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Ao coletivo que deu forma e contetido ao espetaculo Tem doi-dai?.
Aos professores e colegas do mestrado.

Ao grupo que compde A Peste.

Uns por terem caminhado a meu lado,

outros por me terem mostrado o caminho.



Se vocé, numa peca, num palco, diz «sou infeliz», isto ndo deve significar que apenas

vocé ¢ infeliz, mas que milhdes de pessoas, no mundo inteiro, estdo na mesma situacao.

Stella Adler

O teatro, tal como a peste, [...] desencadeia conflitos, solta poderes, liberta
possibilidades e, se estas possibilidades e estas forgas sao negras,
a culpa ndo cabe nem a peste nem ao teatro, mas a vida.

Antonin Artaud

Liberdade ndo se da sé se conquista.

José Mério Branco
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Resumo

Em Setembro de 2011 iniciei juntamente com trés colegas, do curso de Mestrado
em Comunicacdo, Cultura e Artes — Especializacdo em Teatro e Intervengdo Cultural,
um projeto de criacdo artistica, orientado pelo professor Antonio Branco, que tinha
como objetivo a concecdo e apresentacdo de um espetaculo teatral, que nos permitisse
por em prética toda uma série de principios éticos, técnicos e estéticos, que nos foram

transmitidos no 1° ano do referido curso.

Deste modo, o presente relatorio pretende refletir a experiéncia artistica
realizada por este grupo; desde o momento inicial em que se decidiu qual o ponto de
partida, que neste caso foi o livro O fio das Missangas, de Mia Couto, até a

apresentacdo publica de um espetaculo de teatro, que se chamou Tem doi-ddi?.

O titulo do relatorio reflete precisamente esse percurso, do pouco mais que nada,
quando inicidmos a nossa busca, até ao coletivo organico, em que 0 nosso espetaculo se

transformou.

Este trabalho também acompanha o percurso de um aluno que, apesar de ter
chegado ao Mestrado com cerca de onze anos de prética teatral, se vé a descobrir toda
uma nova concecdo de teatro, que o faz tomar consciéncia das limitacGes e erros da sua

aprendizagem até aquele momento.

Séo abordados, também, quatro conceitos, («Aquecimento»,
«Corresponsabilidade», «Disciplina» e «Ritual»), que integram o Iéxico da escola
teatral que fundamenta as aprendizagens do referido Mestrado, a qual, por sua vez, se
sustenta nos ensinamentos de grandes mestres do teatro, a saber, Antonin Artaut,
Constantin Stanislavski, Jersy Grotowski, Bertolt Brecht, Gordon Craig, Fernando
Amado, Adolfo Gutkin e Manuela de Freitas.

Palavras-chave: Criacdo, Coletivo (grupo), Aquecimento, Corresponsabilidade,
Disciplina, Ritual.



Abstract

In September 2011 | started the Master in Communication, Culture and Arts -
Specialization in Theatre and Cultural and Social Intervention. The Project developed in
partnership with three colleagues, consisted of an artistic creation aimed the design and
presentation of a theatrical performance, guided by Professor Antonio Branco. This
performance allowed us to implement a whole series of ethical, technical and aesthetic
principles, which were transmitted in the 1st year of the course.

The presented report intended to reflect on the artistic experience achieved by
this group, from its starting point, the book O fio das Missangas of Mia Couto, to the

public presentation of a theater spectacle, named Tem ddi-d6i?.

The report’s title, From Almost Nothing to the Collective Organic, reflects
precisely this creative journey. It pretends to reveal the process how the work developed
from its first basic research, to the final public presentation of an artistic performance

that our work has become.

In a personal level, this work also describe my own learning experience from
someone who worked eleven years in theatre practice to this new stage as a Master
degree student on this subject. In this academic journey | discovered a whole new
conception of theatre which raised me new awareness and understanding of past

limitations and errors.

Four concepts are covered in this report, («Warm-up», «Co-responsibility»,
«Discipline» and «Ritual»), this are concepts that belong to the lexicon of the theatre
school that supported this degree. On its own turn, the Master is grounded on the
teachings of great masters as Antonin Artaut, Constantin Stanislavski, Jersy Grotowski,

Bertolt Brecht, Gordon Craig, Fernando Amado, Adolfo Gutkin and Manuela de Freitas.

Keywords: Creation, Collective (group), Warm-up, Co-responsibility, Discipline,
Ritual.
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Introducéo

Quando, em 2008, me candidatei ao Mestrado em Comunicagéo, Cultura e Artes
— Especializacdo em Teatro e Intervencdo Social e Cultural, ja contava com cerca de
onze anos de experiéncia teatral. Tal facto ndo significa porém que tivesse consciéncia
dos meétodos e técnicas teatrais que desenvolvia e praticava, quer nos diversos
workshops e cursos que tinha frequentado, quer no trabalho desenvolvido nos grupos de
teatro por onde tinha passado. Quero com isto dizer que, apesar dos anos de experiéncia
que tinha, me limitava a cumprir 0 que o encenador/coordenador me pedia ou imitar o
que gostava de ver noutros espetaculos de teatro, sem refletir intelectualmente ou
organicamente no que fazia ou via. N&o tinha, portanto, consciéncia da existéncia de
diferentes escolas teatrais, com métodos e técnicas de abordar o teatro completamente
antagoénicas. Ja tinha ouvido falar de um ou outro autor teatral mas nao conhecia
propriamente o que defendiam, pois nunca tinha lido os seus livros ou tido a
oportunidade que alguem me falasse sobre esses mesmos autores, com seriedade e

clareza.

SO depois de comecar a frequentar o mestrado, especificamente nas aulas de
Teoria e Estética Teatral do séc. XIX e XX e nas Oficinas de Teatro e Prética
Dramatdrgica, € que comecei a perceber mais concretamente o que tinha andado a fazer

nos Ultimos onze anos.

Nos primeiros anos, entre 1997 e 1999, frequentei varios workshops de iniciacdo
ao teatro, tal facto deveu-se ao entusiasmo que as pecas de teatro, do clube de teatro da
escola secundaria que eu frequentava, me suscitavam. Por outro lado, o facto de ter uma
personalidade muito introvertida e timida estava a prejudicar a minha atividade de
masico, pois demonstrava grandes dificuldades em enfrentar o publico que assistia aos
meus concertos. Entdo alguém (j& ndo me recordo quem), ao aperceber-se do meu
sofrimento antes de subir ao palco, aconselhou-me a frequentar aulas de teatro, como

forma de me desinibir e descontrair.

Reconheco que, nos workshops, a que me referi anteriormente, me limitava a
realizar exercicios de expressdo dramética e de expressdo corporal, sem qualquer
contextualizacdo e sempre muito baseados na imitagdo e na mimica, ndo havendo lugar

para a possibilidade da criacdo. No entanto tenho atualmente a nog¢do que foram



importantes na descoberta do meu corpo e da minha relagcdo com ele e na descoberta da

minha relagdo com o0s outros e das possibilidades de interagcdo com eles.

No ano 2000, depois de entrar para a universidade, decidi fazer o curso de teatro

do Sin-Cera! e posteriormente integrei o referido grupo até 2004.

Sei agora que as experiéncias que tive enquanto ator, durante esse periodo, eram
regidas por uma escola teatral que tinha por base as premissas de um autor de home
Diderot, as quais eram baseadas na imitacdo e na auséncia de emocdes. Na concegédo de
Diderot as principais qualidades de um grande ator séo:

Quanto a mim, quero que tenha muito discernimento; acho necessario que haja nesse
homem um espectador frio e tranquilo; exijo dele, por consequéncia, penetragdo e nenhuma
sensibilidade, a arte de tudo imitar, ou, 0 que da na mesma, igual aptiddo para toda espécie
de caracteres e papéis. (apud Guinsburg,1966:162)

