e global de todos os dias.

Através destes testemunhos, as propostas do José
Caldas no quadro do Teatro para Criangas e Jovens,
mostram o quanto ele préprio procura projectar essa
experiéncia intima e global. Desde a aposta dialéctica
de "Ou isto ou Aquilo” em que assume a pregnancia
das propostas de Jung, ao “Rouxinol” afrontando o
conflito entre o auténtico e o artificial, a defesa do
direito a diferenca, em particular em “Tatipirun, a
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Terra dos meninos pelados”, com a marca assumida
de Bruno Bettelheim, aos conflitos na familia,

em "A vida intima de Laura” , aos medos em “O
medo Azul”, e "Acende a noite”, ... enfim, dos
mais antigos aos mais recentes, dos espectaculos
com outros profissionais de teatro, ao trabalho
com jovens na Escola, ao trabalho individual, José
Caldas sem dar licdes, sem dar respostas, faz um
trabalho sobre si, projectando a procura de sentido
para a vida, um trabalho de profissional implicado,
pondo-nos perante as questoes da nossa existéncia
(de criangas ou adultos), abrindo caminho para

as nossas proprias projecgdes, num mergulho de
poesia, emocao e beleza inefavers.
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! Este mote mantém-se... infelizmente.

Foi emocionante, assistir ao Medo Azul no Mindelo, no verao
passado, com um publico — de todas as idades, de varias origens (Brasil,
Cabo Verde, Cuba, Mogambique, Portugal...), profissionais e artistas de
diversas areas — em que os aplausos n&o deixaram ninguém sentado.
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José Caldas
MNatércia Pacheco




Natércia Alves Pacheco

INTRODUCTION

Mes réflexions sur les rapports entre théatre

pour I'enfance et la jeunesse et I'éducation ont
accompagné toute ma carriére professionnelle.
Cette articulation m’est en effet apparu dés mes
premiéres années d’activité en tant que formatrice
de professeurs, époque ou j'ai connu José Caldas et
son travail.

J'ai eu la chance d'aller trés t6t au théatre... Je n'ai
pas souvenir qu’on parlait alors de théatre pour
I'enfance. C'était un plaisir que nous partagions avec
les plus agés. En France, j'ai été en contact, avec

un certain théatre militant, intégré parfois dans la
formation des adultes. Mais ce n'est qu’au Portugal
gue j'ai connu un théatre qui me fasse réfléchir sur
I"éducation, la mienne et celle des autres, apres avoir
découvert celui de José Caldas.

DE LA FORMATION DES PROFESSEURS
A LA RESPIRATION DE CHAQUE SPECTACLE

C'était il y a 35 ans... En ce temps-la - ou il fallait
réinventer de nouvelles facons de vivre dans la
société portugaise - le travail de formation des
professeurs exigeait de nous non seulement la
maitrise de ce que nous étions censés savoir dans
nos domaines spécifiques mais aussi motivation,
ouverture et... modestie. Le Département
d'Orientation Educative (Enseignement Secondaire
1er Cycle), dirigé par Lisete Castro, se transforma
rapidement en un espace éducatif militant ou les
premiéres équipes de formation débattaient et
échangeaient entre elles savoirs et expériences
avec I"humilité de ceux qui savent qu'ils ne savent

Grupo GAS - Escola Aurélia

de Sousa - Porto

pas tout, qui cherchent a développer leur aptitude
a se placer du point de vue de 'autre et qui
comprennent gu'il n"est jamais trop tard pour
apprendre. C'est dans ce cadre que je participai en
tant qu'apprenante et formatrice, en compagnie des
autres formateurs, aux séances organisées par José
Caldas a l'intention des professeurs. Dalton Assef,
Geraldo Touche et Agueda de Sena, partenaires

a I'Officine de Théatre et Communication, y
participaient également. Cette expérience s'intégra,
en les affrontant parfois, a la plupart de nos
perspectives plus ou moins prisonniéres de la logique
académique de la psychologie de I'éducation et

de I'enseignement, assumeées avec la conscience

de nos limites et de la réalité du possible, et nous
cherchions a créer des modeles qui puissent étre
appliqués par tous les professeurs, notamment
dans le 1er cycle du secondaire, tout en professant
de facon contradictoire mais nécessaire que la
reproduction était la négation de la formation que
nous proposions. Je ne m'étendrai pas davantage
sur cette expérience, complexe, mais il est
important de souligner combien elle nous a aidés

a réfléchir progressivement sur la structure des
idées communément recues quant a la formation
des professeurs, nettement orientée vers ce que les
professeurs «ont besoin...» ou «doivent faire...»"
Nous n'y avons pas appris a théatraliser, a faire du
théatre, mais a travailler avec nos sentiments et nos
doutes, a mieux nous connaitre et a comprendre
I'importance de |'expression dramatique dans
I"éducation. Plus important que tout cela a été sans
aucun doute I'amitié qui y est née et s’est fortifiée
avec José Caldas. Bien des fois je suis allée assister
aux répétitions du travail théatral réalisé. José
Caldas, notamment, me demandait mon avis. De

55



sorte que, et selon ma fagon habituelle de dire ce que
je pense, je m'interrogeais entre autre sur sa rigueur
et ses exigences envers les acteurs. Le théatre, outre
Ce que nous voyons lorsque nous sommes assis dans
la salle (et c'est la ma place), suppose un travail de
vingt-quatre heures par jour (en supposant que les
acteurs en révent), rigoureux, sur soi, sur les rapports
entre acteurs (sur les sentiments qui se croisent
entre soi et le personnage représenté, entre soi et
les autres acteurs, entre soi et les personnages que
les autres représentent, entre soi et le public...), sur
la connaissance du public, sur I'époque a laquelle se
passe la piéce, mais aussi sur le temps présent de
I'action... La lecture attentive de tous les « cahiers
de création » nous donne une idée de la rigueur,

de la réflexion, des projections de soi, des finalités

et du parcours investis dans la production poétique
de chaque spectacle. Voir comment cela grandit,
assister a la déconstruction des idées recues, des
logiques fragmentaires de chaque acteur, dans le
cadre d'une unité complexe, a été pour moi une
expérience enrichissante dans mon réle de spectatrice
en éternelle recherche d'émancipation...

Cette position privilégiée, qui m’a permis de voir

le méme spectacle non seulement au cours de

sa création mais aussi devant les divers publics

qui ont accompagné les travail de José Caldas,

m'a fréquemment donné I'envie de regarder
simultanément |'action qui se déroule sur la scéne et
ce qui se passe du coté du public.

QUI EST CE PUBLIC?

L'enfant spectateur de spectacles sérieux, était une
nouveauté pour moi. Depuis toute jeune, j'ai assisté a
des spectacles pour enfants, des « petits théatres »,
droles, sympathiques, sans prétention, ou didactiques,
faisant fréquemment appel a Gil Vicente... Je les ai
aimés quand |'étais enfant et je respecte et apprécie
cet effort... Mais le Théatre pour I'enfance et la
jeunesse, considéré comme théatre professionnel,
nous rapproche d’un spectateur qui se construit en
tant que personne, en tant qu’'étre communicant et
participant actif de ce qui constitue la respiration d'un
spectacle.

Cette idée de respiration d'un spectacle est
particuliérement importante, de mon point de vue, car
elle est aussi une forme de communication que le jeune
public n'a heureusement pas encore appris a controler.
Le public n’est jamais une masse anonyme. Le public
respire, soupire, retient sa respiration, rit, contient son
rire, rit a gorge déployée et peut méme pleurer, avoir
peur...

On dit beaucoup de choses sur ce qu’est I'enfant

et, au-dela de I'imaginaire adulte qui construit

des représentations sur ce qu'il lui plaft, il existe

une certaine tendance a discuter ce que I'enfant
«comprend» et «n'est pas capable de comprendre», ce
qui est bon ou mauvais pour lui. Comme si toute notre
communication entre adultes et enfants était guidée
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par un «Manuel de pédagogie cognitive» accompagné
de fiches applicables a chaque moment de la vie.

Or, ce que j'ai retenu de mes observations et de

mes entretiens avec ce public, composé d'adultes,
d’enfants et de jeunes, c'est que tous comprennent
mais qu'ils ont des compréhensions et des sensibilités
différentes. Aussi est-il intéressant de noter que I'idée
selon laquelle les enfants sont agités et ne peuvent
concentrer leur attention sur un spectacle, ne se
vérifie pas lors d’'un spectacle de grande qualité
artistique comme, par exemple, «A vida intima de
Laura» (auquel j'ai assisté avec des proches de 4 a 6
ans a Lisbonne) ou «O Medo Azul - La Peur Bleue»
(en écoutant des commentaires d'un enfant de 10
ans), spectacles tres différents I'un de I'autre auxquels
les adultes ont réagi en se demandant s'ils étaient

ou non appropriés aux enfants (vide Caldas 1990,
p.42). Le premier, surtout a cause de la naissance

du « poussin » dans la nudité naturelle de I'acteur et
le second, en particulier par le fait qu’un seul acteur
représente plusieurs personnages et par la peur
provoquée par le couteau assassin...

A I'occasion de la «Vida intima de Laura», je me
souviens d'avoir été corrigée par un petit garcon

de 5 ans qui avait été si attentif qu'il ne supportait
pas que ce que je disais a d'autres adultes sur
certains passages. «C'est pas comme ¢a», disait-il en
introduction a ses corrections, me montrant par la
qu’il avait été tres attentif, qu’il avait percu I'intrigue,
avait été sensible aux ellipses de la narration, avait
trouvé des réponses et qu'il n'avait pas donné
d’autre sens a I'ceuf devenu personne humaine que
celui de la naissance. A I'inverse des préoccupations
des adultes qui avaient projeté sur le spectacle des
peurs et des angoisses personnelles, sans prendre
conscience de cela. Quant au spectacle « O Medo
Azul — La Peur Bleuey, il donna lieu a une phrase

tres significative: «Ah, j'ai eu grand peur ! mais ce
n'était pas un couteau en vrai !». Le faire semblant et
I'imagination provoque un plaisir que rien ne remplace
: avoir peur et se sentir en sécurité. Le débat que José
Caldas essaie de lancer aprés un spectacle me parait
souvent bien plus naturel et dynamique lorsque les
enfants prennent la parole. «O Medo Azul» est le
spectacle qui m’'a le plus frappée par la vivacité et
I'intérét des enfants a poser leurs questions et dire

ce qu'ils sentaient. Ce soir-la beaucoup de parents
avaient amené leurs enfants et le dialogue s'était
établi naturellement, ce qui n'arrive pas toujours dans
un milieu scolaire ou un spectacle peut apparaitre
aux yeux des enfants et des enseignants comme un
prolongement de I'activité scolaire. La volonté de
José Caldas d'ouvrir un débat avec le public a la fin
de chaque spectacle a ainsi pour effet d'attirer notre
attention sur l'autre coté de la scéne constitué de
spectateurs enfants, jeunes et adultes.?

LE PROJET DE THEATRE A L’ECOLE

Dans le livre «Nostalgie de I'ineffable» s’entremélent
conceptions et pratiques du projet Théatre a I'Ecole.



Au-dela du témoignage de professeurs et éléves

des écoles ou le projet a été réalisé il s'agit la d'un
travail tres actuel dans la mesure ou il démontre
clairement la trés grande différence existante entre
I'investissement politique dans I'«occupation»

des enfants et des jeunes au moyen d'activités
sous-financées, et le désinvestissement dans son
développement personnel et social par le fait que les
professionnels du théatre et des autres arts n'y ont
pas leur place, ou bien sont traités en subalternes
suite a une vision fragmentaire de I'apprentissage qui
valorise I'enseignement de la langue maternelle, de
I"anglais et des mathématiques.

Cette vision fragmentaire de I'apprentissage est
tributaire d’une conception morcelée du monde
dans laquelle personne ne se reconnait. Les enfants
et les jeunes sont bien conscients des hiatus entre

les limites de leur vie scolaire et la vie en général,
celle du quotidien et celle qui les attend. Nous avons
interviewé quelques jeunes qui faisaient partie du
projet Théatre & I'Ecole pendant qu'ils préparaient les
décors, découpaient, collaient et déplagaient cloisons,
bancs, etc. Un désordre savant, animé et créatif.
Tout en nous parlant ils restaient attentifs aux taches
gu’ils menaient et s'interrompaient parfois pour
commenter les actions de leurs collegues. C'est alors
gue nous avons appris qu’un professeur participant
au projet était souvent dévalorisé. Tout d’abord par
quelques parents inquiets du futur de leurs enfants
craignant qu’ils ne se désintéressent d'un cursus qui
leur garantirait un bien-&tre économique. D’autres
rapportaient des idées préconcues sur le théatre :
c'est pour les filles, c’est une diversion, c’'est pour

les moins intelligents, pour les mauvais éléves...
Certains professeurs défendaient méme ces positions,
contrairement a d'autres dont les témoignages

significatifs sont rapportés dans le livre cité. Quelques

jeunes ont attiré 'attention sur la premiere phase
du projet dans laquelle leur réflexion sur des themes
du quotidien susceptibles d'étre représentés leur a
fait comprendre comment tout s'articulait, comme
I"école, les cours d'économie, les textes d'anglais,
méme les mathématiques, leur vie de tous les jours,
la vie future... Ceci n'est pas |'objectif principal du

Théatre a I'Ecole, il peut méme ne pas étre mentionné

comme objectif, il n"en reste pas moins que la
formation d'un spectateur passe par la formation de

la personne. Devenir une personne est une expérience

intime et globale de tous les jours. Au travers de ses
témoignages, les propositions de José Caldas dans le
cadre du Théatre pour Jeunes et Enfants montrent
combien il entend lui-méme projeter cette expérience
intime et globale. Depuis le défi dialectique de «Ou
Isto ou Aquilo», ou il assume la prégnance des
propositions de Jung, en passant par le «Rouxinol»
affrontant le conflit entre I'authentique et I'artificiel,
puis par la défense du droit a la différence en
particulier dans «Tatipirun, a Terra dos meninos
pelados» avec I'empreinte assumée de Bruno

Bettelheim, ou encore par les conflits de famille dans

«A vida intima de Laura», jusqu’aux peurs dans «O
Medo Azul - La Peur Bleue» et «Acende a noite

- Allume la Nuit»... enfin des spectacles les plus
anciens aux plus récents avec des professionnels de
théatre, ou dans son travail avec les jeunes dans les
écoles ou son dans travail personnel, José Caldas,
sans donner de lecons, sans donner de réponses,
réalise un travail sur lui-méme, projetant sa recherche
du sens de la vie, un travail de professionnel engagé,
nous place devant les questions de notre existence,
gue nous soyons enfants ou adultes, et ouvre un
chemin a nos propres projections, dans un univers de
poésie, d'émotion et de beauté ineffables.
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1 Ce refrain est toujours d’actualité... malheureusement

Ce fut une trés grande émotion que d'assister au Medo Azul
a Mindelo I'été dernier avec un public de tous ages, d’origines
diverses (Brésil, Cap-Vert, Cuba, Mozambique, Portugal...), y compris
professionnels et artistes de divers secteurs, suivi d'applaudissements qui
ne laissérent personne assis.
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Historial

2005
No mundo do Jazz

a partir das musicas de J. C. Johnson, Scott Joplin,
Paul Barbarin, Cab Calloway, George Gershwin,
Charles Parker Jr, Harold Arlen, Miles Davis, Jaime
Silva e Neuza Teixeira, Claude Debussy

e Stevie Wonder
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CENOGRAFIA José Anténio Cardoso

Fundacao Calouste Gulbenkian — Lisboa
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O medo azul

a partir do conto de Charles Perraut
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Miguel Rimbaud
Alberto Magno

Quinta Parede. Teatro Nacional D. Maria Il — Lisboa



Encenacdo e dramaturgia

2006 2007
O menino azul Quem come
a minha casinha?

a partir do conto dos irmaos Grimm

HANSEL E LRETEL

Quem come
A MiINha

Casinha

oo e teoxlo dicsmicstica o pertir ca obre
IOSE Callas  cos RMADS GRINK

Miguel Rimbaud
CENOGRAFIA José Caldas

Quinta Parede — Festival Comico da Maia
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CENOGRAFIA Marcello Chiarenza e José Caldas
MUSICA Miguel Rimbaud

Jangada Teatro — Lousada
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Encenacao e dramaturgia

Viagem

a partir de Apollinaire, Maurice Careme, Colette, Pierre
Louys, Platao, Richard Dehmel

e Carl Hauptmann

L
AJ

Poulenc, Debussy, Antonio Chagas Rosa,
Shonberg, Alban Berg e Weben.
Noé Sendas

Companhia de Opera do Castelo
Centro Cultural de Belém

Viagem nos propde um palco entendido como lugar
privilegiado de encontros e cruzamentos artisticos,
onde cabem a musica, o video e a interacgdo entre
eles e os artistas / musicos / performers. E cabem,
também, sugestdes teatrais e plasticas, criadas pela
sébria coreografia e pela for¢a evocativa da imagem.
Uma viagem entre as artes, afinal, transformada em
motivo impulsionador de outras viagens possiveis.
Pela feliz conjugacdo entre universo sonoro e universo
visual, sdo apontados com frequéncia varios percursos
em rapida sucessao, que convidam o espectador a
deixar-se seduzir pelas atmosferas criadas. Espacos
exteriores e espacos interiores, espacos fisicos e
espacos mentais, umas vezes inquietantes, outras
vezes mais serenos, estdo em perene transformacao.
Sons e imagens sdo ora emissores ora receptores

de um didlogo permanente, que ambiciona criar
comunicacdo entre as artes, bem como entre as artes
e a plateia, desencadeando movimentos e sensacoes
estéticas, imagéticas e psicoldgicas.