Dou como exemplo a minha experiéncia na peca As Moscas, de Jean Paul Sartre,
em que uma das minhas personagens era um guarda do castelo. Foi-me pedido que
estudasse a forma de andar e a expressao de um militar e que tentasse imitar uma figura
da autoridade a falar, e foi 0 que fiz. Vi imagens de militares e tentei imitar a sua forma
“rija” de caminhar; em frente ao espelho procurei a expressdo certa para ter um ar
ameacador, depois procurei uma voz austera e deliciei-me com o facto de o que ouvia e
via ndo ter nada a ver comigo. Durante 0s ensaios, ensaiava s6 com o colega que entrava
nessa cena e o encenador, enquanto os outros colegas deambulavam pelo espago: uns
dormitavam, outros aproveitavam para estudar para o proximo exame da universidade,
outros distraiam-se noutras divisdes a espera de serem chamados e outros limitavam-se
a importunar o ensaio. O encenador, por sua vez, ia dando indicacgdes, dizia-nos o
percurso que deviamos executar em palco, o sitio e a posi¢do em que deveriamos parar,
como deveriamos movimentar o braco ou qual o nivel em que deviamos ter o queixo, e
guando estava satisfeito com o resultado pedia-nos que fixassemos todos o0s
movimentos e tiques, para que depois 0s repetissemos sempre da mesma forma.
Recupero uma afirmacéo da atriz Manuela de Freitas que reflete a minha experiéncia
enquanto ator no Sin-Cera: “Quando transformam um actor num boneco exibicionista,

que mal empregado e que coisa tao triste.” (2006:13)

1 Grupo de teatro da Universidade do Algarve.



Em 2004 acabei por sair do Sin-Cera, desiludido com aquele grupo. Apesar de
ndo ter consciéncia da quédo limitada era aquela forma de fazer teatro, j& ndo conseguia
suportar os constantes atrasos dos colegas: 0s ensaios chegavam a comegar com mais de
uma hora de atraso e muitas vezes decorriam com elementos do grupo alcoolizados ou
sob efeitos de outros estupefacientes. A desorganizacao e a anarquia, nos ensaios e antes

dos espetaculos, eram tantas que me causava elevados niveis de ansiedade e mau estar.

Em 2003, quando ainda fazia parte do Sin-Cera, influenciado pelo trabalho que
estava a ser feito em Portugal na area da danca contemporanea, decidi aliar esforcos e
tentar reunir um conjunto de pessoas que partilhasse comigo o interesse e a
disponibilidade para fundar um grupo de teatro. Contextualizando melhor, na altura
estava fascinado com o trabalho de alguns coredgrafos/intérpretes portugueses,
nomeadamente Francisco Camacho, Jodo Fiadeiro, Miguel Pereira, Silvia Real e Vera
Mantero, tinha descoberto a performance art? e queria de certa forma livrar-me dos
condicionalismos encontrados no Sin-Cera. Via a formacdo deste grupo como uma
possibilidade de procurar uma forma livre e espontanea de abordar o teatro: ao contrario
de “cumprir ordens”, poderia explorar toda a minha criatividade. Este grupo,
inicialmente chamado A_Fabrica e que depois, por motivos legais, se veio a chamar
ArQuente, tinha como premissa a producdo de espetaculos de “teatro de pendor fisico”,
onde se dava primazia ao movimento e a expressdo do corpo e onde o texto era algo

acessorio ou podia mesmo nao existir.

Apesar de ter estado na génese deste grupo, enquanto individuo que queria
evoluir como ator, cedo me apercebi das limitacbes deste projeto um pouco ingénuo.
Em cada producdo havia um encenador ou coredgrafo diferente, com formas de trabalho
diferentes que eu ndo conhecia (apenas admirava o seu trabalho). Para agravar a
situacdo, os encenadores ou coredgrafos vinham de outros pontos do pais e até mesmo
do estrangeiro, o que significava que o tempo de ensaios era limitado e muito

concentrado. Os colegas/atores que trabalhavam comigo, em cada producdo, também

2 A Performance Art é um género artistico, desenvolvido desde os anos sessenta, que resulta da fusdo de
expressdes como o teatro, 0 cinema, a danca, a poesia, a musica e as artes plasticas. Esta também muito
ligada a outras formas de expressdo, como o Happening e a Body Art. [...] Torna-se dificil estabelecer
limites conceptuais para a Performance Art que é frequentemente confundida com o teatro, a misica ou a
danca, assumindo a designagdo de "Arte Viva". (Disponivel em http://www.infopedia.pt/$performance-
art, consultado no dia 19 de Julho de 2013)
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variavam consoante a disponibilidade de cada um, logo nunca consegui sentir que fazia

parte de um grupo e viver com eles a cumplicidade inerente a essa situacao.

N&o havia portanto um caminho artistico coerente. A ideia que me ficou € que
andava constantemente a saltar de “coisa em coisa”, sem ter tempo de a perceber ou de

refletir sobre o que estava a fazer.

Para melhor se perceber o método de trabalho utilizado, darei como exemplo o
espetaculo CinemaScope. O encenador era de Lisboa e s6 se podia deslocar a Faro aos
fins-de-semana, para trabalhar connosco. Definiu-se que o tema ia ser o cinema e
portanto o nosso trabalho de casa, durante as primeiras semanas, foi refletir sobre o que
significava para nés o cinema e o que mais nos tinha influenciado, nos filmes que
tinhamos visto. L4 fomos nos, cada um para a sua casa, procurar masicas de filmes,
listar atores, realizadores e filmes favoritos e escrever sobre isso. Depois, durante 0s
ensaios, cada ator mostrou o material que tinha produzido ou selecionado
individualmente, fez-se a selecdo do melhor material com o qual o encenador montou o
puzzle e nos apresentou um guido. A seguir recorreu-se a alguns clichés dos filmes de
suspense, juntou-se um jogo familiar e meteram-se em palco televisdes, camaras de
filmar e tripés com microfones. Dito isto, em poucos fins-de-semana tinhamos um
espetaculo para apresentar ao publico. O jornalista Jodo Carneiro, na critica ao
espetaculo, exprimiu precisamente toda a fragilidade que resultou deste processo de
criagdo: “Nota-se uma vontade de unir todos estes fios numa totalidade que, apesar de
fragmentada, faca sentido a partir de um conjunto de materiais ja de si de muito
irregular interesse; nota-se, também, uma grande falta de a vontade de todos, enquanto

actores, [...].”

Obviamente que durante este percurso nao se pensou no publico, nem na historia
que se queria contar: foi tudo um mero exercicio intelectual e exibicionista, centrado nas
nossas “vidinhas”. Com toda a certeza o publico saia da sala a comentar o facto de os
atores serem arrojados e despudorados e satisfeito por termos falado de filmes que todos
conheciam. Tratava-se de entretenimento puro, o publico ndo precisava pensar durante o

espetéaculo, e no fim ndo havia nada para refletir.

3 Esta critica saiu no expresso n°1720 de 15 de Outubro de 2005 e dizia respeito as apresentagdes do

espetéaculo realizadas na Casa Conveniente em Lishoa.
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Enquanto ator, fazia de mim proprio (era o “Murta do quotidiano” que estava
ali), mas tinha a funcdo de provocar reagdes no publico e, acrescento, a Unica corre¢ao

que recebi da minha prestacdo, nesse espetaculo, foi para elevar o volume da voz.

Resumindo, na tentativa de encontrar a liberdade e criar um grupo de raiz, com a
cumplicidade que isso implicaria, descobri-me completamente alienado, quer em termos
artisticos, quer em termos pessoais, € com um sentimento de soliddo insuportavel. Em
2008, ano em que sai do grupo, sentia-me perdido sem perceber que rumo haveria de
tomar. Sabia que queria fazer teatro mas ndo sabia como nem com quem. Talvez me

faltasse algo que esta refletido na seguinte pergunta:

Como pode um aluno que foi tratado como uma espécie de comensal de um buffet muito
rico em variedades de espécies gastrondémicas aleatoriamente dispostas na mesa construir
um conjunto coerente de elementos organizados (ou seja, um sistema) que enquadre

histérica, ética e esteticamente a sua prética de criacdo? (Branco, 2010:17,18)

Faltava-me, portanto, um enguadramento histérico e uma componente estética e

ética que complementasse a minha busca de uma técnica para ser ator e fazer teatro.

Em 2008, quando fui entrevistado nas provas de sele¢do para o mestrado, foi-me
perguntado se estava disponivel para esquecer tudo o que tinha aprendido até aquela
data e recomecar uma experiéncia teatral do zero. Achei que esta pergunta tinha a sua
razdo de ser, pois quem me entrevistava j& conhecia 0 meu trabalho de ator até a data e
sabia que provavelmente eu viria cheio de clichés, manias e tiques aprendidos e
apreendidos em praticas teatrais que nada tinham a ver com a concecdo de teatro
apresentada naquele mestrado. A minha resposta foi clara: sim, estava disposto a
comegar do zero e a experimentar toda uma nova concegéo de fazer teatro. Acrescente-
se que eu sabia ao que vinha, pois ja tinha assistido a primeira producdo teatral do grupo
A Peste e sabia que este tinha na sua génese precisamente a concecao de teatro e criacdo
artistica ensinados no mestrado. Sobre esse espetaculo, Pascoa, de August Strindberg,
posso dizer que até aquela altura nenhum outro me tinha despertado as emoc¢des que

aquele despertou.

Nesse espetaculo, participavam antigos colegas das lides teatrais e estes nao
pareciam os mesmos que tinham partilhado palcos comigo. Nos dias que se seguiram a

peca, continuava a refletir sobre as pessoas que tinha visto em palco e como as suas
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historias me tinham tocado. A atriz Manuela de Freitas refere-se, desta forma, ao

trabalho desenvolvido por aqueles atores:

O actor é exactamente aquele que ao apresentar-se perante vocés [...] vos faz dizer: “Isto
tem a ver comigo, isto ¢ a minha historia, eu também tenho a ver com isto.” Eessaa funcao

do ator. E s6 isso que o dignifica. (Freitas, 2006:15)

Depois dessa experiéncia, quis perceber de que forma é que o grupo trabalhava e
como tinha chegado aquele resultado e por isso procurei o Fernando Cabral e a Sénia
Esteves*, que me falaram da sua experiéncia pessoal e de uma escola teatral que se
fundamentava na complementaridade entre uma estética, uma técnica e uma ética.
Falaram-me também de presenca, de entrega, de compromisso, de trabalhar com as

entranhas e de que ja ndo queriam fazer teatro de outra forma.

Poucos meses depois estava, no ambito do Mestrado, a iniciar, do zero, 0 meu
caminho para uma forma diferente de fazer teatro e de ser ator, desta vez como

discipulo de uma escola, que se autodenominava de «genética»:

A escola a que chamei «genética» considera [...] que a formagao pedagdgica do actor deve
ser enquadrada por uma perspectiva forte da arte do Teatro. Decide, por isso, assumir essa
concepcdo e nela basear o0 modelo pedagdgico oferecido. Ao fazé-lo, exclui da experiéncia
pedagogica outros modos de fazer Teatro, assumindo incompatibilidades e impossibilidades
de diadlogo entre alguns deles, e toma partido diante da conflitualidade historica (e
ideoldgica) que os originou. Numa andlise superficial, esta op¢do empobrece a formagdo
daquela nossa personagem imaginaria que pretende vir a ser actor, por a reduzir ao
conhecimento e a experiéncia de um Unico caminho dos muitos caminhos teatrais
existentes. Contudo, se aceitarmos que nao existem tréguas em Arte — ou que a Arte ndo é
produto de consensos —, entdo esta escola, sim, proporciona aos seus alunos uma auténtica
iniciacdo artistica. E também ela, por ser uma escol(h)a, possibilita o aparecimento de
percursos individuais relevantes no plano artistico. (Alguém imaginaria que pudesse ter
existido um Mestre Meyerhold se antes ndo tivesse havido um dedicado discipulo do
Meyerhold do Mestre Stanislavski?)

Finalmente, ndo se creia que esta escola esta totalmente divorciada duma visao eclética do
Teatro, ndo: todo o caminho teatral com identidade prépria é feito do encontro de um
criador com muitas identidades teatrais passadas e presentes, e por isso uma escola fundada
neste modelo é necessariamente eclética, no sentido mais adequado da palavra. (Branco,
2010:18,19)

4 Membros do grupo A Peste, os quais participaram no processo de criacdo do espetaculo referido.
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Acrescente-se que esta escola, que assenta na passagem de saberes entre mestre
e discipulo, tem os seus alicerces bem sustentados por toda uma linhagem de mestres,
que com o trabalho desenvolvido em prol do teatro, permitiram a continuidade de uma

pratica teatral Unica.

O curso, que tinha como premissa uma «visita guiada ao mundo do ator», com
base nos principios acima anunciados, foi iniciado com dez alunos: alguns, como eu, ja
tinham experiéncia teatral, enquanto outros nunca tinham feito teatro. Este grupo, ao
fim de pouco tempo, comecgou a manifestar uma ligacdo e entrega muito prépria, o que
permitiu que se formasse um grupo de trabalho muito interessante. Os Professores
Antonio Branco e Rui Andrade conduziram muito bem todos os jogos e exercicios
propostos na Oficina de Teatro e Pratica Dramatirgica. Deste modo, conseguiram
explicar em que consistiam e quais 0s objetivos a alcancar, acompanhando o0s
exercicios, desde o seu inicio até ao seu término, com uma dedicacdo e presenca Unicas,
0 Que gerava uma seguranca enorme a quem pela primeira vez estava a experimentar
algo que nao conhecia. No final, havia sempre um periodo de reflexdo, em que 0s
alunos e professores falavam da experiéncia vivida, durante a execucdo dos jogos ou
exercicios. Numa segunda fase trabalhou-se na preparacdo, criagdo e apresentacdo
publica de um Exercicio Final, o que permitiu aprofundar todas as competéncias

aprendidas anteriormente.

Por sua vez, o professor Marcio Guerra, complementou teoricamente as
aprendizagem realizadas na Oficina de Teatro, dando-nos a conhecer “o pensamento ¢
as escolhas estéticas, éticas e técnicas dum conjunto de mestres do Teatro dos sécs. XIX
e XX (entre outros: Gordon Craig, Constantin Stanislavski, Antonin Artaud, Bertolt

Brecht, Jerzy Grotowski, Peter Brook), [..].7°

Este primeiro ano do curso, como era de esperar, teve um grande impacto na
minha visdo do ator e do teatro, ndo s6 enquanto individuo que quer ser ator, como

também enquanto espectador de teatro.

Do ponto de vista do ator, aprendi a verdadeira no¢do de grupo e que o teatro é
uma arte coletiva, ndo havendo, portanto, lugar para exibicionismos e individualismos,
como 0s que conhecia até ai. Aprendi também organicamente o qudo importante é o

aquecimento coletivo, como preparagdo para o ato de criagdo, e como a presenca, a

S Excerto retirado do programa da disciplina de Teoria e Estética Teatral dos Sécs. XI1X e XX,
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confianca, a disciplina, a confidencialidade, a disponibilidade e a entrega séo
determinantes, para se conseguir a liberdade criativa necessaria, para que a verdadeira

arte do teatro se revele.

Muito importante também foi a consciencializacdo de que os blogueios, 0s
clichés, o comodismo, os efeitos, 0s esteredtipos e a exibi¢do prejudicam o trabalho de
ator, mas que, ganhando consciéncia dessa dificuldade e estando alerta, € possivel

elimina-los.

No primeiro ano demonstrei dificuldades em termos do trabalho de texto e
consequentemente de voz. Os maus habitos vindos do passado dificultaram
grandemente este percurso, mas com exercicios de dic¢do, de remate, de memdria, de
presenca e trabalhando as palavras, através de imagens, e aprendendo a respeitar a
gramatica das frases, ganhei competéncias técnicas que me permitiram ultrapassar essas
dificuldades.

Ganhei também consciéncia da importancia de um bom texto e de como a sua
universalidade nos pode ensinar a descobrirmos mais sobre nés préprios, possibilitando
a obtencdo do mesmo resultado em toda a comunidade que generosamente assistir ao

espetaculo.

O primeiro ano do curso terminou com um Exercicio Final®, o qual me permitiu
uma experiéncia teatral total e Unica, pois pude experimentar e aprofundar, perante um

publico, toda as aprendizagens realizadas durante o ano.

No 2° ano do curso de mestrado havia a possibilidade de escolher entre a
realizacdo de uma dissertacdo ou de um trabalho de projeto. Para mim era claro que um
trabalho de projeto ia mais ao encontro dos meus objetivos, uma vez que podia dar
continuidade e aprofundar as praticas realizadas nas oficinas de teatro. Desta forma
poderia experimentar, na préatica, toda a concecdo de um espetaculo de teatro, desde a
criacdo do grupo, passando pela procura de um texto e pelo trabalho de criacdo no

laboratorio, até a apresentacdo publica.