De tudo isso resulta um espectaculo que se poderia
definir minimalista, devido aos parcos recursos
utilizados, porém ao mesmo tempo exigente e
requintado no seu despojamento. Os artistas
envolvidos no projecto — a soprano Catarina Molder, o
pianista Francisco Sassetti, Noé Sendas que assinou o
video e José Caldas, a quem se deve a direccdo cénica
— demonstraram que o bom gosto e a imaginagado
transfiguradora tém mais poder do que os meios
econdmicos. Basta o profissionalismo para que o mais
classico dos recitais se metamorfoseie, pondo-se em
jogo, vestindo as roupagens da arte transdisciplinar
em palco, a fim de dialogar com os nossos Temps
d'images e com 0s nossos imaginarios.

Sebastiana Fadda — critica teatral
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Ligacoes amorosas

a partir de musicas de Clément Janequim,

Thomas Morley, Luca Marenzio, Carlo Gesualdo,
Rossini, Brahms, Camille Saint-Saens, Jules Massenet,
Manuel Faria, Zequinha de Abreu, Luigi Denza, Kurt
Weill, Bernstein e George Gershwin
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José Caldas

Fundagdo Calouste Gulbenkian



2008
O escaravelho contador

a partir da obra de Manuel Anténio Pina

CENOGRAFIA José Anténio Cardoso
ENCENACAO E DRAMATURGIA José Caldas

Companhia de Teatro de Braga — Teatro Circo

Fidelidade — Né&o sei se ja o disse antes,
designadamente a propésito do espectaculo “O
tépluqué” (e, parafraseando o Capitdo de “A caga
ao Snark”, se o digo outra vez é decerto porque
é verdade), mas o que, do meu particular ponto
de vista de autor, mais me lisonjeia nas versdes
teatrais que José Caldas tem feito de textos meus
€ a sua radical fidelidade a esses textos, ou aquilo
que impropriamente poderia designar pelo seu
“espirito” (raio de palavra!). E radical em sentido
literal, isto é, proveniente da raiz, o género

de fidelidade que, como sabem os melhores
tradutores e os melhores amantes, passa muitas
vezes pela traicdo. E isso é para mim tanto mais

assinalavel quanto quer o espectaculo que José
Caldas construiu a partir de “O tépluqué”quer “O
escaravelho contador”, construido a partir das
minhas “Historias que me contaste tu”, nasceram de
textos ndo especificamente dramaticos mas, sim, de
contos. Reencontrar no palco - depois do profundo
trabalho de dramatizacdo e encenacdo a que foram
sujeitas essas minhas obras literarias - intacta a sua
(delas, obras) “voz”, tal como eu a oico, foi quase
comovente. Por isso tenho que estar muito grato a

José Caldas e ao seu talento.
Manuel Antdnio Pina

2008
Brincadeiras liricas

a partir das musicas de Schubert, Brahms, Wolf, Fauré,
Poulenc, Lopes Graca, Gershwin, Verdi
e Rossint

!

CENOGRAFIA E FIGURINOS José Anténio Cardoso

Companhia de Opera do Castelo
Museu do Oriente — Lisboa
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Encenacao e dramaturgia

2008 2009
As lenheiras Os musicos de Bremen
de Cuca macuca a partir do conto dos Irméos Grimm

.
2 % &:ﬁ;

CENOGRAFIA Marta Silva
MUSICA Alberto Fernandes

Jangada Teatro — Lousada

TEXTO Jodo Pedro Mésseder
CENOGRAFIA Marta Fernandes da Silva e José Caldas
MARIONETAS enVide neFilibata

Teatro e Marionetas de Mandragora
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2009
Acende a noite

a partir do conto de Ray Bradbury
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CENOGRAFIA José Anténio Cardoso
BONECOS Marta Silva

MUSICA E ASSISTENCIA DE ENCENACAO Miguel

Rimbaud

Quinta Parede — Encontro ATINJ/Festival Sementes

— Almada

2010
Il Colombre

a partir do conto de Dino Buzzati

ADAPTACAO CENICA José Caldas e Gianni Bissaca
CENOGRAFIA Matteo Bizzaca

MUSICA Beppe Turletti

COPRODUCAO Quinta Parede/Itaca Teatro (Turim)

Festival di teatro per le nuove generazioni — Giocateatro
— Turim — Italia
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Encenacao e dramaturgia

2011
Le intermittenze
della morte

a partir do romance de José Saramago

ENCENACAO E CENOGRAFIA José Caldas
CO-PRODUCAO Quinta Parede/Itaca Teatro (ltalia)
COLABORACAO Trigo Limpo — ACERT
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José Caldas: um teatro em
plano inclinado, uma poética
da comunicagdo

Helena Santos

O mundo sé vai prestar
Para nele se viver

No dia em que a gente ver
Um gato maltés casar

Com uma alegre andorinha
Saindo os dois a voar

O noivo e a sua noivinha
Dom Gato e D. Andorinha

(Poema popular brasileiro)*

amor é ndo ser comido
Clarice Lispector**

PREAMBULO, UM TANTO LONGO...

Ha coincidéncias assim: a primeira vez que,
tecnicamente falando, entrevistei o José Caldas, foi
no dia 16 de Maio de 1996, uma semana depois da
estreia da peca cujo processo de ensaios “observei”
(o termo &, novamente, técnico...); a sequnda foi
praticamente quinze anos depois, a 17 de Abril
deste ano, no processo de término deste texto... O
meu sublinhado no procedimento técnico destina-se
a distinguir esses dois momentos formalizados (e
gravados em audio) dos varios outros momentos de
interaccao, em contextos e graus de (in)formalizacdo
diversos, que o Caldas me possibilitou — em boa
verdade, teriam sido muitos mais se eu pudesse ter
tido o privilégio de assistir mais regularmente ao seu

A Menor Mulher do Mundo

trabalho, o que se deveu exclusivamente a mim...
Em 1996, eu iniciava ainda um estudo longo sobre
varias artes e agentes culturais e artisticos para
efeitos de uma investigacao académica. Foi nesse
ambito que uma criacao do Caldas se tornou um
dos meus “focos de observacao directa” (volto

ao vocabulério da metodologia cientifica...): pude
acompanhar as relacdes entre a companhia teatral,
o encenador e a obra (a peca) ao longo de um
processo particular da vida de uma companhia:

um momento de criagdo (de uma obra teatral),

de producao (de um espectaculo teatral) e de
apresentacao (do espectaculo). Foi, acima de tudo,
um processo de sociabilidades e trocas, tensoes

e negociagdes, afectos e emogdes de muitas

vidas que se cruzavam quotidianamente para um
trabalho colectivo, construindo e desconstruindo
uma “equipa”, para um resultado final teatralmente
conseguido. Na minha investigacao, esse processo
olhava-se pelo questionamento de trajectos
individuais e colectivos que, tendo cruzado o 25 de
Abril de 1974, de alguma forma inauguraram em
Portugal modos de criacao e intervencao artisticas
de que o campo cultural portugués é actualmente
devedor (cf. Santos, 2000, 2001, 2005).

Foi neste contexto que, ha exactamente quinze
anos, a 8 de Maio de 1996, assisti a primeira
representacao da peca A Menor Mulher do Mundo,
homdnima do belissimo conto de Clarice Lispector,
pelo Teatro Art'Imagem, no entdo Teatro-Estudio
de Massarelos. No ano seguinte, José Caldas
comemorava Vinte Anos de Teatro e Miscigenagao
em Portugal (Caldas, 1997), onde tive o privilégio
escrever sobre a “mesticagem interpretativa” que o
trabalho teatral me sugeria (Santos, 1997)...

...E tem sido assim com o José Caldas: tem-

me dado a oportunidade de reflectir (porque a
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escrita é reflexao) sobre um modo de fazer arte,

e teatro em particular, sobre um percurso que é
artistico e humano, sobre Portugal e as culturas...
Contribuicdes pequenas, de uma andarilha que é
incapaz de se “especializar”, porque se seduz pelo
confronto, pela comparacao, pelas dindmicas entre
diversos campos e diversas escalas, e que, portanto,
acaba sempre por ser exterior. Tenho pelo Caldas,
nao apenas admiracao e amizade, mas uma gratidao
imensa, pelo tempo que ele me tem oferecido, e o
desafio permanente de me dizer, ao jeito que lhe vi
no trabalho de encenacao junto de jovens e menos
jovens actores: “Entao? Tu viste, tens acompanhado:
escreve o que tu sentes!”.
Nao posso escrever (apenas) sobre o que sinto,

e nao saberia fazé-lo, pois essa escrita requer
competéncias que nao tenho. Tentarei, muito mais
modestamente, transmitir um pouco do que me
sugere este percurso que agora perfaz 40 anos, e
cuja (quase) metade me é relativamente familiar...

1. UMA GERACAO, UMA REDE, UM CRIADOR 2

O José Caldas “surgiu-me”, literalmente, numa
“rede”: num entrelacado de pessoas, sujeitos da
criacao teatral de intervengao, protagonistas de
uma utopia refundadora do pais e das suas gentes,
que, cerca de duas décadas depois da Revolugao
de Abril de 74, permaneciam no terreno, ocupando
entretanto menos o “centro” e mais 0s “noés” de
uma rede de encontros e desencontros que as
reconfiguracdes culturais e politicas em Portugal
foram tecendo. Essa rede de que o Caldas fazia
parte, na perspectiva que eu desenhei, corresponde
ao que classifiquei como uma primeira geracao

no nosso campo cultural, referenciado a ruptura

de 1974: aqueles que cruzaram a Revolugao
adultos e jovens-adultos, e que, eles proprios, se
envolveram em rupturas de vida — uns regressando
ao pais, outros transformando radicalmente os
seus “destinos” individuais expectados em funcao
do regime ditatorial e da guerra colonial, outros
reforcando e abrindo trajectodrias que a censura
limitava ou mesmo impedia... (cf. Santos, 2005). O
25 de Abril de 1974, e o periodo até Abril de 1976,
data do | Governo Constitucional — da normalizacao
institucional —, confere uma “eficacia dramatica

de cenério” (Passeron, 1990: 3) relativamente as
mudancas que se seguiram, e, sobretudo, a um
questionamento mais largo sobre o que designei
como “refraccOes de trajectérias” biografico-
profissionais. O 25 de Abril de 74 surge, assim,
como crise, gerador da crencga na possibilidade de
criacdo de uma sociedade nova, através de um
entrelacamento de tempos individuais e sociais que
sO o tempo poderia vir a desemaranhar:

"“A situacao de crise, escrevia Bourdieu, é, sem duvida, mais
favoravel do que a ordem vulgar a uma subversao do espaco
dos porta-vozes, quer dizer do campo politico enquanto tal. De
facto, por mais poderoso que seja o efeito das técnicas sociais
que tendem a contrariar ou a enquadrar a improvisagdo dos ndo
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profissionais, estes, reforcados ou apoiados pelo encontro de
disposicoes afins, podem beneficiar da suspensdo das censuras
para contribuirem para o efeito mais importante e mais duravel
da crise: a revolugdo simbdlica como transformacao profunda
dos modos de pensar e de vida, e, mais precisamente, de todas
as dimensdes simbdlicas da existéncia quotidiana.” (Bourdieu,

1992: 249-250).

José Caldas chega a Portugal em 1974

- "uma semana antes do 25 de Abril”. E ficou

- provavelmente pelo impulso daquele tempo
“irrecridvel” (nas palavras de um musico muito
particularmente ligado ao teatro)3, que trouxe
outras gentes, regressados uns, exploradores outros,
gue se mobilizaram na crenca de refundacdo de uma
sociedade. Um tempo em que

“tudo (...) parecia possivel... Depois de 48 anos de torpor, um
povo inteiro parecia invadido por um desejo louco de agir. O
teatro (...) participou nesta intensa actividade; mais do que
nunca, ele sentia-se publico; assistimos a uma explosao dos
Iugares de representagéo: representa—se mais na rua, nas
fabricas, nas escolas do que nos teatros. O teatro e a politica

misturam-se. Brecht, nome maldito pelo fascismo, torna-se o
autor mais representado.” (Santos, 1987: 80). 4

O "portfélio” do Caldas, nestes quarenta anos de
teatro, e especialmente em Portugal, da conta
desse envolvimento: participou activamente

em estruturas ja desaparecidas de intervencao
politica pela arte, fundou e co-fundou colectivos e
percorreu 0s movimentos emergentes da criacao
teatral. Ao mesmo tempo, damos conta de um
percurso solitario, entre um trabalho individual e

a persisténcia de experiéncias com jovens actores

e com diversas companhias teatrais — umas a que
regressa mais ou menos regularmente, outras onde,
justamente, aceita o desafio de colaborar, muitas
vezes quando ainda se iniciam. Um criador marginal,
portanto, no que esse conceito veicula de recusa
explicita de acomodagbes:

"Pouco a pouco, deixei de fazer parte da «moda»,

comecei a fazer uma coisa muito pessoal. (...) o teatro foi
sempre multicultural, multidisciplinar, isso ndo é uma coisa
contemporanea, foi sempre assim (...)! E fui ficando um bocado
isolado desse tipo de grupos [de teatro contemporaneo]...

Eu nunca fui de grupo, fui de grupos, sempre gostei de me
relacionar com varias pessoas, de me misturar [e de aprender

"

coisas novas]..."” (Entrevista, Maio 2011).

Nao obstante, um importante elemento na sua
pratica e reflexao é a defesa de um teatro para as
criangas e os jovens e a sua relacdo com a escola

- além de professor, José Caldas tem trabalhado

no teatro dentro das escolas, e produzido ensaios
sobre a sua perspectiva de relacdo entre estética e
pedagogia.> O teatro infanto-juvenil foi, justamente
pelas implicacdes na refundacao social pela escola,
um campo de investimento quase “natural” a seguir
ao 25 de Abril, no quadro dos movimentos multiplos
de accao social, cultural e politica. Curiosamente,
em termos de fontes bibliograficas, ndo promoveu
uma atencao de reflexao fora dos proprios
protagonistas. Carlos Porto é um exemplo, ao
desenvolver um registo, mais do que uma reflexao,
que expressivamente intitula “Margens” colocando o
teatro infanto-juvenil no mesmo patamar de praticas
nao convencionais que o 25 de Abril permitiu (Porto



& Menezes, 1985: 125-127). Justifica-se notar que,
a par das estruturas independentes, Carlos Porto
refere o José Caldas, considerando-o “responsavel
por algumas das expressoes mais criativas nesse
campo, além da sua contribuicao para o trabalho
de outros grupos” (1992: 310). Caldas esteve na
fundagao e dinamizacdo do CPTIJ (Comité Portugués
de Teatro para a Infancia e Juventude), que ainda
organizou encontros nacionais (o primeiro em
1978) e chegou a estar representado no Conselho
de Teatro em 1984.6 E, em 2001, criou a ATINJ,
Associacao para o Teatro para a Infancia e
Juventude, formalizada em 2005.

As praticas teatrais, pelas dimensoes de
comunicacao (associando aqui comunicacao
estética e ideoldgica, com particular importancia
no campo da accao educativa, sensu lato), de
frugalidade de meios e de menor formalizacao
técnica sdo, portanto, centrais nos momentos
revoluciondrios: retoma-se com o 25 de Abril

a expressividade da pratica teatral enquanto
instrumento de representagao simbdlica e ideoldgica,
simultaneamente palco de critica social e de
mediacao politica.