6 Um-Do6-Li-Ta — Quem esta livre livre esta, foi o Exercicio Final do 1° ano do curso de Mestrado,
realizado a partir de textos de varios autores, com direcdo pedagdgica e artistica de Antonio Branco e Rui
Andrade, e com a participagdo dos alunos Anabela Afonso, Antonio Mira, Fatima Vargas, Hugo Sancho,

Fernando Cabral, Nuno Murta, Sandra Rios, Ana Teresinha e Tania Silva.
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Depois de ver a apresentacdo publica do mondlogo do meu colega Hugo Sancho,
apesar de ter achado o trabalho por ele realizado algo de extraordinario’, soube que néo
queria trabalhar sozinho, pois uma das coisas que me permitiu uma experiéncia
excecional no Exercicio Final, realizado no primeiro ano do curso, foi essa vitalidade e

energia que um grupo emana.

Faltava, portanto, um grupo que permitisse que o trabalho de projeto se tornasse
uma realidade. Certo dia, em conversa com o Professor Antonio Branco, ele disse-me
que a minha colega, Anabela Afonso, o tinha contactado e que ele tinha proposto que se
juntassem alguns dos colegas de mestrado e em conjunto pensassem se haveria hipotese
de conciliarem interesses, com vista a realizagdo de um trabalho artistico em conjunto.
A ideia agradou-me de tal forma que rapidamente contactei a minha colega e em pouco
tempo reuniu-se um grupo de seis colegas. A nossa motivacao ndo poderia ser maior,
pois ja algo de muito forte nos unia: j& nos conheciamos e partilhAvamos todos um
percurso em comum. Por circunstancias de disponibilidade acabaram por iniciar o
projeto s6 quatro de nés, pois segundo Antonio Branco:

Um espectéculo é o resultado da co-criacdo de um colectivo que o criou dentro de uma

rotina sagrada altamente disciplinada. Isso implica, diferentemente de outras formas de

fazer teatro, que todos estdo presentes nos ensaios todos, porque as «revelacBes teatrais»

importantes para o grupo e para o espectaculo acontecem sem aviso e é importante que
todos as testemunhem: assim se vai enriquecendo e vai crescendo a componente do
espectaculo que ndo se vé, mas que se sente, ou seja, a da forga colectiva em palco; para
além disso, a descoberta de um, hoje, contamina, estimula e reorienta todos os outros para o

que criardo amanha.®

Na impossibilidade de cumprir esta premissa, dois dos elementos, certamente
com muito pesar, por iniciativa propria decidiram nédo fazer parte do projeto que estava

para se iniciar.

" Por termos falado tanto, ouvido tanto, penado tanto, brincado tanto, a partir de textos de Samuel
Beckett e com orientagdo e encenacdo de Anténio Branco, enquanto trabalho de projeto para a obtencéo
do grau de Mestre em Comunicacdo, Cultura e Artes, na especializagdo em Teatro e Intervencdo Social e
Cultural. Apresentado em 2011.

8 Este texto foi retirado de um e-mail enviado pelo orientador Anténio Branco no dia 08/09/2011, a
proposito da dificuldade em encontrar um horério de ensaios compativel com a disponibilidade dos

elementos do grupo.
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Sendo o Professor Antonio Branco o nosso orientador e encenador, ficou
definido entdo que este grupo, composto para além de mim pelos colegas Anabela
Afonso, Fernando Cabral e Sandra Rios, iria reunir-se as quartas-feiras, entre as 19h e
as 23.30h, e esporadicamente aos sabados, entre as 14h e as 19h, no Laboratério de
Teatro e Artes Performativas da F.C.H.S., para a realizacdo do trabalho pratico, relativo
a criacdo do espetaculo. Uma vez por més, ao sdbado de manha, realizar-se-ia uma
sessdo teodrica, com o objetivo de tratar dos aspetos metodolégicos do trabalho de
relatorio, desenvolver as questbes da investigacdo associadas ao processo criativo,
realizar trabalho dramatdrgico e trabalhar os textos. Os trabalhos comecaram em
setembro de 2011 (a primeira reunido decorreu no dia 8) e prolongaram-se até julho de
2012, o que perfez um total de 263 horas, 208 das quais usadas no desenvolvimento de
trabalho préatico e 55 horas em trabalho teorico. Juntam-se ainda as 10 apresentacdes
publicas, do espetaculo Tem doi-ddi?, que mostraram o resultado final deste projeto e

que decorreram entre 18 de outubro e 19 de dezembro de 2012.

Este relatorio procura refletir a minha experiéncia pessoal, enquanto ator e
cocriador do espetaculo Tem doi-déi?, incluindo as aprendizagens por mim realizadas
durante todo o processo de criacdo. Saliento que o seu titulo, Do pouco mais que nada
até ao coletivo organico, alude precisamente a todo o processo criativo. Desde 0
primeiro encontro, onde estdvamos cheios de duavidas e incertezas sobre o que
poderiamos fazer, até ao momento em que contamos a nossa histéria, em comunhédo

com o publico.

Numa primeira parte, falarei sobre Mia Couto, o autor do texto, e tentarei

abordar os aspetos relativos a sua obra que se mostraram mais importantes para mim.

Numa segunda parte, irei debrucar-me sobre o texto e o espetaculo, abordando o
significado do texto e a mensagem que quisemos passar ao publico. Posteriormente,

descreverei o espetaculo e por fim falarei das op¢des dramaturgicas mais significativas.

A terceira parte, do relatorio, abordara o processo de criacdo do espetaculo e em
simultaneo, serdo explicitados quatro verbetes sobre o0s conceitos «Ritual»,
«Disciplina», «Corresponsabilidade» e «Aquecimento», 0s quais sdo parte integrante do
corpo lexical da escola teatral que serviu de base a criacdo do espetaculo referido. Deste
modo, contribuirdo para a producdo de um glossario, que ajudara a explicitar a

linguagem propria desta mesma escola. Como complemento dos verbetes,
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exemplificarei, a partir das experiéncias do processo de criacdo, Como esses conceitos se
traduzem/experienciam na pratica. Por fim tentarei demonstrar como é que esses quatro

conceitos se poderdo articular entre si.

Neste relatério constardo, como anexos e em formato digital, os seguintes

documentos:

- Texto final do espetéaculo;

- Cartaz e folha de sala do espetéculo;

- Fotografias de ensaio;

- Lista de termos para o glossario de uma linhagem teatral;

- Texto de apresentacdo do projeto de investigacdo «Teatro e Linhagem».
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Aprendizagem realizada durante o processo de criagao

I. O autor

Mia Couto, escritor africano de lingua portuguesa, nasceu na cidade da Beira,
Mocambique, em 1955. Filho de uma familia de emigrantes portugueses, o pai,
Fernando Couto poeta e jornalista, foi uma grande influéncia e possibilitou-lhe uma
infancia cercada de livros e poesia e por conseguinte dai nasceu a sua paixdo pelas

palavras.

Publicou os seus primeiros poemas com 14 anos e publicou o seu primeiro livro,
Raiz de Orvalho e outros poemas, em 1983. Atualmente com mais de vinte e cinco
obras editadas, entre poesia, contos, cronicas e romances, € considerado um dos mais

importantes escritores africanos e € o escritor mogambicano mais traduzido.

O seu primeiro romance, Terra Sonambula, foi eleito um dos doze melhores
livros de todo o continente africano no séc. XX., por um juri criado para o efeito, pela
Feira Internacional do Livro do Zimbabué, e em 2013 foi galardoado com o Prémio
Camdes, considerado o prémio literario mais importante da criacdo literaria em lingua

portuguesa.

Tendo estudado medicina, foi também jornalista e hoje é escritor, professor e

bidlogo. Quando confrontado com o porqué de tantas profissdes responde:

Eu tenho tantas profissdes porque n&o quero ter nenhuma. E uma estratégia de n&o ser coisa
nenhuma. Porque a partir do momento que eu me entendo a mim mesmo como sendo
bidlogo ou sendo escritor ou sendo jornalista ou sendo outra coisa qualquer, eu acho que

fecho algumas janelas para o mundo [...]. (Felinto, 2002:s.p.)

A atriz Manuela de Freitas corrobora esta opinido, mas aplicada ao trabalho de
ator:
Um ator é aquele que investiga tudo o que é. E um ser que resolve ter como profissio
conhecer-se totalmente, saber tudo o que tem, o que podia ter, 0 que €, 0 que podia ser, do
que é capaz, do que nao é capaz. [...] O ator é toda a gente e ninguém. (Freitas, 2006:7)
Da mesma forma que as varias vivéncias de um ator podem servir para alimentar
a criagdo da sua personagem, também acredito que Mia Couto precisa das suas varias

facetas para, utilizando um termo da atriz Manuela de Freitas, criar uma espécie de base
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de dados e depois poder usar esses dados quando da vida as personagens das suas

histérias.

O autor assume regularmente, nas suas entrevistas, o papel importante que o

teatro teve na sua escrita:

Eu devo muito ao teatro, e aprendi muito porque cada escritor tem de ter a sua propria
escola, mas o teatro em Mocambique foi para mim uma grande escola, aprendi a escrever

também com o teatro. (Borges, 2009:s.p.)

Esta relacdo com o teatro nasce do facto de Mia Couto ter trabalhado com a
primeira companhia de teatro profissional de Mocambique, circunstancia que lhe deu a
oportunidade de conhecer as dindmicas proprias da criacdo teatral. Sobre a sua
experiéncia de escrever e, quase em simultaneo, assistir as suas palavras ditas por

atores, disse:

O teatro é um instrumento, € uma ferramenta que permite ao escritor ter essa possibilidade
de acesso imediato, de como ele é capaz de fazer chorar e fazer rir e comunicar com 0s

outros [...]. (Borges, 2009:s.p.)

Da sua ligacdo ao teatro destaca-se ainda uma peca de teatro, escrita em parceria
com o também escritor africano José Eduardo Agualusa, de nome Chovem amores na
Rua do Matador, que, ainda ndo tendo sido editada, ja foi levada a cena, numa producao

luso-brasileira.

Em relacdo a utilizacdo dos seus contos em producles teatrais e quando
questionado sobre a dificuldade em adaptar contos a um contexto teatral, Mia Couto
assume (Borges, 2009:s.p.), humildemente, que ndo percebe nada de teatro e ndo tem
nenhuma relacdo de posse em relagdo aos seus contos. Por isso ndo considera os seus

textos fechados e ndo se opde a que facam o0 que quiserem com 0s contos.

Ao assumir que um texto seu, quando € trabalhado por um grupo de teatro, “ja
ndo me pertence, nunca me pertenceu dessa maneira” (Borges, 2009:s.p.), demonstra uma
perspetiva muito interessante, como se a cocriagédo teatral fosse um ato coletivo e ele
fosse apenas mais um elemento desse coletivo composto também pelo encenador, pelos

atores e por todos os outros intervenientes no espetaculo.

Poder-se-a também falar da importancia que a oralidade assume, para Mia

Couto, na arte de contar histérias, pois como ele afirma:
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Conto histdrias e se as pudesse contar sempre na oralidade era o que faria. O que da gosto é
fazer com que a oralidade invada a escrita e que, neste processo de incursdo do oral, a
escrita se desmanche, se desarticule. [...] A riqueza que ha na oralidade ndo deve ser
perdida [...]. (apud Martins, 2008:88).

Sendo assim, quando um grupo de teatro pega nas suas histdrias e as conta,
perante um puablico, em parte cumpre esta sua vontade e o seu texto poderd assim

ganhar outras vidas.

Sendo a qualidade do texto e o seu caracter universal um dos fatores para que
um espetaculo de teatro cumpra as suas fungfes, torna-se importante salientar a

universalidade e relevo da obra literaria de Mia Couto:

A obra contistica de Mia Couto representa uma mundivivéncia especifica africana, mais
concretamente mogambicana, cujos valores se reportam a uma universalidade incontestavel.
A importancia e o estatuto que este autor alcangou dentro e fora do mundo da lusofonia
transformaram-no num autor de relevo que em tudo dignifica as literaturas africanas e a
lingua portuguesa. [...] uma obra que, ndo traindo as raizes mogambicanas a partir das quais
nasceu, procura a universalidade na transmissdo de valores que permitam construir uma

nova ordem politica, social e moral. (Correia, 2009:6)
Mais a frente, diz a mesma autora:

Na sua vertente de escritor € mais do que um escritor mogambicano, pois a sua obra

transcende a africanidade para se espelhar no ser humano universal. (Correia, 2009:39)

Na sua universalidade, Mia Couto também procura o entendimento do mundo.

Ha na sua escrita uma vontade de ler a vida, ler o mundo:

Mia Couto é o que se entende por ‘escritor da terra' associado a um pensamento
cosmolégico em que a pessoa é a propria humanidade. Na sua expressao (nica, escreve e
descreve as prdprias raizes do mundo, explorando a natureza humana na sua relagdo
umbilical com a terra e com as divindades. Mia Couto sobressai como excelente contador
de histérias (estdrias) e através delas consegue manter-nos em contacto com um pulsar

interno que coincide com a propria respiracdo da terra. (Correia, 2009:37)

E ao ler a vida e 0 mundo Mia Couto mostra-nos ndo s6 o mal-estar do povo
mogambicano mas também o nosso mal-estar:
Os desamores, 0s desencontros, as incompreensdes, 0 cerceamento dos espagos, as vidas
desperdicadas, 0s sonhos por realizar, tudo ai, do modo como sdo apresentados, retomam o

drama de Mogambique que ¢, no fim de tudo, o drama e as tragédias maiores da natureza

profunda do humano, notoriamente aqueles dramas e tragédias mais secretos, talvez
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mesmo, muitos deles, os mais inconfessaveis, mas os que melhor dizem da vida de cada ser
humano. (Neto, 2011:5,6)

A sua obra também podera servir de denuncia ao mal-estar das pessoas e

consequentemente ao mal-estar da sociedade, quando este:

[...] ergue uma voz denunciadora capaz de centrar a atencdo do leitor nas realidades criadas
em cada estoria, porque ninguém fica indiferente ao sofrimento, a morte ou a solidao.
(Correia, 2009:156)

E ao denunciar o mal-estar acaba por intervir socialmente, dando voz as

minorias que muitas vezes ndo tém voz:

[...] lemos a cidade miacoutiana, como o lugar, por natureza, ideal para a profusdo das
narrativas em que o negro, a mulher, o velho, a crianga, o marginal, enfim, toda uma leva
de sujeitos das chamadas margens sociais ou sujeitos-vitimas de processos de exclusdo da
ordem comum ocupam voz e lugar de destaque. S80 0s espacos suburbanos e dos guetos,
manifestando-se no plano narrativo através de temas préprios do cotidiano periférico das
grandes cidades — os conflitos familiares, a violéncia em todas as suas formas, a soliddo, o

abandono, as vidas deformadas... (Neto, 2011:3)

Para terminar gostaria de citar duas frases de Mia Couto, que em tudo estéo
relacionadas com problematicas que surgiram no laboratério de teatro aquando da
criacdo do espetaculo Tem doéi-doi?:

Eles estdo absolutamente obcecados por uma coisa que € escrever bem, e isso 0s paralisa,
porgue com esta urgéncia, com este fantasma de ter de escrever bem, eles muitas vezes ndo

se apercebem que o mais importante é ter uma histéria para contar [...] e isso é, digamos, o

que nos enriquece enguanto seres humanos. (Borges, 2009:s.p.)

Mia Couto faz referéncia aos dilemas criativos dos jovens escritores, mas se
pensarmos no ator que no ensaio se preocupa em fazer as suas improvisacoes “bem”,
intelectualizando desta forma o processo de criacdo e bloqueando a histéria que poderia
ser contada organicamente, atraves das suas experiéncias de vida, podemos retirar uma

aprendizagem sobre como devera ser a verdadeira criacdo teatral.

A segunda frase € a seguinte:

A relacdo do cansaco com a criatividade acho que é verdadeira, [...] o cansago desliga
alguns filtros que séo inibidores, que me parece que nos obrigam a uma certa obediéncia, a

uma certa racionalidade [...]. (Borges, 2009:s.p.)
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Na improvisacdo teatral também, por vezes, alguns filtros nos inibem e a
racionalidade bloqueia-nos. Em laboratério provou-se que o cansago pode ser uma
ferramenta em prol da liberdade criativa. Recordo que num dos ensaios a minha colega
Anabela Afonso pediu para ndo participar num determinado exercicio por se sentir
completamente exausta e sem energia. Em resposta, o Professor Antonio Branco propds
que ela aproveitasse esse mesmo cansaco para a realizacdo do exercicio que lhe era
pedido. Como consequéncia surgiu uma improvisacdo de uma intensidade,

disponibilidade e entrega extraordinarias.
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I1. O texto e o espetaculo

O ponto de partida para encontrar o texto foi o livro O fio das missangas, de Mia
Couto. Dos vinte e nove contos que compdem a obra, foram selecionados quatro (O
cesto / O rio das Quatro Luzes / Meia culpa, meia propria culpa / O peixe e o homem),

0S quais no seu conjunto constituiram o texto do espetaculo.