"A ansia de intervencao reflectida nos discursos que
rapidamente dominaram a cena e que tendiam a orientar-se
para as zonas tradicionais do politico nem sempre, contudo,
permitia auscultar e articular o que se ia produzindo por
debaixo dessa superficie espectacular e ruidosa. O decisivo
passava-se longe das grandes maquinas de comunicacao e s
a espacos nelas ia aflorando; passava-se, em certo sentido,

simultaneamente fora da «cultura» e da «olitica».” (Ribeiro,
1986: 14, subl. nosso).

O teatro para a infancia e juventude integra-se,
assim, nas movimentacoes em torno da intervencao
e dinamizacdo que foram configurando territdrios
de intermediacao para um sentido mais alargado da
cultura, na sua dimensao democratizante e societaria
(politica, no sentido mais literal), e ao mesmo tempo
de autonomizacao e participacao individuais, em
gue se perfilam ainda concretizacdes dos ideais

da revolucao cultural de 1968. Nao foi apenas o
teatro, e, nele, o teatro para a infancia e juventude.
Um conjunto de expressdes artisticas menores,
“marginais”, actualmente autorizadas na arte
contemporénea, cumpria fungdes de comunicagao

e intervencao para a mudanca: a banda desenhada
e 0s cartoons; a musica de intervencao; o cinema
documental; a fotografia...

E neste contexto que a infancia, mais do que
qualquer outra fase da vida, se apresenta como um
terreno ainda relativamente “puro” para a renovagao
social, e, em particular, menos marcado (ainda) por
aquele que foi um dos mais eficazes instrumentos
de socializagao e inculcacao ideoldgica do regime
anterior: a escola.

A distincao, entao proclamada e ainda tao

actual, entre o teatro “infantilizado”, “como um
passatempo ou palhacadas para entreter os putos”
e 0 "o teatro para a infdncia como uma coisa séria,

um projecto cultural e educativo” corresponde a
uma significativa tomada de posicao contra o que,
nos parametros da primeira expressao, menorizava
e coarctava as capacidades de inteleccdo e o
proprio estatuto das criangas.” O “género infanto-
juvenil” abarcou companhias que se especializaram,
o0 teatro amador e o teatro independente “nao
especializado”, o teatro de marionetas, as tentativas
de organizacao colectiva do sector teatral, e muitas
outras experiéncias nao circunscritas a expressao
teatral: uma mesclagem entre espacos pouco
institucionalizados, praticas educativas-pedagdgicas,
uma reconstrucao das origens e da cultura
“tradicional” e uma forte implicacao politica como
pratica quotidiana.8 Uma das vias mais dinamicas do
trabalho para os publicos infantis parecia consistir,
de facto, nas expressdes populares e tradicionais,
como o teatro circense, os fantoches e marionetas,
0 mimo, etc.. A recuperagao de uma cultura popular
e de enraizamento identitario nacional manifesta,
assim, naquele contexto, um novo olhar sobre uma
das dimensdes que o anterior regime mais depurara
em termos de manipulagao ideoldgica, estreitamente
associada ao trabalho de inculcacao simbdlica que o
caracterizara (Silva, 1994: 97-144 ).

Passada a Revolucao, é entre a rede com que
abrimos este ponto, uma primeira geragao que
iniciou ou reconverteu a sua trajectéria profissional
e artistica, que encontramos os ensaios de projectos
que, no final da década de setenta, principio dos
anos oitenta, procuram transformar uma espécie
de fim da utopia revoluciondria numa outra utopia,
mais localizada e capaz de abarcar iniciativas

de redefinicao individual e profissional. Poucos
desses projectos mostraram consolidacao interna
e auto-regulacao para prosseguir um caminho de
autonomizagao — extremamente condicionados,
gue estavam naquele contexto, pelos efeitos de
mobilizacdo imediata. Mas abriram a via para a
posterior emergéncia de outras iniciativas, menos
ambiciosas do ponto de vista societario, e mais
claras na sua germinacao artistica, que vieram a
expressar-se no que € o campo teatral portugués
—maioritariamente detentores explicitos de uma
heranca, tanto estética quanto estratégica,

das dimensoes alternativa, pedagogica e
infanto-juvenil do trabalho da arte e da cultura
enquanto intervencao/animacao social, que,

ja na transicao dos anos oitenta para os anos
noventa, progressivamente vai encontrando eco
na institucionalizacao de politicas de construgao,
formacao e fidelizacao de publicos, com estreita
relacdo as acgdes com as escolas e a populagao
escolar.

O teatro, que nos ocupa em torno do trajecto

do José Caldas, conheceu processos de
institucionalizacao e diversificacdo, designadamente
através da accao educativa e da consequente
emergéncia de novos grupos nos anos noventa,?

e confrontamo-nos com um processo paradoxal
entre a institucionalizagdo das praticas educativas-
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pedagdgicas através das artes (0s servicos educativos)
e a secundarizac¢ao progressiva do publico infanto-
juvenil, que parece ter-se consolidado como

um espaco menor e de intermediacdo. Como o
proprio Caldas varias vezes repetiu: parece que as
criangas, Como sao pequeninas, apenas merecem
uma atencdo e um subsidio pequeninos por parte

do Estado... De facto, o segmento infanto-juvenil
permanece fundamental para a sobrevivéncia dos
grupos e dos criadores, sobretudo a medida que

se institucionaliza como uma das prioridades das
politicas publicas. Mas mais importante é notar como
nos anos noventa se tende a inverter a centralidade
dos anos 70/80, associando predominantemente as
estratégias de afirmacao e reconhecimento artisticos
ao investimento em publicos adultos — infanto-juvenil
continua a passar por menor...

A biografia do José Caldas, e a sua “carreira”
artistica, como ja dissemos, mantém-se numa
defesa intransigente do teatro como poética da
comunicacao, de uma arte que tem que reflectir
sobre os seus publicos, e que, nessa defesa, tem
a responsabilidade de eleger como prioridade um
segmento em formacao, aquele que nao detém
ainda a autonomia necessaria a uma percepcao
critica da arte:

"Quando fazes um trabalho, eleges um publico para falar com
ele — infancia é os pais, professores, avds, criancas, jovens — o
teatro para a infancia e juventude da-te «um plano inclinado»,
multiplos planos, multiplos niveis de comunicagao, e alguns

tu nem sabes que 13 estdo, [a vezes descobre-los, justamente
através do contacto directo com os publicos que assistiram ao
espectdculo] “ (Entrevista Maio 2011).

A preocupacao com um patamar de contacto
cultural universalizavel, da “comunicacao de uma
mensagem”, que é aberta, é um elemento estrutural
e estruturante do trabalho de criacdo do Caldas
—através dos arquétipos e dos mitos, com textos
escrutinados entre uma literatura em largo espectro,
fazendo jus a multi-referencialidade dramaturgica
gue defende: “Entre o0 que me toca e o que pode ser
universalizavel, e que nao é mais nosso.” (ldem).

Voltemos, para fechar este ponto, a “Menor Mulher
do Mundo”: uma peca “para criancas e adultos”,
multiplas mensagens de didlogos (inter)culturais,
pretexto para um jogo de afectos e de tensoes,
onde “amor é nao ser comido”...

Estreou, como dissemos, em 1996, pelo Teatro
Art'Imagem, no desaparecido Teatro-Estudio de
Massarelos. Teve 41 representagdes e pouco menos
de 2600 espectadores (nao contando a antestreia
nem a estreia). De um inquérito que administrdmos
aos espectadores da peca com 15 ou mais anos, e
que cobriu cerca de um quarto do total de bilheteira,
alguns resultados simples sao interessantes: cerca de
metade (51%) declararam ter ido ver a companhia
pela primeira vez; pouco mais de metade (52%)
afirmaram-se espectadores regulares de teatro;
metade tinha idade até 25 anos (a média de idades,
num intervalo entre 15 e 79, foi de 29 anos)."0
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Justamente, “A Menor Mulher do Mundo” surge
num periodo em que o teatro e a cultura se
transformavam - com a criagdo de um Ministério
para Cultura no mesmo ano; com novos conceitos
da relagado entre arte, academia e profissao, através
das escolas profissionais de teatro e, no Porto, da
ESMAE; com a emergéncia dos servicos educativos
nas instituicdes publicas; com um projecto municipal
de teatro nas escolas (a que o Caldas esteve
estreitamente ligado - cf. Caldas & Pacheco,

1999); com o centro histérico do Porto a receber a
classificacdo de Patrimoénio Mundial; com o Porto a
preparar-se para a Capital Europeia da Cultura em
2001...

Em 1997, José Caldas funda a Companhia de
Teatro Quinta Parede, que ainda dirige, e, como
ja referimos, mais tarde a ATINJ. Caldas, que

se apresenta como encenador, professor, e
dramaturgo, continua, ao fim de quatro décadas
de trabalho e de mais de sessenta anos de idade,
a mobilizar-se por uma politica da pratica teatral:
um teatro dirigido aos publicos mais jovens, através
de uma estética que explore as necessidades de
socializacdo, de identificacdo e pertenca a uma
comunidade (sigo o texto de apresentac¢ao da
Quinta Parede, na pagina electrénica ja referida).
Apesar de solitario, o percurso de José Caldas
traduz a persisténcia da dinamizagao e associacao
colectivas, como a via capaz de legitimar um
trabalho junto de um segmento de publico que
permanece desvalorizado, seja no plano politico
cultural, seja também no interior dos campos
artisticos.

2. QUANDO A CRIAGAO SE JUSTIFICA PELOS
SEUS PUBLICOS (I1)"

E o préprio José Caldas que o afirma:

"0 que caracteriza os novos grupos [de teatro para a infancia
e juventude] é a sua incansavel resisténcia a vontade de
destruicao deste teatro pela politica cultural do estado, pelas
instituicdes culturais e por muitos grupos teatrais. (...) Os
espectaculos contemporaneos [sdo constrangidos a praticar]
uma poética do essencial, isto é, poucos actores em cena,
uma cenografia “minimalista” e absolutamente necesséria e
transposicoes cénicas de textos classicos, livres de direitos de
autor. Um teatro “pobre” que valoriza sobretudo o trabalho do
actor e uma economia de meios para 0 maximo de expressao.
Um movimento que encontra gldria e beleza na sua prépria
debilidade. As circunstancias exteriores guiam e indicam um
caminho.” (Caldas, 2010b).

O teatro para criancas e jovens coloca, assim, de
uma forma muito particular a questao de publicos
(e ndo tanto de género teatral, em sentido

estrito), designadamente pela responsabilidade,
muito frequente, do primeiro contacto com o
teatro, e eventualmente com as artes, ndo apenas
performativas. As primeiras vezes que se é (forcado
a ser) publico podem ser decisivas na relagao futura
com as artes, e um des-gosto, um desfazer de
expectativas, um atraicoar do prazer tém o poder
de transformar a relacdo de publico em ndo-publico



- sobretudo entre aqueles cujas disposi¢oes sociais
nao se originaram no interior cultura dominante
(Bourdieu, 1979). Ou, ainda que nao se trate de um
primeiro contacto, uma promessa de beleza e/ou
diversao numa saida escolar ou familiar, em tenra
idade, projectar-se-, ora como encantatéria, ora
como repulsiva, consoante venha a ser cumprida ou
nao. Quanto mais forte for essa experiéncia, maior
a probabilidade de se transformar na experiéncia
geradora de um gosto ou de um des-gosto
duradouros - assim se transmutando em momento
original, inicidtico de um modo de relagdo com,
neste caso, o teatro (Malinas, 2008 ).12

Fazer teatro para um segmento sociolégico ainda
sem autonomia, em descoberta e aprendizagem,
implica uma incursao explicita no processo de
socializacao dos mais novos, a que acresce a sua
estreita associacao, pratica e simbdlica, com as
instancias escolar e familiar. Esta relagdo é crucial
para o enquadramento e o desenvolvimento da
experiéncia emocional e da construcao do gosto
- logo, para a definicdo do tipo, do valor e das
repercussoes dessa experiéncia, no sentido em
que se trata de um processo nao redutivel a cada
momento de recepcao (Bourdieu, 1979).

Este ponto constitui umas das fortes justificacoes
para a preocupacao de definir e qualificar o teatro
para a infancia e juventude como um teatro de
intervencao — teatro politico, portanto.

A dinamizac¢ao da ATINJ, sobretudo protagonizada
pelo José Caldas, da voz a defesa da afirmacao
colectiva de um segmento de criagao teatral

claramente subalternizado no interior do campo
teatral; mas também a permanente reflexao em
torno do que é, do que pode ser, do que estd em
causa nesse conceito de “teatro para a infancia e
juventude” e na relagdo que implica entre criadores
e publicos, especialmente através de uma mediacao
institucional especifica (por meio das escolas,

das familias, e mesmo do Estado e dos servicos
educativos de diversas instituicoes).

Se olharmos para o quadro sindptico em anexo,
gue apresenta as companhias de teatro membros
da ATINJ (nao incluimos os membros individuais),
podemos verificar que, apesar de varias das
companhias caracterizarem as suas actividades
como trabalho de comunidade, na verdade a
vertente infanto-juvenil constitui uma dimensao
muito especifica de accao comunitaria. Como
dissemos noutro lugar, a actividade teatral presta-se
especialmente a uma “funcao social comunitaria”,
por um lado pela relagao propria que estabelece
com 0s contextos sociais onde opera, e por

outro pela forma como se pode concentrar no
trabalho do(s) actor(es) —"sem rede”, para utilizar
uma expressao do José Caldas (quer dizer, sem
especiais dispositivos de mediacao que nao sejam a
performatividade e a narrativa) (Santos, 2008).

E ainda interessante verificar que trés dos grupos
poder-se-iam designar como “histéricos”, no sentido
em que foram criados ainda na directa influéncia

da revolugao de Abril de 74: o Joana Grupo de
Teatro e o Pé-de-Vento existem desde 1978, e 0
Art'Imagem desde 1981. Dos trés, apenas o ultimo
se veio a afirmar como uma companhia de “artes de
palco”, onde, no entanto, o teatro para a infancia

e juventude se mantém como um segmento forte

- o proprio Festival Fazer a Festa, que o Art'Imagem
reivindica como “o terceiro mais antigo de Portugal”,
tendo nascido e permanecido muito tempo como
um festival de teatro para a infancia e juventude,
continua a afirmar como objectivo “sensibilizar
publicos diversificados, especialmente os mais
jovens" (Art'lmagem, 2008, subl. nosso).'3

A excepcao da Companhia de Opera do Castelo,
criada em 2008 e cuja presenga na Associagao
traduz o conceito amplo de teatro que os seus
membros vém referindo, os restantes 14 grupos
constituiram-se entre 1993 e 2002 - com diferentes
histérias que nao cabe aqui reproduzir ou analisar,
esta "maioria”, tendo sido criada, quer por jovens
artistas, quer por artistas com largas carreiras
anteriores (“historicos”, portanto), insere-se nas
movimentacoes do teatro portugués que os anos 90
do século passado conheceram: a corporizacao do
ensino artistico, profissional sobretudo, um aumento
significativo de companhias e um redesenho das
companhias, das suas actividades e dos seus
objectivos estéticos.

Finalmente, vemos que cerca de dois tercos
dos grupos sao exteriores a Porto e Lisboa:
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11 entre as 17 que recenseadmos. A medida

que a densidade cultural urbana se vai diluindo,
estas companhias tornam-se mais dependentes

e cumplices dos municipios, que, ndo apenas as
suportam materialmente, como ancoram nelas uma
significativa parte da sua acgao cultural e social. Na
sua dupla funcao mediadora (de agentes artisticos
e agentes socio-educativos), estas companhias

de teatro tornam-se, elas proprias, agentes de
educacao, sobretudo quando, no quadro dos
municipios mais desprovidos de recursos culturais
onde operam, permanecem parceiros especificos
das politicas culturais locais, e, a0 mesmo tempo,
protagonistas das l6gicas de redesenvolvimento, 4
quer das cidades e dos territérios menos urbanos
(cf. Silva, 2000; Silva & Santos, 2010). Fora das
cidades maiores (Porto e Lisboa) e dos centros
urbanos dos concelhos onde ainda permanecem
caracteristicas ruralizantes, continuam a ser por
vezes a Unica forma de arte que as populacoes
conhecem, traduzindo a forca do paradoxo entre
mobilizacdo cultural e/ou artistica e intervengao
social, em que os principais parceiros culturais dos
poderes publicos locais sdo os agentes locais de
difusdo e criacao (Santos, 2008).1>

Ora, uma das mudancas de estruturacao politica

do campo cultural portugués passou pela
institucionalizacao dos servicos educativos nos
equipamentos culturais. Um estudo recente do
Observatdrio das Actividades Culturais apresenta os
resultados de um inquérito aos servicos educativos
dos equipamentos culturais portugueses, entendidos
como “actividades pedagdgicas e formativas”

dos mesmos . Vale a pena registar algumas das
conclusdes desse estudo pioneiro.

Desde logo, os autores dao conta da tardia
institucionalizacao dos servicos educativos enquanto
elemento de concretizacao de politicas culturais.
Apesar do seu crescimento, sobretudo em termos
dos servicos oferecidos, percebe-se que

“[a] constituicdo de acg¢des para publicos-alvo diferenciados no
ambito das actividades dos servi¢os educativos (ainda) ndo pode
ser considerada uma pratica generalizada nos equipamentos
culturais nacionais. O inquérito evidencia uma concentragdo muito
elevada de actividades dirigidas a «publicos dbvios», ou seja,
correspondentes ao universo escolar (89% refere publico escolar
e 53% profissionais de educacdo) e a segmentos etarios [mais
jovens] (declarados por 84% dos equipamentos como principais
publicos-alvo infanto-juvenis)”, o que é traduzido em idéntico
perfil de procura (Gomes & Lourenco, 2009: 96-97; cit.: 128).

E os autores concluem, nesta dimensao:

“Embora pareca crucial a ligacdo entre os equipamentos
culturais e o universo escolar, parece necessaria uma reavaliacdo
do modo como é estabelecida essa relacdo dado que, em alguns
casos, se corre o risco de torna-la meramente instrumental.

Se, por um lado, para os que programam as actividades
pedagdgicas / formativas, a escola pode constituir uma espécie
de armazém de publicos garanti~dos, para professores ou
representantes da instituicao escolar as visi-tas esporadicas
podem simplesmente cumprir uma saida pontual no programa
curricular, sem lastro no que toca a experiéncias vivenciais
promotoras de conhecimento.” (pp. 152-153).
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O estudo mostra a fraca ou ausente autonomizacao
dos servicos educativos, ocupados sobretudo por
pessoal vinculado a instituicdo que acumula essas
fungoes, frequentemente sem formacao especifica:

“Este cenario organizacional para o desen-volvimento das
actividades pedagdgicas / formativas, aparentando um

menor grau de estruturacdo organica dos servicos educativos,
pode representar um modelo, entre outros, adequado as
caracteristi~cas juridicas, institucionais e funcionais de alguns
dos equipamentos ou, por outro lado, dever-se a condicionantes
fisicas e materiais. Mas pode também significar que as
actividades educativas assumem uma funcdo meramente
complementar relativamente a actividade consi-derada
prioritaria nos equipamentos. Neste Ultimo caso, sublinhe-se

o risco de poderem estar a ser desenvolvidas actividades sem
objec-tivos ou missdes concretas, desintegradas de planos
estratégicos e realizadas de forma avulsa e pontual. Este cenario
é mais condizente com a promocgao de actividades de mera
animacao e menos com poli-ticas de efectiva formacao de
publicos.” (pp. 151-152, subl. no original)

No quadro tragado, Rui Telmo Gomes e Vanda
Lourenco mostram ainda que a tipologia dos
equipamentos condiciona a situacao dos servicos
educativos, denotando-se a maior fragilidade dos
teatros:

“Ao contrario dos museus e das bibliotecas, os teatros tém, em
Portugal, uma menor tradicao e experiéncia no que respeita

a dina-mizacao de servicos educativos. Este cenario é mais
frequente para espacos tutelados pelas administragdes locais
onde, por vezes, con-cluidas as intervencdes infraestruturais, nao
existe financiamento suficiente — ou sensibilidade politica — para
garantir a actividade cultural regular destes equipamentos. S6
recentemente, e em alguns casos, se tém vindo a desenvolver
acgdes e / ou a constituir nucleos especificos neste ambito.” (Ib.: 168)

Do lado dos artistas, o efeito perverso desta
institucionalizacdo é, como referimos, um dos
factores fortes de constrangimento: o valor que
assigna ao trabalho de tornar acessivel a arte a uma
maior, mais diversificada e mais critica procura ndo
tem tido o contraponto de uma valorizacao do lado
da criacdo.

Maurice Yendt, fundador e co-director artistico

da Bienal de Teatro Jovem de Lyon, refere a
vulnerabilidade do teatro para a infancia e
juventude, traduzida na proliferacdo crescente de
uma “confusao de géneros” teatrais, que se exprime
através da oferta "abusiva” de “animacoes com
objectivos por vezes obscuros”, que, “sob o pretexto
de se dirigirem a infancia”, se apresentam como
“teatrais” (Yendt, 2010). As designagdes variam
com os interlocutores, mas as posicoes parecem
consensuais. José Caldas escreveu que

"0s auténticos criadores de espectaculos para a infancia e
juventude [sao] substituidos por fabricantes de espectaculos que
sdo cada vez mais uma distracgdo, ou servem meramente 0s
objectivos escolarizados” (Caldas, 2010b, subl. nosso).

E, no féorum do 3° Encontro da ATINJ (2010), no
Porto, Marcelo Lafontana (director artistico do
Teatro de Formas Animadas de Vila do Conde)
manifestava-se contra o “teatro baby-sitter”,
defendendo a preocupagao com “um publico misto
(...), onde os adultos também se tornam publico”.
A progressiva institucionalizacao dos servicos
educativos nos equipamentos culturais traduz assim



uma relacao particular com o desenvolvimento de
principios orientadores de politica cultural (que o
mesmo estudo analisa). Sendo contextualizadores
positivos, e traduzindo um plano para o
reconhecimento da “democratizacdo e formacgao de
publicos”, para utilizarmos uma expressao do préprio
titulo do estudo, nao deixam de promover, por isso
mesmo, uma oferta e uma procura por vezes sem
avaliacado competente, formalizando formas de
animacao e entretenimento de fraca qualidade e/ou
desajustadas.

As autarquias permanecem os principais suportes,
nao apenas financeiros (logisticas incluidas) de
grande parte destes grupos, que, como dissemos,
advém operadores culturais privilegiados nos
concelhos onde trabalham e, fora das cidades
maiores, por vezes uma espécie de parceiros

das equipas autarquicas. Insistimos neste ponto,

e nas implicacdes que dai advém, porque os
constrangimentos que pesam sobre estes grupos

e artistas sao profundos, colocando-os num
equilibrio por vezes dificil de gerir, entre os

recursos necessarios a actividade e as possibilidades
reais de resposta politica. Como referimos

noutro lugar, o privilégio acordado aos publicos,
enguanto constrangimento [politico] especifico,
traduz-se frequentemente, com o tempo, numa
instrumentalizacao forte, ao assumir uma vertente
de “servico publico” e, noutra perspectiva, de
“municipalizacdo” da cultura (Santos, 2008; cf. ainda
Dubois, 2004; Silva & Santos, 2010).

Ao nivel mais geral, os apoios financeiros as criacoes
nao para adultos sao desvalorizadas, acantonadas

a uma instrumentalizacdo contratual com quem
subsidia ou (mais raramente) compra. A relacao
entre atender as condi¢oes do mercado (poucos
recursos financeiros e baixa capacidade de avaliagdo)
e assegurar a qualidade da criacao é fragil:

“Poderé a liberdade artistica ser assumida verdadeiramente?
Se a ajuda financeira a uma criagdo para a infancia e juventude
é sempre oficialmente inferior a uma criacdo para o publico
adulto?” (Caldas, 2010b).

Além da precaridade financeira estrutural destes
grupos, a perspectiva de uma diminuicdo de
financiamento na actual conjuntura “deve fazer os
grupos e os artistas contemplarem uma perspectiva
de mercado, sem baixar a qualidade” (Marcelo
Lafontana). Como (ndo) fazer verter no preco de
um espectaculo todo o trabalho de investigacao,
experimentagao, formacao e ensaio? E como
compatibilizar essa dimensao com a diminui¢ao

do nimero de actores em cada peca, o caracter
minimalista dos cendrios e das montagens e, ainda,
poucos actores, pouca ou nenhuma cenografia,
montagem minima, ou as limitagcdes tematicas
associadas aos curriculos escolares?...

As respostas ndo sao consensuais, tal como sao
diversas as experiéncias dos protagonistas. O eco da
situagao geral encontra-se na afirmacao liminar de
Maurice Yendt (2010):

“Como muitos observadores estrangeiros, fiquei chocado com
a situacdo econdmica extremamente precaria de algumas
companhias teatrais portuguesas, que fazem a escolha dificil e
arriscada de se dirigirem de preferéncia aos publicos infanto-
juvenis, de agirem para uma efectiva democratizagdo do seu
acesso, desde a infancia, ao teatro contemporaneo.”

Permanecem actuais as palavras, no plano mais
geral, de Gracga dos Santos, escritas ha mais de duas
décadas, quando sublinhava a auséncia de uma
politica teatral — na esteira, como muitos autores
tém mostrado, de uma tardia e, vemo-lo hoje com
muita clareza, insustentada politica cultural:

“(...) o povo portugués continua a procura de se compreender,
de ligar o presente a um passado demasiado pesado; ele
continua a tentar recuperar o tempo perdido, mas ndo
consegue sair do seu isolamento. S& um projecto cultural
coerente aceleraria o processo e permitiria aos portugueses
viverem finalmente de outra forma que ndo por sacudidelas e
hiatos. Mas, neste pais onde o nivel dos subsidios as artes é o
mais baixo da Europa, o Estado faz orelhas moucas e perpetua
uma situacado que leva o teatro a estagnacdo. Serd que resta aos
actores e aos encenadores esperarem por D. Sebastido no porto
de Lisboa?” (Santos, 1987: 82).

3. PROLOGO, INCOMPLETO: POR UMA ESTETICA
DA COMUNICACAO E DA MEDIACAO

Um teatro para a infancia e juventude, enquanto
prioritariamente direccionado para um segmento

de publico especifico, constitui-se, necessariamente,
como um teatro de mediacdo. A relacdo com os
técnicos de programacao e de educacao, assim
como com as familias é crucial para a sua afirmacao.
Ao mesmo tempo, ele é necessariamente um teatro
mediado: incluir os professores e os pais/familiares
adultos nos publicos, pode ser uma condi¢ao para
superar uma parte das barreiras entre a cena teatral
e o0 espectador — mas tal implica relacoes activas

e didlogos (sobretudo nos casos das escolas e dos
equipamentos culturais) abertos a pluralidade de
mundos, de expectativas, de sentidos. José Caldas
defende essa reflexdo sobre os “seus” publicos
teatrais, que faz lembrar por vezes o conceito de
“espectador emancipado” de Jacques Ranciére:

“a palavra emancipacao significa o da fronteira entre aqueles
gue agem e aqueles que olham”, através de um processo de
reconhecimento de planos, de sujeitos, de vidas, de percepcdes,

gue se cruzam, por exemplo, numa “cena teatral” (Ranciere,
2008: 26).

Os programadores, enquanto responsaveis
especializados na seleccao de propostas
diferenciadas (seja no interior de um equipamento

- onde, como vimos, rareiam —, seja na incursao
directa no mercado), sdo agentes incontornaveis
dessas relagdes, nem sempre capazes de uma
abertura critica e arriscada com seus (possiveis)
publicos, parafraseando Miguel Honrado, a
proposito da sua experiéncia do Teatro Viriato, onde
0s “mais novos” terdo deixado de constituir uma
representacao de publicos menores (Honrado, 2007:
21). Por outro lado, em certo sentido, os professores
transmutam-se eles proprios em programadores,

e uma parte da recepgao teatral depende da

forma como se concretiza a sua intermediacao,
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em particular enquanto co-responsaveis,
frequentemente, pela iniciagdo uma maioria infanto-
juvenil cuja probabilidade de contactar as artes é
muito baixa fora da escola...

Os “lados” do problema sao multiplos, portanto,

e a urgéncia em triangular os publicos (infanto-
juvenis e familiares), os artistas, os programadores,

0s técnicos de servicos educativos, os professores,
apesar de relativamente consensual, da sobretudo
conta da complexidade da mediacao envolvida neste
segmento teatral. A desvalorizagao do teatro para a
infancia e juventude exprime a auséncia relativa do
que classificdmos como uma “mediagao autorizada”,
isto &, de interlocutores institucionalmente investidos
de uma legitimidade propria, seja pelo lado do campo
artistico, das escolas, dos equipamentos culturais, dos
agentes politicos, dos responsaveis pelas programacoes
culturais e artisticas... (Santos, 2003, 2004b)

A multidimensionalidade é essencial e complexa, e
os criadores sdo parte integrante dela. Fazer teatro
para a infancia e juventude joga-se num plano de
intervencao, e portanto requer que se incorpore o
Outro (como Um, parafraseando Ranciére, op. cit.).
Um teatro “que se justifica pelos seus publicos”
nao pode, portanto, ignorar o seu papel de dupla
mediacao entre diferentes e por vezes antagonicos
mundos. Ou, por outras palavras, nao pode deixar
de incorporar os publicos (antes mesmo de o serem
efectivamente) como dimensao integrante da
dialéctica da criagao.

Lembra-nos as preocupag¢des do dramaturgo
Marc Connelly (1890-1980), num tempo em que
as marcas de ser politico, educativo ou didactico
se associavam directamente aos pavores da
propaganda de Segunda Guerra:

“Enquanto instituicdo cultural, o teatro é generoso, quer o
admitamos ou n3o. E ministrado por uma acco imperceptivel.
Podemos dizer que, em todas as suas formas e modos de
expressao, dd ao homem os meios para medir o seu préprio
desenvolvimento. Convida-o a buscar a verdade na diversao.

Ele ndo sé mostra, como num espelho, o que é a humanidade
actual: ele permite entrever as alteracdes que vao sofrer amanha
as no¢des morais e conceitos de ética. (...) Mas ai do teatro

que quer moralizar! O teatro é puro é amoral, na medida em
gue nunca diz aos homens o que devem pensar, contenta-se
em incentiva-los a formar sua propria opinido. O teatro nunca
defende tese, limita-se a sugerir, tendo o cuidado de ndo
afirmar. Somente o teatro didactico, ou o politico, podem privar
0 homem o direito de pensar sozinho.” (Connelly, 1952: 31-32)

O teatro para a infancia e juventude esta longe

de esgotar as preocupacoes e a actividade do

José Caldas, e é quase injusto para o seu trabalho
ter-me centrado tanto neste segmento da sua
criacdo tdo multifacetada. Mas é sobretudo por

ai que, ao relermos e actualizarmos as palavras

de Connelly, tanto continuam a interpelar-nos as
dimensdes educativas, pedagdgicas e politicas da arte
contemporanea e do teatro em particular na relagao
dialéctica com os seus publicos e nao publicos.
Nesse sentido, o José Caldas é um exemplo de
sobrevivéncia, agora na acepgao construtiva e critica
desse substantivo!
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* Musicada por Jodo Léio, para o espectaculo O Gato Malhado e a
Andorinha Sinhé (Jorge Amado), encenado por José Caldas em 1984,
no Porto, para o Teatro Amador de Intervencdo (TAl). O TAIl nasceu por
volta de 1977, como seccao cultural de uma associacao desportiva local,
e autonomizou-se como grupo de teatro. Foi o directo antecessor do
Teatro de Marionetas do Porto, criado por Jodo Paulo Seara Cardoso,
que o dirigiu até falecer (1956-2010) (cf. Santos, 2001).

** A Menor Mulher do Mundo” (in Lagos de Familia, 1960). Conto
encenado por José Caldas, para Teatro Art'Imagem (1996, Teatro-
Estudio de Massarelos, Porto).

1 Ficha técnica do espectaculo: Texto: Clarice Lispector; versao cénica e
encenacao: José Caldas; actores: Anabela Garcia, Antonio Pedro, Cristina
Briona, Marta Silva e Pedro Carvalho; direccdo musical e musicas: Tilike
Coelho; cenografia aderecos e figurinos: Filipa Azinheira e Guilherme
Monteiro; execucao de figurinos: Fatima Maio; execu¢ao do mobiliario
metdlico: Anténio Amaral; fotografia: Bruno Carvalho; desenho de luz e
sombra Ricardo Alves; operacao de luz: Jorge Mendo montagem técnica:
Bruno Cardoso, Jorge Mendo e Ricardo Alves; producdo executiva:
Ricardo Alves e José Leitdo (cf. http://www.teatroartimagem.org/
pt/arquivo/040_menor_mulher.htm, ac. Maio 2011). A peca estreou
integrada no 7° Festival de Marionetas do Porto. O Teatro-Estudio

de Massarelos foi um importante espaco de trabalho e sobretudo de
apresentacdo do Teatro Art'Imagem, resultado de uma parceria com a
Associacdo de Moradores de Massarelos.