Ao analisar a relacdo entre os contos podemos concluir que cada um deles falava

de uma forma distinta da soliddo:

- a soliddo da esposa que durante anos foi maltratada pelo marido e quando ele esta
doente no hospital deseja que ele morra, na esperanca de que, dessa forma, ela possa

renascer.

Dessa feita, marido, ndo sera vocé, mas serei eu o centro. A sua vida me apagou. A sua

morte me fara nascer. Oxal& vocé morra, sim, e quanto antes. (Couto, 2008:26)

- a soliddo da mulher que esté na cadeia, acusada de matar o seu marido, e que prefere o

isolamento da priséo a sua anterior vida.

[...] aqui, penumbreada nesta prisdo, ndo sofro tanto quanto sofria antes. E que aqui, [...],

acabo saindo mais que Ia em minha casa natal. (Couto, 2008:43)

- a soliddo do homem que, por exibir comportamentos diferentes do esperado, se viu

excluido da vida em comunidade.

Jossinaldo era, nos gerais, tido por enjeitado: a cabeca do coitado, diziam, cabia toda num
chapéu. E acresce-se que o temiam, sem outro fundamento que essa estranheza do seu
fazer. (Couto, 2008:97)

- a soliddo da crianca, que por ver negado o direito a ser crianga (com tudo o que isso

implica), quer morrer.

Que valia ser crianga se lhe faltava a infancia? Este mundo ndo estava para meninices.
Porque nos fazem com esta idade, tdo pequenos, se a vida aparece sempre adiada para
outras idades, outras vidas? (Couto, 2008:114)

Sendo a soliddo dos individuos uma realidade dos tempos modernos,
acreditamos que este conjunto de contos possibilitaria uma profunda reflexdo sobre este

tema.
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Tornou-se claro que a histdria que queriamos contar era sobre a soliddo em que
vivemos, e sobre as possibilidades de destruir os muros que essa mesma soliddo cria a

nossa volta.

Vaérios foram os fatores que nos levaram a acreditar que o que queriamos dizer
sobre a vida e sobre o mundo se revestia da maior importancia, pois o profundo
individualismo em que vivemos, e a consequente alienacdo que dai advém, fizeram-nos

vislumbrar o que Penna e Moreira dizem sobre isso:

Um sujeito que caiu na armadilha por ele mesmo produzida. E por isso resultou ndo menos
que na producdo de um ser solitario, prisioneiro de uma busca frenética rumo a satisfagdo
de seus mais sublimes e pormenores prazeres, diluidos sob o slogan da sociedade pds-
moderna em cuja premissa molda-se a condi¢cdo de uma sociedade do bem-estar e estar
bem. [...] Assim, em meio a um ritmo acelerado de coisas e acontecimentos, vé-se um
convite ao repouso, a inércia, 0 que por sua vez encoraja a um possivel desarranjo da vida
social e coletiva, isto é, proporciona uma desconexdo sem precedentes entre os individuos,

e subsequentemente o aprisionamento do eu. (2010:59,60)

Poderiamos entdo fazer um convite para que se fuja ao «repouso e a inercia», no
sentido de encorajar as pessoas a pensar nos desarranjos da sociedade moderna e
consequentemente procurar combater o vazio que o individualismo e a soliddo

provocam em nos. E que:

[...] quanto mais a cidade desenvolve possibilidades de encontro, mais sos se sentem 0s
individuos; mais as relagdes se tornam emancipadas das velhas sujei¢des, mais rara € a
possibilidade de encontrar uma relacdo intensa. Em toda parte encontramos a solidéo, o

vazio, a dificuldade de sentir. (Lipovetsky, 1989:77)

Tornou-se também importante, para nos, refletir sobre a superficialidade das
relacBes impostas por esta sociedade moderna. O teatro, como arte coletiva que serve a
comunidade, podera ser um meio privilegiado para exaltar a importancia de investir em
relagdes intensas, que nos libertem da soliddo e do vazio que por via do imediatismo e
do narcisismo se instalaram em nés. Pois a verdade é que, apesar do individualismo e

narcisismo a que nos vamos entregando, podemos dizer que:

Por fora, todos parecemos diferentes, mas la dentro somos todos iguais, individuos

assustados e perdidos no mundo, necessitando da ajuda dos outros. (Zizek, 2002:12)

Ficou claro, entdo, que ao contarmos varias formas de soliddo e as suas

consequéncias na vida das pessoas poderiamos permitir o despertar de uma

25



consciencializacdo, do mal-estar que isso nos provoca, e a partir desse confronto
reconhecer que se nos preocuparmos mais com 0s outros e com 0 que nos rodeia e se
reconhecermos que somos seres sociais e que precisamos da ajuda dos outros, podemos

destruir a soliddo.

O espetéaculo era constituido por seis momentos, que de seguida descreverei,

acrescentando uma reflexdo pessoal sobre o seu significado possivel.

1. O cortejo

Comecava com um desfile funebre. Os quatro atores carregavam um corpo
inerte deitado numa maca improvisada e andavam em circulo, no sentido contrario aos

ponteiros do relogio, em siléncio absoluto e com uma postura corporal pesada e contida.

Este ritual, a0 mesmo tempo que permitia ao publico distanciar-se da excitacdo
normal, antes de se assistir a uma peca de teatro, também o convocava para o que estava
prestes a acontecer, preparando-o para um espetaculo pouco convencional, que o
obrigaria evidentemente a confrontar-se com factos incomodos e relacionados com a
sua propria vida. Quando me referi a um espetaculo pouco convencional, quis contrapor
este tipo de espetaculo aos espetaculos que atualmente abundam nas salas de teatro,
espetaculos de entretenimento para desanuviar do stress do dia-a-dia: 0 nosso
espetaculo representava a antitese dessa tendéncia, ao confrontar o publico exatamente
com esses problemas que nos toldam o estado de espirito e, por consequéncia, a vida.

2. O cesto

Uma mulher®, sentada ao diante do cadaver do seu marido, exorciza as suas
frustracBes, as suas angustias, as suas desilusdes, encarando retrospetivamente a
proximidade da morte do seu marido como uma oportunidade de redencdo e de
libertacdo. Mas toldada pelas rotinas e subjugacdo ao marido, quando se encontra
perante a possibilidade de recomecar uma nova vida, no papel de vilva, desespera, pois
ndo conhece outra vida que ndo a de serviddo. E perante a possibilidade de fazer o seu
préprio destino, sucumbe, pois provavelmente ao esquecer-se de si, durante tantos anos,

ja ndo sabe o que realmente quer para a sua vida.

% Esta mulher a que me refiro foi interpretada pela colega e atriz Anabela Afonso.

26



Nem toda a gente se identificard com uma mulher que deseja a morte do seu
marido, mas quantos de nds ja se viram presos numa relacdo de grande desgaste
emocional e com receio da solidéo e da frustracdo de ver fracassada mais uma relacéo,
continuamos, em siléncio, a corroermo-nos ao ponto de nos tornarmos amargurados e
desiludidos com o rumo da nossa vida. E quantos de nds abandonam uma relagédo
garantidamente sem futuro e ao abragar o isolamento dessa consequéncia entram em
desespero, por desconhecer o que o futuro Ihes reserva. Esta cena obriga-nos a por de
um lado da balanca o comodismo e do outro lado da balanca a aventura de abracgar o
desconhecido, em busca da mudanca e, deste modo, a refletir sobre o que realmente

queremos para as nossas vidas.

3. O rio das Quatro Luzes

Uma crianca, na soliddo de seu quarto e tendo como companhia 0S seus
brinquedos, confronta-se com a sensacgdo de abandono, pois o facto de o seu pai nunca
estar presente provoca-lhe uma enorme sensacdo de rejeicdo. Entdo, resolve perguntar
aos seus brinquedos, um de cada vez, se querem ser o seu pai. Os brinquedos acabam
por personificar o pai da crianca ao responderem negativamente, perante a crescente
inquietacdo e desespero da crianca. Esta acaba por projetar o sentimento de rejeicéo do
proprio pai nos seus brinquedos. E quando toda a esperanga desapareceu, no sentir
daquele middo, ele descobre por acaso um livro de contos, no fundo do seu bal de
brinquedos, e esse livro acaba por Ihe mostrar um caminho, que podera nao lhe trazer o

desejado afeto do pai mas mostra-lhe no entanto, que existem outras formas de amor.