2 Seguiremos de perto Santos, 2001: cap. lll a V.
3 Entrevista Redes026, Maio de 1996.

4 para um quadro do teatro no periodo da ditadura, vd. Neves, 1993;
Santos, 2004a.

5 Cf, por exemplo: Caldas, 1990, 1997; Caldas & Pacheco, 1999;
Pacheco et al., 2007; Caldas, 2010a.

6 Segundo Carmo Gregdrio, o CPTIJ, em 1984, agrupava 23 grupos
(Gregbdrio, 1994: 224).

7 Depoimento de dois membros do Teatro Amador de Intervencéo, no
contexto de uma série de “conversas” sobre “teatro para a infancia”,
integradas na revista Teatro, iniciativa do teatro Art'Imagem (cit.: n® 3,
1983: 24).

8 Além das ja referidas reflexdes do proprio José Caldas, veja-se o registo
autobiografico de Isabel Alves Costa (Costa, 2003).

9 cf. Baptista, 1990; Carvalho, 1997.

10 o questiondrio foi auto-administrado, tendo-se validado 654
respostas.

" Uma primeira versao deste ponto e do seguinte encontra-se
disponivel no sitio electrénico da ATINJ (ATINJ, s/d).

12 Damien Malinas aplicou este dispositivo conceptual de (re)construgao
da primeira vez aos publicos do Festival de Teatro de Avignon,
mostrando como esse momento é reconstruido e actualizado em fun¢éo
do estatuto actual de espectador.

13 para uma contextualizagao: Santos, 2001, 2008; sobre o Pé-de-Vento:
Pé-de-Vento, 1997.

14 para o conceito de redesenvolvimento, no sentido da reconfiguragao
identitaria e socioterritorial das cidades pela cultura, cf. Fortuna & Silva,
2002.

15 Um caso singular desta relacdo, que estamos a acompanhar ha
dois anos, encontra-se na companhia Comédias do Minho, constituida
em 2002 pela associagao de cinco municipios do Minho (Vila Nova de
Cerveira, Valenca, Paredes de Coura, Melgaco e Mongao).

16 Gomes & Lourengo, 2009; vd. pp. 88-101, para uma caracterizagdo
metodoldgica e uma caracterizacdo geral da amostra.
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José Caldas: un thédtre
dans un plan incliné, une
communication poétique

Helena Santos

Le monde ne paiera pour vivre
Que le jour

Ou nous voyons

Un chat maltais se marier
Avec une gaie hirondelle

Les deux s’envolant,

Le copain et sa copine

M. Chat et Me Hirondelle

(Populaire, brésilien)*

amour c’est ne pas étre mangé
Clarice Lispector**

PREAMBULE, UN PEU LONG ...

Des coincidences arrivent: la premiére fois que,
techniquement parlant, j'ai interviewé José Caldas,
ce fut le 16 mai 1996, une semaine apres la création
que j'ai “observée” (le terme est aussi technique

...); et la seconde interview fut 15 ans plus tard
environ, le 17 avril de cette année, quand je
terminais ce texte... Mon accent sur la dimension
technique veut distinguer ces deux moments
formalisés (et enregistrés en audio) de beaucoup
d’autres moments d'interaction, des contextes et de
différents degrés de (in)formalisation, que Caldas
m'a possibilité tout au long ses décennies.
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(adaptado de um conto de Claric8ispe
ersio cenica e encensz e )5
sccAo musical de Tilike Coelge

A

En 1996, je commencais une assez longue recherche
sur plusieurs arts et agents culturels et

artistiques. Caldas mettait en scéne “La Plus Petite
Femme du Monde”, pour la compagnie
Art'Imagem (Porto): j"ai pu observer les relations
entre la compagnie, le metteur en scéne et I'oeuvre
littéraire et théatrale. C'était, avant tout, un
processus de sociabilités et d'échanges, de tensions
et de négociations, d'affectivités et d'émotions,

par des gens engagés dans un travail collectif,
construisant et déconstruisant une «équipe» envie
d’un résultat collectif. Ma recherche versait les
trajectoires individuelles et collectives qui, ayant
traversées le 25 avril 1974, avaient inauguré des
modes de création et d'intervention artistique
constitutives de notre champ culturel (cf. Santos,
2000, 2001, 2005).

Voila donc: le 8 mai 1996, il ya exactement quinze
ans, j'ai assisté a la premiére de “La Plus Petite
Femme du Monde”, homonyme du superbe conte
de Clarice Lispector par le Théatre Art'Imagem,
dans le disparu Théatre-Studio de Massarelos’.
L’année suivante, José Caldas célébrait Vingt Ans
de Théatre et de Métissage au Portugal (Caldas,
1997), et j'ai eu le privilege d'écrire sur son travail
de "métissage interprétative” (Santos, 1997)...

... Et C'est toujours ainsi avec José Caldas: il m‘a
permit plusieurs occasions pour réfléchir sur sa
facon de faire de I'art, du théatre en particulier, sur
une “carriere” qui est artistique et personnelle,

sur le Portugal et les cultures. Des petites
contributions, les miennes, nomade incapable de se
“spécialiser”, séduite par la confrontation, la
comparaison, la dynamique entre des différents
domaines et des différentes échelles, et qui, par
conséquent, parle toujours a partir de dehors. J'ai
pour Caldas, non seulement admiration et amitié,



mais une gratitude immense, le défi permanent de
I'écouter en me disant, comme dans son travail de
mise en scéne: “Et alors ? Tu 'ais vu, tu l'ais suivi:

'”

écrit ce que tu sens 1”....
Je ne peux pas écrire (seulement) sur ce que je sens,
et ne saurait pas le faire, puisque ce genre
d'écriture exige des compétences que je ne posséde
pas. J'essayerai, beaucoup plus modestement, de
transmettre un peu de ce que sa trajectoire me
donne a voir et m'interpelle — une carriére de 40
ans, dont la (presque) moitié m’est relativement
familiére...

1. UNE GENERATION, UN RESEAU, UN
CREATEUR?

Littéralement, José Caldas fut “pris” dans mon
réseau analytique: je I'ai rencontré environ deux
décennies apres la Révolution d"avril 74, parmi un
vaste ensemble d’agents dont les trajectoires de

vie s'avaient entrecroisé au sujet de la création
théatrale d'intervention: ils furent des protagonistes
d’'une utopie refondatrice du Portugal, et en 1996
occupaint moins le “centre” que les “noeuds” d'une
tessiture de rencontres et de détournements oeuvrée
par les reconfigurations culturelles et politiques
depuis les années soixante-dix.

Suivant mon approche analytique, le réseau
dont Caldas fait partie correspond a la premiere
génération d'agents de notre champ culturel
constitué d’aprés la rupture de 1974: ceux qui
arrivaient a I'dge adulte et jeune-adulte, et que,
eux-mémes, se sont impliqués dans des vraies
ruptures de vie.

Quelques-uns sont retournés au Portugal, d’autres
en ont transformé radicalement leurs “destins” en
fonction nouvelles possibilités d'expectatives depuis
la fin du régime dictatorial et de la guerre

coloniale, d'autres encore en ont consolidé et ouvert
des trajectoires que la censure limitait ou méme
empéchait... (cf. Santos, 2005). La période qui va du
25 avril 1974 jusqu’a avril 1976, date du ler
Gouvernement Constitutionnel — de la normalisation
institutionnelle —, confére une "évidence
existentielle du vécu et [une] efficacité dramatique
du scénario” des biographies (Passeron, 1991:

185) a I'égard des changements qui s'y sont suivis,
et, surtout, a un questionnement plus large sur ce
j'ai nommé des “réfractions de trajectoires”
biographiques-professionnels. Le 25 avril 74
fonctionne comme crise (au sens de Bourdieu, 1992:
chap. 5), génératrice d’'une croyance collective dans
la possibilité de création d'une société nouvelle, a
travers un entrelacement de temps individuels et
sociaux que seulement la durée pourrait venir a
déméler.

José Caldas arriva au Portugal en 1974 - "une
semaine avant le 25 d'avril”. Et il y est resté -
probablement a cause de I'appel de ce temps-la,
“in-recréable” (selon un musicien trés
particulierement lié au théatre3), qui a apporté
d’autres gens, soit retournant au pays, soit en
essayant la nouvelle situation, soit encore en se
laissant mobilisé par la croyance de pouvoir refonder
toute une société.

“[Un temps ou t]out (...) semblait possible... Aprés 48 ans de
torpeur, un peuple entier semblait

envahi par une folle envie d'agir. Le théatre, bien sur, participa
de cette intense activité; plus que

jamais, il se sentait public; on assista a un éclatement des lieux
de représentation: on jouait davantage

dans la rue, dans les usines, dans les écoles, que dans les
théatres. Théatre et politique se mélent.

Brecht, nom maudit par le fascisme, devient I'auteur plus
représenté.” (Santos, 1987: 80).4

Le «portefeuille» de Caldas, pendant ceux quarante
années de théatre, et en particulier au Portugal,
exprime cet engagement-a: il a participé activement
dans des structures déja disparues

d'intervention politique par I'art, il a fondé et
co-fondé des groupes, il a collaboré dans les
mouvements émergents de la création théatrale...
En méme temps, on y voit un chemin solitaire,
entre un travail individuel et la persistance des
expériences avec des jeunes acteurs et diverses
compagnies de théatre — auxquelles il retourne plus
ou moins régulierement, ou ou il accepte le défi

de travailler, mainte fois quand elles commencent
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leur activité. Un créateur marginal, ce concept<i
traduisant un refus explicite de résignation:

“Peu a peu (...), j'ai commencé a faire une chose beaucoup
personnelle. (...) le théatre fut toujours

multiculturelle, multidisciplinaire, ce n'est pas une chose
contemporaine, il a été toujours ainsi (...)!

Etj'ai devenu un peu isolé de ce type de groupes [de théatre
contemporain]... Jamais je ne fus une personne de groupe, je fus
toujours une personne de plusieurs groupes, ce que j'ai toujours
aimé c'était de me rapporter avec différentes personnes, de me

"

méler [et d’apprendre des choses nouvelles]...” (Interview, mai
2011).

Un important élément dans sa pratique et dans ses
réflexions c'est la défense d'un théatre pour les
enfants et les jeunes, ainsi que leurs relations avec
I'école — outre enseignant, José Caldas a travaillé
dans le théatre dans les écoles, et il a écrit des essais
avec sa perspective sur les relations entre

esthétique et pédagogie.> Le TEJ fut, justement a
cause des implications pour la refondation sociale
au travers I'école, un champ d’investissement
presque “naturel” I'aprés-25 d’avril, dans le contexte
des multiples mouvements d’action sociale, culturelle
et politique. Curieusement, ce type de théatre

n'a pas attiré une réflexion excepté leurs
protagonistes eux-mémes. Carlos Porto est un
exemple: critique de théatre, il a développé un
registre, plutdt qu’une réflexion, sur ce qu'il

a expressivement intitulé “Des Marges”, en
considérant le théatre pour les enfants et les

jeunes au méme titre que les pratiques non-
conventionnelles permises par la Révolution (Porto
& Menezes, 1985: 125-127). Il faut remarquer
cependant que Carlos Porto a explicitement nommé
José Caldas, en le considérant “responsable pour
guelgues-unes des expressions les plus créatives
dans ce champ, ainsi que dans sa contribution pour
le travail d'autres groupes » (1992 : 310). Caldas a
participé a la création et a la dynamisation du CPTIJ
(Comité Portugais du Théatre pour I'Enfance et la
Jeunesse) — le Comité a organisé des rencontres
nationales (le premier en 1978) et fut représenté au
Conseil de Théatre en 1984°%. En 2001, Caldas a créé
I'ATINJ, Association pour le Théatre pour I'Enfance
et la Jeunesse (formalisée en 2005).

Les pratiques théatrales, par ses dimensions de
communication (en associant ici communication
esthétique et idéologique, avec une importance
particuliére dans le champ de I'action éducative,
sensu lato), et de frugalité de moyens et de moindre
formalisation technique, sont trés souvent

centrales pour les actions révolutionnaires: au 25
avril on retrouve le caractére expressif de la

pratique théatrale en tant qu’instrument de
représentation symbolique et idéologique,
simultanément dans la scéne de la critique sociale et
de la médiation politique.

Le TEJ s'intégre, ainsi, dans les mouvements
d’intervention et de dynamisation qui ont configuré
des territoires d'intermédiation selon un concept
large de culture, c'est-a-dire selon sa dimension
démocratisant et sociétaire (politique, dans le sens
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le plus littéral), et en méme temps d'autonomisation
et de participation individuelles, ou on entrevoie des
concrétisations des idéaux de la révolution culturelle
de 1968. Ce ne fut pas seulement le théatre, et la-
dedans le TEJ. Un ensemble d’expressions artistiques
“mineures”, “marginales “, aujourd’hui autorisées
au sein de I'art contemporain, accomplissait des
fonctions identiques: la bande dessinée et les
cartoons; la musique d’intervention; le cinéma
documentaire; la photographie...

C'est dans ce contexte que I'enfance, plus toute
autre étape de la vie, fonctionne comme un terrain
encore relativement “pur” pour le renouvellement
social envisagé, et, en particulier, moins marqué
(encore) par ce que fut un des plus efficaces
instruments de socialisation et d'inculcation
idéologique du régime précédent: 'école.

La distinction, alors proclamée et encore actuelle,
entre d’'un coté le théatre “infantilisé”, “un
passetemps ou des bouffonneries pour entretenir les
enfants”, et, d'autre coté, le “théatre pour I'enfance
comme une chose sérieuse, un projet culturel et
éducatif”, correspond a une significative prise de
position contre ce que, selon les paramétres du
premier concept, méprisait et réprimais les capacités
d'intellection et le statut lui-méme des enfants’. Le
“genre enfant-jeune public” fut embrassé soit par
des troupes qui ont devenu “spécialistes”, soit au
sein du théatre amateur et du théatre indépendant
“généraliste”, soit dans beaucoup d’autres
expériences non circonscrites a I'expression théatrale:
un entremélement des espaces peu institutionnalisés,
des pratiques éducatives-pédagogiques, des

actions pour la reconstruction des origines et de la
culture “traditionnelle” et une forte implication
politique en tant que pratique quotidienne.® Une des
voies les plus dynamiques du travail pour les

enfants et jeunes publics consistait, en effet, aux
expressions populaires et traditionnelles, comme le
cirque, les poupées, les marionnettes, le mime, etc..
La recherche et la reconstruction d’une culture
populaire et d'un enracinement identitaire national
manifestent, donc, dans ce contexte, un nouveau
regard sur une des dimensions que le précédent
régime avait dépuré le plus en termes de
manipulation idéologique, étroitement associée au
travail d'inculcation symbolique qui I'a

caractérisé.

La Révolution passée, le temps et la vie ont
transformé I'engagement de cette premiere
génération: a la fin de la décennie de soixante-
dix, début des années quatre-vingt, on assiste a
des efforts pour transformer la mort de I'utopie
révolutionnaire dans une autre utopie, plus
localisée et plus capable d’embrasser des actions
de redéfinition individuelle et professionnelle
sous un régime politique et culturel normalisé.
Seulement certains projets ont réussit a se
consolider internement et a développer des
principes d’autorégulation, vers une autonomisation



moins conditionnée par les effets de mobilisation
immédiate. Cependant, cette génération a ouvert
la voie pour I'émergence d’autres projets, moins
ambitieux du point de vue sociétaire, néanmoins
plus éclairés du point de vue d’une germination
artistique, que nous retrouvons aujourd’hui dans le
champ théatral portugais.

Le théatre a connu des processus
d'institutionnalisation et de diversification,
notamment a travers |'action éducative et formative,
et la conséquente naissance de nouveaux troupes
dans les années quatre-vingt-dix (cf. Baptista, 1990;
Carvalho, 1997). On assiste alors a un processus
paradoxal entre l'institutionnalisation des pratiques
éducatives-pédagogiques a travers les arts (les
services éducatifs) et la secondarisation progressive
du jeune public, cependant traité comme un espace
mineur et d’intermédiation. Tel que Caldas lui-méme
a affirmé a plusieurs reprises: tout se passe

comme si les enfants, étant petits, ne mériteraient
gu’une attention et une subvention minuscules de
la part de I'Etat... En effet, le segment jeune public
reste fondamental pour la survie des troupes et

des créateurs, surtout a mesure qu'il devient
reconnue comme une des priorités des politiques
publiques. Malgré cela, dans les années 90 les
stratégies d'affirmation et de légitimation artistique
privilégient I'investissement dans les publics adultes...
Tant la biographie de José Caldas que sa

“carriere” artistique témoignent, comme nous avons
déja dit, une défense intransigeante du théatre
comme poétique de la communication, d'un art qui
doit réfléchir sur leurs publics, et que, dans cette
défense, il tient la responsabilité de choisir comme
prioritaire un segment en formation, celui qui n'a
pas atteint I'autonomie nécessaire a une perception
critique de l'art :

“Quand tu fais un travail, tu dois définir un public avec qui parler
- I'enfance, ce sont les parents, les enseignants, les grands-
parents, les enfants, les jeunes. Le théatre pour I'enfance et

la jeunesse donne-toi un plan incliné, de multiples plans, de
multiples niveaux de communication, et certains tu ne sais pas
qu'ils y sont, [parfois tu les découvres justement a travers le
contact direct avec les publics qui ont assisté au spectacle].”
(Interview mai 2011).

La souci avec une plateforme de contact culturel
universalisable, avec la “communication d'un
message” ouverte, est un élément structurel et
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structurant du travail artistique de Caldas — a travers
des archétypes et des mythes, en utilisant des textes
sélectionnés d’aprés une littérature de large

spectre, en faisant justice a la multi-référencialité
dramaturgique qu'il défend: “Entre ce qui me
touche et ce qui peut étre universalisé et qui n'est
plus a nous.” (Idem).

Retournons, pour finaliser, a “La Plus Petite Femme
du Monde”: une piéce “pour des enfants et des
adultes”, de multiples messages de dialogues
(inter)culturels, lieu pour un jeu d'affections et de
tensions, ou “I'amour est ne pas étre mangé”...

La piece fut jouée, comme nous avons dit, en 1996,
par le Théatre Art'Imagem, dans le disparu
Teatro-Estudio de Massarelos: 41 représentations et
un peu moins de 2600 spectateurs (en exceptant
I'avant-premiére et la premiére). D'apres I'enquéte
gue nous avons mené aux spectateurs avec 15 ou
plusieurs ans, et qui a couvert environ un quart du
total des billets, quelques résultats simples sont
intéressants: la moitié des enquétés environ (51% ils)
a déclaré que c'était la premiére fois qu'ils
assistaient a une piéce de la compagnie Art'Imagem;
un peu plus de la moitié (52%) se sont

considérés des spectateurs réguliers de théatre; la
moitié était agée jusqu’'a 25 ans (la moyenne des
ages, dans un intervalle entre 15 et 79, fut 29 ans).?
“La Plus Petite Femme du Monde" apparait
justement dans une période ou le théatre et la
culture se transformaient - avec la création du
Ministére pour Culture dans la méme année;

avec de nouveaux concepts sur les relations

entre art, académie et profession, a travers les
écoles professionnelles de théatre et, a Porto, de
I'ESMAE'O; avec I'émergence des services éducatifs
dans les organismes publiques (vd. Gomes &
Lourengo, 2009); avec un projet municipal de théatre
dans les écoles (dans lequel Caldas fut étroitement
lié — cf. Caldas et Pacheco, 1999); avec le centre
historique de Porto étre classifié comme Patrimoine
Mondial; avec les préparatifs pour Porto-Capital
Européene de la Culture en 2001...

En 1997, José Caldas crée la Compagnie de Théatre
Quinta Parede, qu'il dirige encore, et I'ATINJ
guelgues années plus tard. Caldas, qui se présente
comme metteur en scéne, enseignant et
dramaturge, poursuit, au bout de quatre décennies
de travail et de plus de soixante ans de vie, une
mobilisation pour une politique de la pratique
théatrale: un théatre dirigé aux publics les plus
jeunes, une esthétique qui explore les “besoins de
socialisation, d'identification et d’appartenance a
une communauté” (cf. Quinta Parede, s/d).

Quoique solitaire, le trajet de José Caldas traduit
aussi la persistance de la dynamisation et de
I'association collective, en tant que le seule moyen
pour légitimer un travail aupres d'un segment de
public qui reste dévalué, soit dans le plan politique-
culturel, soit au sein des champs artistiques.
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2. EPILOGUE, INCOMPLET: POUR UNE
ESTHETIQUE DE LA COMMUNICATION
ET DE LA MEDIATION

Un théatre pour I'enfance et la jeunesse se constitue,
nécessairement, comme un théatre de

médiation. La relation avec les spécialistes de
programmation culturelle et d"éducation, ainsi
qu’avec les familles, est cruciale pour qu’il réussisse.
En méme temps, il est nécessairement un

théatre négocié: la présence des enseignants et des
parents/familiers adultes dans le public est peutétre
une condition pour dépasser une partie des barriéres
entre la scéne théatrale et le spectateur -

mais cela implique des relations actives et des
dialogues (surtout dans les cas des écoles et des
équipements culturels) ouverts a la pluralité de
mondes, d'attentes, de sens. José Caldas défend
cette réflexion sur “ses” publics théatraux, dans un
mode qui nous renvoie au concept de “spectateur
émancipé” de Jacques Ranciére, c'est-a-dire,

en essayant de “brouiller” les barriéres “par un
processus de reconnaissance des plans, des sujets,
des vies, des perceptions entrecroisés” (Ranciere,
2008: 26).

Les programmeurs, en tant que responsables
spécialisés de la sélection de propositions différenciés
(soit a I'intérieur d'un équipement - ou ils sont rares
-, soit dans l'incursion directe dans le marché),

sont des agents incontournables de ces relations-Ia,
pas toujours capables d'une ouverture critique et
risquée avec leurs (possibles) publics. D'autre part,
les enseignants se transmuent eux-mémes en
programmeurs, et une partie de la réception
théatrale dépend de la fagon dont se concrétise leur
intermédiation, en particulier en tant que co-
responsables par l'initiation d'une majorité d'enfants
et de jeunes dont la probabilité de contact avec les
arts hors I'école reste trés basse...

Les “cotés” du probléme sont multiples, donc, et
I"'urgence de triangulation des publics (y compris

les familles), des artistes, des programmeurs, des
techniciens des services éducatifs, des enseignants,
étant relativement consensuelle, est surtout
révélatrice de la complexité de la médiation
engagée dans ce segment théatral. La dévaluation
du TEJ exprime I'absence relative de ce que nous
avons classé comme une “médiation autorisée”,
c'est-a-dire, elle manque des interlocuteurs
institutionnellement investis d'une Iégitimité
spécifique, soit du c6té du champ artistique, soit du
coté des écoles, des équipements culturels, des
agents politiques, des responsables par les
programmations culturelles et artistiques... (Santos,
2003, 2004b).

La multidimentionalité est essentiel et complexe, et les
créateurs en sont partie intégrante. Faire du

théatre pour I'enfance et la jeunesse se joue dans un
plan d’intervention, et donc il exige I'incorporation

de I'Autre (comme Un). Un théatre "qui se justifie



par leurs publics” ne peut pas, donc, ignorer son

réle de double médiation entre différents et parfois
antagoniques mondes. Ou, autrement dit, il ne peut
pas cesser d’incorporer les publics (méme avant qu'ils
existent effectivement) comme dimension intégrante
de la dialectique de la création (Santos, 2011).

Cela nous renvoie a l'actualité des inquiétations du
dramaturge Marc Connelly (1890-1980), dans

un temps ou étre politique, éducatif ou didactique
s'associait directement aux terreurs de la
propagande de Seconde Guerre:

“Comme institution culturelle, le théatre est
généreux, qu’'on I'admette ou non. Il vous instruit
par une imperceptible action. On peut dire que,

par toutes ses formes et modalités d'expression, il
donne a I'homme le moyen de mesurer son propre
développement. Il I'invite a chercher la vérité dans
I'amusement. Il ne lui montre pas seulement, comme
dans un miroir, ce qu’est I'humanité (..): il lui

fait entrevoir les changements éventuels que
subiront demain les ensembles de notions morales et
les concepts d'éthique. (...) Mais malheur au théatre
qui veut moraliser | Le théatre pur est amoral, en ce
sens que jamais il ne dit aux hommes ce qu’ils
doivent penser; il se contente de les inciter a former
eux-mémes leur opinion. Jamais il ne soutient

de thése; il suggére seulement, en se gardant
d’affirmer. Seul le théatre didactique, ou politique,
voudrait &ter a I'hnomme le droit de réfléchir seul.”
(Connelly, 1952: 31-32)

Le théatre pour I'enfance et la jeunesse est loin
d’épuiser les préoccupations et I'activité de José
Caldas, et c’est injuste pour son travail de m'avoir
centrée dans ce segment de sa création. Mais c'est
surtout par la que, en faisant la relecture et
I'actualisation des mots de Connelly, nous sommes
amenés a questionner les dimensions éducatives,
pédagogiques et politiques de I'art contemporain et
du théatre en particulier dans la relation dialectique
avec leurs publics et non-publics.

Dans ce sens, José Caldas est un exemple de
survivance, au sens de signification constructive et
critique de ce mot!
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O Rouxinol tras este desafio: contar
uma historia. Dificil desafio num
tempo onde o teatro quer competir
muitas vezes com a televisao. Agora

que tantas tecnologias contaminaram
a sua diversidade, onde o aparato
substitui a forca dos actores. Mas que
desafio mais a proposito. O Rouxinol
é exactamente isso: o confronto entre
o natural e o seu simulacro. Entre a
bela e fatigante simplicidade e o seu
aparatoso e acumulativo simulacro.
Para contar esta histéria, o teatro,
especificamente o teatro.

E
E
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Ex-voto Teatral

Le Rossignol

Le Rossignol lance un défi: raconter et vivre une histoire.

Un défi difficile a une époque ou le théatre est devenu un
compétiteur de la télé. Mais en méme temps, quel défi plus
a propos. Le rossignol est exactement cela: la confrontation
entre le naturel et son simulacre. Entre la belle (et difficile)
simplicité et la pompeuse (et surchargée) apparence. Pour
raconter cette histoire, le théatre, spécifiquement le théatre.

"O Rouxinol conta uma bela histéria de amor, muito a
maneira do autor, que José Caldas traduziu em termos
cénicos através de uma escrita simples mas de grande eficacia
teatral. Como acontece geralmente em seus espectaculos,

a histoéria de Andersen é retrabalhada através de uma
linguagem cénica que define a sua poética. ”

Carlos Porto — Jornal de Letras

“Le rossignol (Quinta Parede — Portugal) A notre avis, le
meilleur des spectacles présentés dans cette Biennale, par
la symbiose parfaite entre le jeu de Tilike Coelho et Teresa
Monica, I'accompagnement musical, la scénographie et les
costumes. Une mise en scéne précieuse et illuminée de José
Caldas, un superbe maitrise technique et poétique.”
Belvedere — Lyon - Franca

“Ce spectacle, emprunt de poésie et d'une grande finesse est
interprete avec sensibilité rare.”
Le Havre — France

"), Caldas, déja créateur de “La vie intime de Laura” (prix
d’interprétation), présentée a la Biennale du théatre jeune
public en 1993, propose cette année une piece tendre,
sensible et cruelle a la fois. Un spectacle intime (...)"
Laurent Digoin — Le Progrés - Franca
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Ex-voto Teatral

Adamubies
Musica de Cena

Este pequeno concerto todo feito para
reunir, coser, bordar esta delicada e
intrigante renda que sao as composi¢oes
musicais de Tilike Coelho para seis criacoes
teatrais em simbiose técnico/afectivas com
o encenador José Caldas.

Quando as palavras ndo sao mais capazes

de dizer o indizivel é ela a musica que
exprime os sentimentos mais escondidos,
expressao quase metafisica da existéncia.

Ce petit concert fait tout pour réunir, coudre, rebroder
cette délicate et intrigante dentelle que sont les compositions
musicales de Tilike Coelho dans ces six créations en symbiose
techno/affective avec le metteur en scene José Caldas.

Quand les paroles ne sont plus capables de dire I'indicible
c'est elle, la musique, qui exprime les sentiments les plus
cachés, I'expression quasi métaphysique de |'existence.




Cordel

Historias de uma escrita falante

Depois da escuta dos cegos

gue contavam/cantavam
compravamos 0s pequenos
folhetos de cordel no limite

entre a tradicao oral e a palavra
impressa. De Portugal ao
Nordeste Brasileiro, o cordel
serviu como mediador entre a
palavra viva e partilhada e aquela
gue comecava a ser aprisionada
nos livros. Nosso espectaculo

se serve de todas as expressoes
artisticas para libertar as palawras
e lhes tornar corpo, objéectos,
vozes, musica e imagens.
Inspirados nos poemas dos indios
Caxinauds, no Cordel Portugués e
Brasileiro, procuramos a redencao
do verbo transformado em
pessoa teatral.

Apres avoir écouté les aveugles qui les racontaient/chantaient,
on achetait les petits livres de Cordel, liens entre la tradition
orale et la parole imprimée. Du Portugal au Nordeste Brésilien,
le Cordel a servi de médiateur entre la parole vivante et celle
qui commencait a étre emprisonnée dans les livres. Notre
spectacle théatral fait appel a toutes les expressions artistiques
pour libérer les mots et les muer en corps, objets, voix,
musiques et images. Inspiré du poeéme des indiens Caxinauas,
dans le Cordel Portugais et Brésilien ; on cherche la rédemption
finale du verbe devenu personne théatrale.

“Cordel - histérias de uma escrita falante”, um espectaculo
ao nivel e ao sabor que José Caldas nos habituou.”

“Cordel - histoires d"une écriture parlante, un spectacle au
niveau et avec la saveur auxquels José Caldas nos a habitués.”
Luis Bizarro — Jornal de Noticias

“). Caldas abre caminho a literatura de Cordel brasileira e
portuguesa e esta a uma reflexao sobre a comunicacao (...)

e abre caminho as histérias e livros onde a inquietacao da lugar
ao encantamento e este nao apaga a inquietagao.”

Maria Emilia Brederode Santos

“Cordel, uma viagem pela literatura de cordel brasileira e
portuguesa, encontros e desencontros pela oralidade e pela
palavra impressa num momento raro de sensibilidade, poesia
e alegria teatrais.”

Carlos Porto - Jornal de Letras

Ex-voto Teatral
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Ao contar a histéria de um
estrangeiro, trabalhador ilegal.
de certa forma contamos nossa
identificacao, a niveis diferentes,
com este personagem. Eu
brasileiro e o Dikota angolano.
Este personagem contra si
mesmo e 0s seus semelhantes,
ele é generoso e arrogante,
amargo e afectivo. Ele brinca
ao ser e nao ser. Nos propoe
uma mutua projeccao, lirica e
pungente. A nossa diferenca,
sabemos, provoca curiosidades e
medos, somos em escala menor
o personagem Sad dentro dos
“brandos costumes” nacionais.
Neste acto teatral jogamos ao
prazer e a dor, a revolta e a
submissao que a ambiguidade
da arte transfigura e interroga.

"José Caldas volta aos nossos palcos e ainda bem,
pois ja tinhamos saudades da sua maneira de ser
teatro. (...) Este texto leva-nos a realidades que
fazem parte do nosso quotidiano(...). O espectador é
colocado perante o discurso de um ser humano que
vive numa sociedade que dificilmente o aceitara, e é
nesse discurso e na recepcao que recebe recebe que
o mondlogo se transforma na impossibilidade de uma
vida auténtica. Espectaculo para ver e discutir, ndo ara
aceitar sem por em causa.”

Carlos Porto — Jornal de Letras

“Le spectacle est réussi et la mise en scéne est
classique et originale. L'interpréte bien que ne jouant
pas dans la langue de son public a pu faire passer le
spectacle grace a ses qualités d'Artiste. Comédien
tres talentieux.”

Le Scorpion Akéke — Togo - Africa

“Dom Pedro Dikota encarna com dominio
interpretativo al jovem desertor. La barreira del
idioma queda en segundo plano, pues la contruccién
del personaje no deja dudas al espectador.

(...) Dikota establece un vinculo sélido con el
auditorio. Dirigido por José Caldas Dikota asume
com mucha seriedade | via crucis de un extranjero
que reclama un espacio (...)"