Essa crianca acaba por partilhar a histéria com o publico, pois 1é-a em voz alta e
0 publico acaba por assistir as mudangas que essa mesma leitura vai operando na
crianga, umas vezes emocionada e enternecida, outras revoltada e angustiada e outras

com um sorriso revelador.

Nessa historia, uma crianga quer morrer e assume-0 perante 0s pais, suscitando
neles grande apreensdo e desconforto. Descobrimos depois que o0 seu desinteresse pela
vida se atribui ao facto de néo se sentir suficientemente amado pelos pais e por lhe faltar

algo, imprescindivel e inerente ao facto de ser crianga, o brincar.

Contudo, ndo se sabe se esta crianga tem real consciéncia do que é a morte, ou se

¢ apenas mais uma tentativa de iniciar um jogo, em que ele tenta envolver os pais. Sera
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que ele quer realmente morrer ou antes quer brincar simbolicamente com o tema da
morte? Ou serd que € um alerta para o problema de morrer em vida, sem aproveitar o

milagre de estar vivo?

Cada um de n6s poderd ter uma diferente interpretacdo sobre as verdadeiras
intengdes desta crianca, mas acredito que indiferente ninguém podera ficar, pois a morte

é provavelmente o maior dos tabus.

A crianca acaba depois por encontrar a sua infancia, com a ajuda do avé. Com
ele, aprende o verdadeiro sentido do que € ser crianca e do brincar. Este avd acaba
também por influenciar a forma como os pais lidam com a crianc¢a, aconselhando-os a

brincar com ele, transformando-se desta forma em pais “a sério”.

A crianca que 1é em voz alta o conto sobre a crianga que queria morrer, depois
de se envolver e viajar na histéria que acabou de ler, acaba por ser abruptamente
interrompida pela sua mae, que entra no quarto e o priva de sonhar e o traz de volta a
realidade, retirando-lhe os livros, arrumando os brinquedos e expulsando-o0 do quarto,

de forma rude.

Esta crianca podera também desejar a morte, pois a sua realidade ndo se supde
melhor que a realidade da crianca da historia. No entanto, esta crian¢a, através da
historia que leu, sabe que na falta de um pai que lhe dé atencdo, ou de uma mée que lhe
dé carinho, podera sempre realizar-se com 0s ensinamentos de um avo, ou de um amigo,

ou quem sabe até mesmo de um professor de teatro, e aprender a brincar a sério.

Sendo que esta cena foi interpretada por mim, assumo que a minha vida pessoal
tinha muitos pontos de contacto com a histdria que estava a ser contada. Ao rever-me
nessa historia vivi inteiramente a angustia e revolta destas duas criancas. Por iSso posso
afirmar que é muito bom olhar para tras e ao contrario de fugir, ou pior ainda de fingir
que nada de mal se passou, encarar de frente os fantasmas e, sem medo, perceber que

estes fazem parte do que somos e daquilo em que nos tornamos.

4. Meia culpa, meia propria culpa

Uma mulher'® estad fechada entre as quatro paredes de uma prisio. O seu

desespero crescente mostra-nos uma mulher sem esperanca, € na loucura a que parece

10 Esta mulher foi representada pela minha colega e atriz Sandra Rios.
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ter-se entregado, grita, esperneia e delira. Depois desse momento de catarse, que a leva
a ficar prostrada no chdo sem energias, surge, como se de uma alucinacao se tratasse, a
figura e voz do seu ex-marido!!, que supostamente morreu as suas maos. O seu marido
fala-lhe em surdina e recorda-lhe a vida miseravel que ela sempre teve. Depois, esta
mulher em estado de abandono continua a descrever a sua triste sorte e acabamos por
perceber que, afinal, e apesar de a morte do seu marido ter sido acidental, ela quer ser
acusada do homicidio do mesmo. Ela acaba por assumir que a sua vida na prisdo supera,
pela positiva, 0 sofrimento que sempre a acompanhou quando vivia no mundo exterior,
pois segundo ela, entre aquelas paredes podia visitar, imaginando e efabulando, a

felicidade que sempre lhe tinha sido negada.

E nds? Serd que, num estado de desespero total, onde a esperanca ja ndo tem
lugar, seriamos capazes de tomar uma atitude drastica, como a desta mulher, e fugirmos
de tudo o que de insuportavel nos rodeia, mesmo que isso significasse ficarmos presos a

nossa imaginacao?

5. O peixe e 0 homem

Um homem?? olha para o seu mestre, representado simbolicamente por uma
vela, e quer surpreendé-lo, mostrar que é bom na sua arte. Mas, progressivamente, no
vazio do seu exibicionismo, comeca a perceber que se esta a afastar do seu objetivo e,
quanto mais se afunda no cliché e na previsibilidade da imitacdo, mais perdido e
desesperado vai ficando. No entanto, a autoconsciéncia de que nao é aquele caminho
que ele quer para a sua vida leva-o a operar uma transformacao organica que o leva para
um estado puro de criacdo e ai, nesse confronto, descobre-se a si mesmo, como criador e
mestre. Nesse percurso é confrontado com a histéria de um homem, que depois de
muita relutancia, aceita passear um peixe num lago. Da mesma forma que o homem que
queria saber fazer teatro descobriu toda uma técnica, ética e estética'®, que Ihe permitiu
realizar-se como ator, também o facto de o homem ter aceitado passear o peixe lhe
permitiu descobrir toda uma nova realidade, que o levou a alterar a sua forma de
percecionar o mundo e por conseguinte a descobrir-se como alguém muito diferente do

que tinha sido até aquela data.

11 personagem interpretada pelo colega e ator Fernando Cabral.

12 1dem

13 Referéncia a atriz Manuela de Freitas, a qual faz uso destes trés termos para definir a sua forma de fazer
e estar no teatro.

29



Quantos de nos, de repente, se apercebem que depois de varios anos de certezas
absolutas em relacéo a algo concreto, afinal tudo ndo passava de uma farsa desprovida

de sentido e ndo trazia nenhuma felicidade ou conhecimento?

Esta cena mostra-nos a procura do conhecimento e da realizacdo pessoal,
fazendo-nos perceber que o caminho a percorrer ndo é linear e que neste caminho
podemos encontrar muitas dificuldades, mas com determinacdo e entrega podemos

atingir os nossos objetivos.

6. O confronto

Nesta cena 0s quatro atores comegam por vivenciar 0s seus dramas,
individualmente, fechados sobre si mesmos. Uma Ié a mesma noticia no jornal
indefinidamente. Outro tenta perceber se as noticias que 1€ sdo verdadeiras ou falsas e
na impossibilidade de descobrir se o que 1€ é real vai ficando confuso e assustado, até ao
ponto de duvidar de tudo e de todos. Outro vai comendo folhas de jornal e as mesmas,
de tdo dificeis de “digerir”, provocam-lhe mal-estar e vomitos. Por ultimo, outra atriz
vai-se indignando com as noticias que Ihe chegam e enquanto a revolta vai surgindo e o
tom de voz se vai exaltando, “engravida” de toda esta polui¢do noticiosa, que afinal

espelha a sociedade em que vivemos e a nds proprios.

Depois deste crescendo catartico, os atores comegavam a tomar consciéncia da
presenca uns dos outros e a partir da cumplicidade que dai surgia comecavam a olhar,
olhos nos olhos, os espetadores, um a um. Ao fim de um certo tempo comecava-se a
sentir algum desconforto no publico, pois este esta acostumado a observar e ndo a ser

observado.

Nesta Gltima cena, quem estava em palco a representar ja nao eram as
personagens das cenas anteriores. Talvez fossemos nos préprios, o Murta, a Beluxa, o
Cabral e a Sandra que, depois de contarmos as quatro solidGes a partir de n6s préprios,
estivéssemos a constatar como 0 mundo em que vivemos e a atualidade, representada
pelos jornais, nos entorpece e limita. A catarse desta Gltima cena confrontava-nos com a
evidéncia que as histdrias que tinhamos acabado de contar tinham a ver com as nossas
vidas, com as nossas soliddes. E depois, ao olhar para o publico e confrontando-o,
queriamos dizer: «Isto que vocés viram também vos diz respeito, isto também s&o

VOCES.»
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Dramaturgicamente falando, e citando o nosso orientador Anténio Branco,
quisemos criar “um espetaculo teatral quase estatico, quase exclusivamente assente na
expressdo da alma dos atores”4. Para atingir este objetivo, houve o cuidado de eliminar
tudo o que fosse superficial, para que se mostrasse ao publico s6 o que fosse

estritamente necessario para contar a nossa historia.