El Tiempo - Barcelona - Venzuela

Degout

En contant I'histoire d'un étranger, travailleur illégal,
nous contons d'une certaine maniére, bien

gu’a des niveaux différents, notre identification a

ce personnage. Moi, brésilien et Dikota, angolais.
Ce personnage, contre lui-méme et ses semblables,
est généreux, arrogant, amer et affectueux. Il joue

“Son monologue bien orchestré , avec une variation
jouant tant sur sur la voix et la gestuelle, a permis a
certains spectateurs de comprendre un temps soit
peu ce qu'il voulait faire passer comme message.

Le spectacle a pris fin sur une bonne note avec un
tonnerre d’applaudissements...”

Brahima Franck Gnanou - Enjeux de scene hors série — spéciale.
FITD 2004
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a étre et ne pas étre. Il nous propose mutuellement
une projection lyrique et poignante. Notre différence,
nous le savons, provoque peurs et curiosités ; nous
sommes, a un moindre degré, les «Répugnants» a
I'intérieur des douces coutumes nationales. Dans cet
acte dramatique, nous jouons au plaisir et a la douleur,
a la révolte et a la soumission que I'ambiguité de |art
transfigure et interroge.



Num tempo em que o

teatro deixou de ser o

jogo cumplice entre os

actores para se tornar um

reflexo da parafernalia
audiovisual, procuramos
suas origens gue se ligam
intimamente ao jogo do
faz de conta das criangas.
O prazer ludico de estar
em cena e jogar com

0s outros actores, de
cumprir esta diferenca,
gue nos distancia das

imo do coracao
ivre da poesia.

Ex-voto Teatral

Ou cect ou cela

A une époque ou le théatre a cessé d'étre le jeu

qu'il était entre les acteurs pour devenir le réflexe

de la machinerie audiovisuelle, nous recherchons ses
origines qui rejoignent intimement le jeu de faire
semblant des enfants. Le plaisir ludique d’étre en
scéne et de jouer avec les autres acteurs, d'accomplir
cette différence que nous distancie des arts
mécaniques, dans cet espace d'inattendu, d'erreur et
de risque. Si loin de I'approche pédagogique et si prés
du coeur sauvage et libre de la poésie.

“(...) & um espectaculo que atrai irresistivelmente para
a poesia, tal como a ilustracdo de um livro atrai para
a leitura do mesmo. Estamos a falar de espectadores
infantis o mais dificil dos publicos, e, a sua maneira,

0 mais exigente. José Caldas sabe-o e com aplicacao
lirica, sem demagogia clownesca, consegue manté-lo
atento e entusiasmado. Este o maior dos méritos.”

Antonio Torrado — Escritor



Era do paradoxal medo e prazer
que eu sentia ao ouvir a historia
. do Barba Azul que me veio o
desejo de a contar em teatro.
Mas sobretudo de a contar como
a ouviamos em pequenos, Nao
com uma tecnologia especial ou
um novo saber, mas procurando
simplesmente. Da parte daquele
gue conta, a reencontrar uma
parte da sua infancia e a lhe dar
um espaco criativo, a retornar a
um estado onde a percepcao dos
sentidos se encontra dilatada.
Estabelecer como uma aura de
empatia com seus auditores,
criar, nao um artificio técnico,
mas pelo facto que o espectador
sente no seu corpo

aquilo que, ao mesmo tempo,

0 actor/contador sente.

José Caldas, devido a sua vocacgao artistico-
-pedagdgica, teve a sensibilidade de escolher fazer
um teatro para infancia que nao fosse infantil,
tornando-o acessivel aos mais pequenos pela via
poética dos versos rimados e da evocacao, neste
€aso, bem como por uma economia de recursos
cénicos e uma habilidade narrativa invulgar.

E a eficacia da arte, quando esta ultrapassa o
artificio.

Sebastiana Fadda — Associacdo Portuguesa de
Criticos Teatrais

“One of Portugal’s most important theater creators
and actors, José Caldas, tells this tale that will chill
and thrill. For the brave of heart only.”

Adrian Mccoy - Pittsburgh Post-Gazette

Ex-voto Teatral

La peur bleue

“Il portoghese J. Caldas si affida invece alla
narrazione e ad una sommessa simplicita di mezzi
per racontare il mito di Barba Blu infranmezzando
il raconto con un uso del canto che trasporta
efficacemente la storia nella contemporaneita.”
Mario Bianchi — Revista/Teatro Ragazzi - Italia

“(...) Il utilize toute la flanboyance d’un théatre
volontairement “pauvre”. Un brillant jeu théatral tout
en suggestions et en metamorphoses. Un moment
exceptionnel d’empathie avec le public: Barbe Bleu,
la, tout prés... Frissons!”

Biennale du Théatre Jeunes Publics - Lyon
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C'est de la peur et du plaisir qui je ressentais quand
j'entendais I'histoire de “Barbe Bleue” que m’'est
venu |'envie de la conter au théatre. Mais surtout
de la raconter comme on I'entendait, petit, non pas
avec une technigue spéciale ou un nouveau savoir,
mais en cherchant simplement, de la part de celui
qui conte, a retrouver une partie de son enfance et
a lui donner un espace de créativité, a retourner a
cet état ou la perception des sens se trouve toute
dilatée. Et établir comme une aura d’empathie avec
ses auditeurs créée non pas par un artifice technique
mais par le fait que le spectateur sent de tout son
corps ce qu‘au méme moment ressent |'acteur/
conteur.



Pequeno recital de musica

e poesia destinado a ser realizado
na sala de aula, contaminando

0 espaco escolarizado pela
subversao poética. Para nosso
prazer e aquele dos pequenos
espectadores que ficarao felizes
de compartilhar as palavras
musicais e as musicas falantes.
Uma aposta na dilatacao do
espaco quotidiano através da arte
teatral. Jogo intenso entre o actor
musico e 0 musico actor que se
aventuram num terreno cheio

de riscos mas confiantes

na inteligéncia e no prazer

de jogar do seu jovem publico.

L'enfant bleu

Petit récital de musique et poésie destiné a étre réalisé
dans la salle de classe, contaminant I'espace scolarisé
par la subversion poétique. Pour notre plaisir et celui
des petits qui seront heureux de partager les mots
musicaux et les musiques parlantes. Deux acteurs
musiciens que s'aventurent sur un terrain risqué mais
confiants dans l'intelligence et le plaisir de jouer du
jeune public.

“O Menino Azul”, recital de poesia e musica para
criangas (Serd para criangas - pergunto), interpretado
pelos actores José Caldas e Miguel Rimbaud,
transporta-nos, aos adultos, as criangas e aos jovens
presentes , para um mundo de esperanga e de
didlogo intergeracional, onde a voz dos actores,

a encenacgao, a musicalidade da poesia, a cor,

0s movimentos, o ritmo e a musica que nasce de
pequenos e simples objectos do nosso dia-a-dia

nos fazem entrar no mundo de sonho e de cor

do poeta.

Mais do que uma peca, excepcionalmente bem
interpretada e conseguida, o texto manifesta-nos
a capacidade que ainda sé a crianga é conferida
de poder expressar-se num mundo puro, magico,
feliz na sua esséncia e nas suas contradicoes,
reivindicativo mas construtivo, transportando-nos
para o sonho dos ideais e para a procura rara e
preciosa de ler a poesia, sonho que ao revelar-se
em cada jovem da assisténcia é a prova viva da
confianga que cada um de ndés deposita ainda
nos homens.

Joaguim Martins — Professor Bibliotecario

Ex-voto Teatral

«O Menino Azul » — L'Enfant Bleu - récital de poésie
et de musique pour enfants (et non seulement),
interprétés par les acteurs José Caldas et Miguel
Rimbaud, transporte son public, aussi bien adultes
gu’enfants, dans un monde d’espoir et de dialogue
inter-générationnel par la voix des acteurs, la mise
en scéne, la musicalité de la poésie, les couleurs, les
mouvements, le rythme et la musique des simples
petits objets de notre quotidien tout en nous faisant
entrer dans l'univers de réve du poéte.

Plus qu’une piéce, magnifiguement interprétée et
réussie, le texte témoigne de la capacité dont seuls
les enfants bénéficient de pouvoir s'exprimer dans un
monde pur, magique, heureux dans son essence et
dans ses contradictions, revendicatif mais constructif,
nous transportant dans un monde de réve peuplé
d'idéaux et a la recherche rare et précieuse de la
poésie de Cecilia, réve qui en se révélant en chaque
jeune de |'assistance constitue la preuve vivante de
la confiance que chacun de nous manifeste encore
envers les hommes.

Joaquim Martins - Professor Bibliotecario
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J'ai assisté a deux représentations de ce spectacle
écrit et joué par José Caldas, I'une en francais, I'autre
en portugais. Méme si la langue change d’'une version
a l'autre, donc le rythme, le phrasé ou les respirations,
j'ai été chaque fois immédiatement emportée vers le
méme trés bel espace-temps de cette nuit d'enfant
dans lequel j'ai plongé, les yeux, les oreilles et tous
mes sens grand ouverts. Subtil, profond et délicat,

ce spectacle joue avec les détails les plus précis et les
plus infimes : une voix d’'homme qui chantonne, un
scintillement, un rideau qui se tire ou qui s'ouvre, au
contraire, sur la nuit qui palpite, infiniment pleine de
vie. Et I'on ne sait plus si c'est la marionnette qui a
parlé ou I'hnomme qui est une marionnette géante, ni
qui tient qui, qui anime qui. Dédoublé, démultiplié, ce
petit garcon partage avec nous son apprivoisement
poétique et sensoriel du monde de la nuit, qui nous
accompagne encore longtemps apres. Car c'est une
grace rare que de savoir, comme José Caldas, le
temps d’un spectacle, faire appel a nos sensations les
plus simples, les plus riches, les plus nues et les plus
enfouies, celles qui remontent a I'extréme sensibilité,
toutes antennes dressées, de nos enfances.

Karin Serres — Autrice, Scénographe et metteuse en scéne
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Acende a noite

Um rapaz nao gosta da noite.
Ele ama todas as espécies
de luzes e do sol amarelo.
Seu quarto, no coragao da

noite, é o Unico iluminado em

toda a cidade. Mas ele vé os
outros rapazes que jogam a
noite entre o claro-escuro dos
lampides. Ele também gostava
de jogar mas... Um dia chega
a escuridao, uma menina que
brinca com ele. Uma histéria
para nos fazer reflectir sobre
0S nossos medos da sombra,

‘do nosso lado mais escondido

e inquietante, mas cheio de
maravilhas insuspeitadas.

-
4

Ex-voto Teatral

Un garcon n'aime pas la nuit. Il aime toutes sortes
de lumiéres et le soleil jaune. Sa chambre dans la
nuit est la seule illuminée dans toute la ville. Mais |l
voit les autres garcons qui jouent le soir et veut jouer
lui aussi ... Une soir vient |'obscurité, une jeune fille
joue avec lui. Un prétexte pour parler de la peur et
de I'ombre, de notre coté le plus caché et inquiétant
mais plein de merveilles insoupconnables.



Voyager, c’'est bien utile, cela fait travailler
I'imagination (L-F. Céline)... Dés qu’on ouvre la
fenétre, les textes provoquent ce travail de la téte.
Un théatre du présent, c'est aussi un théatre de
la géographie d'aujourd’hui, celle de I'aventure
européenne:

que faisons-nous ensemble?

quel théatre?

quelle éducation?

quels plaisirs communs avec nos voisins plus ou
moins proches ?

[l est capital, si nous voulons donner du sens et de

la matiére a I'idée européenne que des échanges se
mettent en place, au dela des différences de cultures
et méme... de langues. Le vrai européen parlera au
moins trois langues, parait-il. Les jeunes générations
sont évidemment la chance de cette idée-a, et le
théatre doit étre un vecteur privilégié.

C'est ce voyage qu’a entrepris le Théatre de I'Est
parisien depuis 2003, avec dans ses petites poches
des textes, des auteurs.

C'est par l'intermédiaire du comité de lecture de
Laboo7, défricheur d'échanges européens pour le
jeune public, que nous avons rencontré José Caldas,
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sous deux aspects : un trés beau texte (Allume la
nuit, en francais) écrit par un poete du théatre et
une personne engagée, un acteur/metteur en scéne
trans-langue. Je préfére risquer ce néologisme, plut6t
que dire «polyglotte», car il n'est pas un acteur en
plusieurs langues, mais plutdt un passeur de poésie
dans des mondes voisins. Lors d'une rencontre

a Paris sur la question du théatre en langue
«étrangére», une des spécialistes de I'enseignement
des langues refusait violemment cette notion
«guerriere» de langue étrangere, et elle préférait
I'idée de «culture-langues » différentes.

C'est dans cet esprit que travaille José Caldas, et
c'est ce qui nous a charmé, ainsi que les enfants
parisiens qui ont pu apprécier une version francaise,
une version portugaise...

Grand merci a lui de nous avoir permis de colorer
I"édition 2010 de notre festival «1. 2. 3. Théatre! de
couleurs du sud-ouest :

(extrait du programme du Festival):
1.2.3. I'Europe !: Um. Dois. Trés. teatro!

Poursuivant nos voyages, c'est vers le Sud que nous
allons cette saison-la, avec I'accueil d'un spectacle
portugais, I'occasion (rare) de donner a entendre un
texte (issu du Comité de lecture de Laboo7) pour les
spectateurs a partir de 4 ans en version originale.
José Caldas, acteur qui joue en portugais, en anglais,
en italien ou en frangais, présente d'Allume la nuit

a plusieurs reprises en version originale (Accende a
noite).

Claude Juin — Théatre de I'Est Parisien
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Il Colombre

A grande seducdo do Colombre é o intimo rascunho que devemos decifrar para chegar
a bom porto no nosso longo itinerario através da vida. Confrontar-se com a nossa
sombra, que acompanha inexordvelmente a nossa existéncia na luz. Acender a noite
no coracao e sem medo mergulhar no mar mais profundo a procura da pérola — este
simbolo perfeito de totalidade interior, E, assim, tornarmo-nos o ser completo que o
nosso destino, sem tréguas, nos exige.

La grande seduzione del Colombre & l'intimo
scarabocchio che dobbiamo decifrare per arrivare

nel nostro lungo itinerario attraverso la vita.
Confrontarsi con la nostra ombra , che accompagna
inesorabilmente la nostra esistenza di luce.
Accendere la notte nel cuore, senza paura, tuffarsi
nel mare piu profondo alla ricerca della perla, questo
perfetto simbolo di totalita interiore. E sosi diventare
I'essere compiuto che il nostro destino, senza tregua,
ci comanda.

“José Caldas foi um dos responsaveis pela
introdugdo no teatro portugués de uma poética do
ar e da terra, que encontrou nos mais pequenos (e
nalguns dos mais crescidos) um publico cimplice,
porgue também mais dado a sugestdo, a metafora
e a fantasia. Com Il Colombre a sua poesia cénica
estende-se mar adentro, levando-nos de mdo dada
pelo mundo de aventuras que é tornar-se adulto. O
peixe imaginario de Il Colombre acaba por se tornar
um simbolo do novelo de medo e curiosidade que
é o crescimento, e uma metafora do destino. A
busca do conhecimento e da aventura, materializada
no peixe, ndo é outra senao a busca da realidade
teatral, que Caldas cria com destreza, gracas a
colaboracdo de Gianni Bissaca e Beppe Turletti. Se
para as criancas ficam as aventuras maritimas, para
os adultos ficam as memorias de viagens, algumas
nunca feitas, e a ideia do préprio teatro como um
palco de lembrancas saudosas.”

Jorge Louraco Figueira - Critico Publico
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“Ho visto il Colombre seduto su una scomoda

sedia di un teatro alla periferia di Torino. E mi erro
domandato perche José Caldas avesse accettato
I'invito di Gianni Bissaca a curare la regia di un
raconto perfetto nella sua essenzialita narrativa
adagiata nero su bianco sulla pagina scritta.

Eppure quello che mi passava sotto gli ochi era
qualcosa di “diverso” dal raconto di Buzzati. Mérito
dell'inconfondibile smerigliata voce recitante di
Bissaca e di una regia di assoluta semplicita. In teatro
la semplicita ha due direzione: una rivela il timore

i sovrapposizione alla parola scritta, 'altra tenta di
penetrarne il significato piu profondo. In questo
senso il Colombre che mi scorreva sotto gli occhi non
era soltanto “diverso” ma qualque cosa in piu. Chissa
se Buzzati ne sarebbe stato contento. Sono di un
pubblico attentissimo e plaudente.”

Remo Rostagno - Dramaturgo e estudioso de teatro.

“Di semplice ed immediata naturaleza ci & sembrato
lo spettacolo “Il Colombre” che ne firma anche

la regia. Assecondato da Beppe Turletti che gli fa

da contronarratore e musicista. Bissaca narra la
storia del Colombre, il pesce che come un ombra
segue il protagonista per tutta | avita nel celebre
racconto di Buzzati fino alla naturale conclusione.
Lo spettacolo giocatto a mezza voce come &
consuetudine di Bissaca € uno spettacolo delicato e
leggero che affronta la metafora dell’inluttabilita del
destino com i toni della fiaba utilizzando pochi ma
evocativamente significativi elementi scenici creati da
Matteo Bissaca.”

Mario Bianchi — Critico de Teatro



“(...) A religiao é uma disposicao
especial do espirito humano que

se poderia formular utilizando o
sentido original do conceito “religio”
como “consideracao e observacdo
cuidadosas de determinados factores
dindmicos apreendidos como
“poténcias”: espiritos, demdnios,
deuses, leis, ideias, ideais ou quaisquer
gue tenham sido ou nomes dados
pelos homens a esses factores que
sentiram em seu mundo como
poderosos, perigosos ou providenciais
o bastante para merecer consideracao
especial, ou suficientemente grandes,
belos ou significativos para adora-los e
ama-los com devocgao (...)"

In Psicologia e Religido - C. G.Jung

O livro de Saramago esta cheio desta “religio”

de que fala Jung; uma observacao cuidadosa

da perigosa Morte, que faz uma pausa na sua
missao para tornar-se humana e relacionar-se com
os mortais. Podemos dizer, que apesar de tudo,
Saramago é religioso. Claro que de uma religiao da
Peninsula Ibérica — paga e catdlica, ironica e poética.
A encenacao de As intermiténcias da Morte quer
caminhar nesta ambiguidade, e esposar 0s opostos.
Encontrar uma paralela linguagem teatral com as
palavras do portugués - literatura e acgao cénica.
Uma experiencia intima e aberta com o publico a
procura das metamorfoses que o teatro trads em

si — imagens, palavras, movimentos e sonoridades
evocativas. Concretizar, como Saramago, o
impossivel, torna-lo real e quotidiano. Provocar o
nosso publico para que ele também escreva na

Le Intermittenze della morte

Il libro di Saramago & pieno di questa “religio” che
parla Jung; una oservazione curata della pericolosa
Morte, che fa una pausa per essere humana e
relacionarse com i mortali. Possiamo dire, che
malgre tout, Saramago e religioso. Certo che di una
religione della peninsula Ibérica — pagana e catdlica,
irbnica ed poética. La regia de Le intermittenze della
Morte voi caminare in questa ambiquita, sposare i
oposti. Trovare un paralelo linguagio teatrale com le
parole del portoguese - literatura e azione cénica.
Un sperimento intimo e aperto con il publico a
ricerca delle metafore e delle metamorfosi che il
teatro porta in se - imagine, parole, movimenti

e sonorita evocative. Provocare il nostro publico

per scrivere com noi nella tela bianca lasciata in
aperto nell’ opera. Parteners di un rituale comune
de domande senza risposta. Un luogo religioso di
considerazione e oservazini delle potenze: spiriti e
carne in gioco artistico.

pagina branca deixada em aberto na nossa criagao.
Tornar-nos cumplices em um ritual comum de
perguntas sem respostas. Um lugar “religioso” de
consideracoes e observagdes das poténcias: espirito
e carne em jogo artistico. Isto é, protegidos no
circulo magico da cena possamos viajar no mar do
inconsciente e reencontrar o prazer de jogar com a
amoralidade dos deuses e as normas dos humanos.

José Caldas
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In Italia, nel corso del 2008/2009, i giornali e la
televisione hanno commentato un caso di grande
impatto emotivo e che ha coinvolto tutti i cittadini:
il caso Englaro.

Eluana Englaro, 17 anni prima, era stata coinvolta
in un incidente stradale, ed era entrata in coma
irreversibile.

Diciassette anni dopo, il padre di Eluana, Peppino,
decide che la vita vegetativa di sua figlia non ¢ piu
degna di essere vissuta: un corpo senza coscienza,
tenuto “in vita” da una macchina, alimentato
attraverso una cannula chirurgica, non € piu un
essere umano, ma la sua ombra costretta alla
sopravvivenza dalla scienza.

Espone dunque pubblicamente il suo caso, e chiede

alla societa (tribunali, ospedali, parlamento, opinione
pubblica ...) di aiutarlo a compiere quel gesto giusto
e pieno d'amore.
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Scoppia il caso: chiesa cattolica, partiti della destra,
associazioni di “difesa della vita” si scatenano per
impedire che Eluana possa morire dignitosamente.
La vicenda dura piu di un anno, e finalmente, dopo
momenti di grande tensione e di battaglie crudeli,
Peppino Englaro vince la sua battaglia, e sua figlia
pud riposare in pace.

Questa vicenda ci ha spinto a rileggere il romanzo

di Saramago come una sorta di grande metafora
collegata a un dibattito che abbiamo sentito molto
violento, e in cui troppi si sono scatenati ad attaccare
la dignita della morte, e quindi della vita.

Intendiamo la messa in scena di LE INTERMITTENZE
DELLA MORTE come un atto poetico che aiutera noi
e il pubblico a riprendere le fila di un “discorso sulla
vita e sulla morte” a partire da una visione, quella di
Saramago appunto, ricca di grande profondita ma
anche di squisito humor e di ironica leggerezza.
Intendiamo mettere in scena uno spettacolo che
ponga le domande fondamentali sull’esistenza, sulla
base di una capacita drammaturgica e narrativa
libera da dogmi, come & quella di Saramago, ma
nello stesso tempo appassionata e tesa sempre alla
ricerca del sentimento dell'amore per I'umanita.
Vorremmo dedicare al grande scrittore, appena
scomparso, gli sforzi di una lavoro non facile ma che
ci trova carichi di passione.

Gianni Bissaca - Itaca Teatro



Viagens Quinta Parede
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9 eme Festival de Théatre Portugais en France — Paris Temporada no Teatro da Cornucépia — Lisboa
Biennale du Théatre Jeunes Publics — Lyon XXVIII Festival de Teatro de Barcelona — Venezuela
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Coproducéo Teatro do Noroeste — Viana do Castelo
Festival Sementes — Almada
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O Medo Azul

Teatro Nacional D. Maria Il - Lisboa

Temporada Teatro da Vilarinha — Porto

Biennale du Théatre Jeunes Publics — Lyon

Grinzane Festival — Italia

Festival Jeune et Tout Public — Rennes

Temporada no Maxime — Lisboa

Colpi di Scena - Faenza - Italia

Pittsbirgh International Children’s Festival — Estados
Unidos da América

Saison Théatre Massalia — Marseille — Franca
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Teatro Municipal de Teresina — Brasil

Teatro Alcione — Sao Luis do Maranhao — Brasil
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Xl Festeixo — Viana do Castelo / Folia — Lousada
Festival Sementes — Amada

IV Intercambio de Linguagens — Rio de Janeiro

1° Encontro ATINJ — Alentejo

MAR
MAILLE
FESTIVAL

Biennale @ yen

du Théatre
Jeunes Publics

94
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Publicacoes Quinta Parede

Jose Caldas Sebentas de Criacao
20 Anos de Teatro ¢
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Exposicoes Quinta Parede

1997 2010
20 Anos de Teatro Escrita Falante

Livvraria Papa-livros — Porto

e Miscigenacao

Teatro Nacional S. Jodo — Porto

2005
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Parceiros Partners

Alberto Magno

Assistente de encenacao, coreégrafo e fotografo

Meu trabalho com a 52 Parede foi desempenhado a varios niveis, e isso foi
bastante estimulante porque pude participar em varios niveis e em varios
momentos dos trabalhos. Como fotdgrafo, tive que acompanhar com detalhes
a construcao dos espectaculos e depois regista-los. Como assistente, pude
colaborar com muita proximidade, do processo de criacdo até a apresentacao.
Para mim, estar envolvido am varios dos trabalhos transformou-se numa
aprendizagem pratica da criacdo teatral, e uma grata oportunidade de trabalhar
com o José Caldas!

Artur Rangel

Secretario da direccao da Quinta Parede,
director de cena e técnico de luz e som

Cristina Lucas

Cendgrafa e aderecista

E me dificil descrever a minha experiencia contigo, sei que foi intensa

quando te conheci porque ja te conhecia hd muito, nao sei de onde
(sensacoes...). A tua mestria de aliar varias culturas, o passado e o

presente, transformar o complexo da teia teatral, gerir a pulsao de todo o
grupo que o acompanha, nasce, cresce sempre um espectaculo Unico e de uma
simplicidade singela. Mas a essa naturalidade que nasce do complexo
convida-nos sempre a querer ver mais, eu pelo menos fico sempre com a
sensagao que deveria estar mais atenta a uma cena mas no entanto distraio-me
com a musica que me fez viajar para outra dimensao.

Graca Vilhena

Tradutora e consultora Literaria

Perturbam-me as histdrias de amor. Tomam-me tempo e atencao. Distraio-me da
luz e eu temo a sombra. De nada serviu esta sensata prudéncia quando conheci
a obra do Caldas. Quando aprendi o Zé Caldas. Homem do rigor e do excesso,
construtor das mais deslumbrantes pontes entre tudo quanto oposto nos parecia.

Jean Camille Girardeau

Tradutor e criador da website da Quinta Parede
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Joclésio Azevedo

Actor e coredgrafo

O primeiro contacto que tive com o José Caldas foi como aluno e intérprete numa
producdo em contexto escolar a volta do quadro “Procissdo de Corpus Christi” do
pintor Amadeo de Souza-Cardoso. Posteriormente encontramo-nos diversas vezes
em contextos diferentes e ja depois de formada a sua estrutura de producao, a
Quinta Parede, tive a oportunidade de participar no projecto “Cordel - histérias de
uma escrita falante”. De todas as experiéncias que tivemos juntos ficou-me sempre
a memoria de um encontro ludico e sonoro entre imagem, palavra e corpo.

www.contentor.org

José Antonio Cardoso

Cendgrafo

Ha muito... muito tempo, ainda no século passado, encontrei um amigo.

Um dia disse-me:

- Zé queres fazer um cenario ?

Foi assim que descobri as casas que nunca estao prontas: construir, destruir e
voltar a construir

Aonde se repetem textos, vezes sem conta, até estarem perfeitos.

O teatro

De vez enquando vou até a esses estranhos lugares com esse amigo.

E um previlégio andar por 14 com o Zé Caldas.

http://joseantoniocardoso.googlepages.com/home

Marta Braz

Designer

Conheci o Caldas em Vila do Conde e comecava a desenvolver o meu trabalho
como freelancer quando surgiu a hipotese de fazer um trabalho para a Quinta
Parede. Foi uma oportunidade Unica poder entrar no seu mundo, onde tudo se
conjuga para nos fazer sonhar, e de onde nao consegui sair mais. Tem sido um
privilégio conhecer, aprender, partilhar e sonhar com alguém muito especial ao
longo destes ultimos 15 anos.

Marcelo Lafontana

Associado da Quinta Parede, actor e marionetista

Ao participar no projecto artistico da Quinta Parede (orientado pelo encenador
José Caldas) pude experimentar uma vivéncia Unica no teatro para a infancia

e a juventude. Os espectaculos produzidos nesta companhia resultam de uma
pesquisa exaustiva, com pardmetros técnicos, estéticos e poéticos muito bem
definidos, tendo em conta uma apurada reflexao sobre o universo infanto-
juvenil. Nos espectaculos da Quinta Parede, o jovem espectador é encarado sem
qualquer tipo de condecendéncia ou visao esteriotipada, integrado num publico
mais alargado, com variadas idades, gostos, origens, cultura ou procedencia
social. O teatro do Zé Caldas é isso mesmo: um lugar de mistura, miscigenagao
e sincretismo, liberdade e direito a diferenca. Esta foi - e sera sempre - a minha
escola.

www.tfa-portugal.com



Marta Silva

Cendgrafa, figurinista e aderecista

Trabalhar com o José Caldas é definir um espaco cenografico num imaginario
para a infancia onde a poética teatral desafia os limites entre o sonho e o real.
E o lugar onde os objectos sdo cantados, as sombras também contam,

as personagens brincam com a légica e a cor é também sentimento.

Miguel Rimbaud

Actor, musico e assistente de encenacao

Pois &, seu Zé! Foi mais ou menos em 1995, o facto de ter assistido ao teu
espectaculo Tristerra, um dos grandes responsaveis para 0 meu ingresso no
teatro. Por essa mesma altura fomos apresentados — eu lembro, tu ndo -

- encenador José Caldas, cabelo longo apanhado que nem um feiticeiro (xama?!).
Pois &, mal eu imaginava que poucos anos passariam até encetar contigo essa
viagem de continua aprendizagem. Partilhdmos vontades e inquietacoes, deste-
me espaco para criacao de musica de cena, ensinaste-me um teatro simples, sem
artificios nem condescendéncias, onde o actor é pessoa e também transcendente.
Pois, um teatro de pé descalco no chdo e olhar no azul celeste!

Natércia Alves Pacheco

Tradutora e Presidente da Assembleia Geral da Quinta Parede

Membro associado da Quinta Parede desde a sua fundacéao.

Colabora em diversas tradugdes de textos (portugués/francés, francés/portugués)
como a adaptacdo do Medo Azul e de Acende a Noite e ainda textos retirados

da obra de Clarice Lispector. Co-autora, em colaboracao com José Caldas, de “A
nostalgia do Inefavel” e organizadora em colaboracdo com José Caldas e Manuela
Terraseca . de “Transgressoes Disciplinares”, sendo autora do prefacio deste

ultimo livro.

Teresa Monica
Actriz

Sobre a minha experiéncia do espectaculo “O Rouxinol”, fazer um espectaculo tao
intimista, de uma grande sensibilidade e delicadeza, s6zinha em didlogo com um
musico percorrendo desde o Palacio aos jardins, da cozinha até a floresta, onde
0s perigos de se perderem eram grandes, até ao mar onde entrdvamos em extase
com o quotidiano dos pescadores e o canto do rouxinol...que mais posso dizer?

a sensibilidade e o encanto com que José Caldas me pbs neste espectaculo, s6
posso dizer: Obrigada Caldas. O meu “Rouxinol” és tu.

Tilike Coelho

Musico e assistente de encenacao

99



Indice

12

14

16

18

25

26

28

31

34

41

43

46

52

55

58

100

Por um teatro popular a partir
da infancia
José Caldas

Un théatre populaire a partir de I'enfance
José Caldas

Un teatro popolare dall'infanzia
José Caldas

Historial 1964-1971

Uma perturbante seducao
Maurice Yendt

Une dérangeante séduction
Maurice Yendt

Una perturbante seduzione
Maurice Yendt

Historial 1978-1985

Porque faco encenacoes
para um publico jovem?
José Caldas

Pourquoi je mets en scéne du théatre
pour les jeunes spectateurs?
José Caldas

Um némada insubmisso
Teresa Duarte

Un nomade rebelle
Teresa Duarte

Historial 1986-1997

Ha uma carta para ti... uma carta
de Italia
Loredana Perissinoto

C’'e posta per te... una lettera dall’ltalia
Loredana Perissinoto

Historial 1997-2004

Entre o teatro para a infancia e
juventude e a educacao
Natércia Alves Pacheco

Entre le théatre pour I'enfance
et la jeunesse et I'éducation
Natércia Alves Pacheco

Historial 2005-2011

65 José Caldas: um teatro em plano

inclinado, uma poética da comunicacao

Helena Santos

74 José Caldas: un théatre dans un plan
incliné, une communication poétique
Helena santos

80 Quinta Parede
15 anos
93 Viagens Quinta Parede
95 Publicac6es Quinta Parede
96 Exposicoes
97 Parceiros

Ficha técnica

Edicao
Quinta Parede

Textos

José Caldas

Maurice Yendt

Teresa Duarte
Loredana Perissinoto
Natércia Alves Pacheco
Helena Santos

Traducgoes

Jean Camile Girardeau
Helena Santos
Sebastiana Fadda
Natércia Pacheco
José Caldas

Créditos Fotograficos
Alberto Magno
Suzana Paiva
Jodo Paulo
Sandra Ramos
Renato Roque
Bruno Carvalho
Delahaye
Monica Freitas
Piero Delmerchia
Eric Bernath

Design Grafico
Marta Braz

Apoio
SPA — Sociedade Portuguesa de Autores
(Fundo Cultural da Sociedade Portuguesa de Autores)

Data de edicao
2011

Impressao
Minerva, artes graficas

N° de exemplares
1.000

Depésito Legal