Quando o espetaculo comecgou a tomar forma, apercebemo-nos de que grande
parte dos aderecos que estdvamos a utilizar nos ensaios tinha deixado de fazer sentido.
Por isso, elimindmos tudo o que néo era essencial. Todos os aderecos que ficaram eram,

portanto, essenciais e necessarios para o desenrolar da histéria que iamos contar.

Também nos, enquanto atores, fomos criando material através de inGmeras
improvisagdes, propostas pelo diretor artistico e professor Anténio Branco e, depois de
analisar todo o material reunido, fizemos uma escolha, no sentido de ir ao encontro do

nosso objetivo maior, que era falar da soliddo humana.

Deste modo, eliminou-se um quinto conto, que se chamava O nome gordo de
Isadorangela. Apesar de as improvisagdes em torno dele terem resultado bastante bem e
nos termos divertido muito a criar as personagens que dele faziam parte, este conto

acabou por néo se enquadrar no rumo que a pecga tomou.

Em relacéo a cena por mim interpretada®®, houve improvisacdes que a primeira
vista poderiam ser muito interessantes mas que acabaram por ndo ser utilizadas, na
versdo final do espetaculo, pois apesar de muito intensas podiam distrair-nos do
essencial. Algumas delas, de tdo exageradas, poderiam facilmente, pelo seu tom
caricatural, distrair o publico e leva-lo a encarar o horror daquela crianca de animo leve

e até com um sorriso na cara.

Outra das preocupacdes, em termos dramaturgicos, foi a de encontrar formas de
interligar os diferentes contos, de modo organico, para que houvesse continuidade no
desenrolar da acdo. Tal objetivo foi conseguido, pois houve sempre um momento de
interacdo entre o ator que saia de cena e o ator que entrava em cena. E, pode-se
acrescentar, que a cena final em que todos participavamos tambem contribuiu para a

criagdo de um elo entre as quatro cenas individuais anteriores.

14 Excerto retirado da brochura de apresentacdo do espetaculo Tem d6i-d6i?
150 rio das Quatro Luzes.
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Também se optou, dramaturgicamente, por manter 0s atores sempre no espaco
cénico, em todas as cenas. Havia um tapete no centro do palco, que se tornava num
pequeno palco dentro do proprio palco, pois era ai que os atores contavam a sua historia
com base nos contos de Mia Couto. Simbolicamente, aquele tapete representava o
espaco sagrado, onde os contadores de histdrias, nos, surpreendiam o publico com as
suas histdrias. Quando ndo estavam a partilhar a sua histéria, os atores ficavam sentados
atrés do referido tapete, ao fundo do palco. No entanto, estes atores estavam sempre
comprometidos, concentrados e em comunhdo com o colega que contava a sua historia,
e com o publico que assistia. Esta op¢do permitiu-nos ndo s6 um momento de partilha
unico, como também que nos fossemos “alimentando” da entrega e disponibilidade dos
nossos colegas, para que, quando chegasse a nossa vez de contar a nossa historia,
estivéssemos ‘“‘cheios”, emocionalmente e organicamente, e nos entregassemos

totalmente a arte teatral.

Outra opcao importante foi o facto de os atores terem ficado responsaveis por
todos os fatores que envolviam a apresentacdo dos espetaculos, tendo como referéncia
0s antigos saltimbancos, que se deslocavam de terra em terra para mostrar a sua arte.
Foi decidido que os quatro atores seriam responsaveis por toda a parte técnica do
espetaculo, por toda a preparacdo e arrumacdo do espaco, onde apresentavam o

espetaculo, e pela rececdo, entrada e saida do publico.
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I11. O processo de criagéo

Durante o processo de criacdo foi-nos dada a possibilidade de pér em prética
uma série de principios que nos foram apresentados durante a parte curricular do
mestrado, os quais permitiram aprofundar os conhecimentos sobre a escola teatral que

estd na génese do referido mestrado.

Esta escola teatral, por sua vez, tem um vocabulario proprio muito especifico.
Por esse motivo foi pedido aos alunos que, através das suas experiéncias pessoais e
tendo em conta toda a partilha de conhecimentos realizada durante o processo criativo,
efetuassem uma reflexdo e a uma analise de alguns conceitos, essenciais para a referida

escola teatral.

Desta forma os alunos tiveram a oportunidade de contribuir para a realizagéo de
um futuro glossério, que se ird debrucar sobre as premissas, principios e técnicas de
uma concec¢do de teatro muito particular, a qual é possuidora de uma linguagem muito

prépria e Unica.

Acrescente-se que o léxico teatral que compde a conce¢do de teatro referida se
sustenta nos ensinamentos de grandes mestres, tais como Antonin Artaut, Constantin
Stanislavski, Jersy Grotowski, Bertolt Brecht, Gordon Craig, Fernando Amado, Adolfo
Gutkin e Manuela de Freitas, os quais foram determinantes para a unicidade referida

anteriormente.

Serdo analisados quatro conceitos: «Agquecimento», «Corresponsabilidade»,
«Disciplina» e «Ritual». Primeiro, proceder-se-a a descri¢do dos conceitos do ponto de
vista da escola teatral em andlise e depois exemplificar-se-4, através da experiéncia

pratica do processo de criacdo, como tais conceitos se aplicam nesse contexto.

Este trabalho de compreensdo e explicitacdo fara parte de um futuro glossario,
como referi anteriormente, que integrara um projeto que esta a ser levado a cabo pelo
CIAC*, com coordenagio do Professor Anténio Branco e cujo nome é Teatro e

Linhagem: Um Caso Austriaco — Argentino — Portugués.

16 Centro de Investigagdo em Artes e Comunicacdo, unidade de investigacdo da Universidade do Algarve.
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Conceito 1: Aquecimento

Descricéo

Substantivo formado a partir do verbo aquecer. A palavra «aquecer» tem a sua
origem no termo latino «calescére, incoativo de calére» (séc. XV), que significa «estar

quente, estar a queimar, a ferver; estar sobre brasas, estar agitado» (v. DELP).

Literalmente o termo em analise significa «acdo de elevar a temperatura» ou
«ato ou efeito de aquecer ou aquecer-se». Associado ao desporto, também significa
«execucao de exercicios musculares antes de um esforco grande». Consultando o verbo
aquecer, podemos encontrar também as seguintes defini¢Bes: «fazer subir ou subir a
temperatura de um corpo; proteger ou livrar do frio» ou «dar ou obter conforto, paz
satisfacdo; causar ou sofrer excitacdo, entusiasmo, empolgamento, exaltacdo» (V.
DLPC).

Todo o trabalho pratico desenvolvido na concecao de teatro em analise,

[...] comeca sempre com um exercicio colectivo de «aquecimento», realizado por todos em

simultaneo e num ritmo que se quer o mais harmonico possivel. (Branco, 20112; 42)

Tal préatica surge como um ritual que permite que os atores consigam encontrar
um estado propicio para a criacdo artistica. Sendo assim, 0 aquecimento tem como

finalidade:

O despertar do espirito e do corpo, eliminando tensdes, identificando pontos de dor,

conhecendo o estado em que se estd. A integracdo no colectivo. (Branco, 2011:23)

Antonio Branco define de forma concisa como se deve executar esta tarefa,

essencial para o trabalho de ator:

Dispostos em circulo de pé, os alunos comegam por bocejar e espreguicar-se
profundamente. Depois, v@o percorrendo o corpo todo com as méos, reconhecendo-0 e

massajando-o, do couro cabeludo até aos pés, ja sentados no chéo.

Elementos de passagem obrigatorios: — couro cabeludo; — testa; — «terceiro olho»; — fossas
nasais (limpeza profunda); — bochechas, labios e lingua; — orelhas; — pescoco e cervicais
(com muito cuidado); — ombros, bragos, maos, com especial aten¢do aos dedos; — ancas e

joelhos; — pés.
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Recomendac®es: a) afastar os pensamentos intrusivos, focando a aten¢do no concreto das
sensacdes fisicas; b) ndo censurar a voz, deixando-a exprimir-se organicamente ao longo do
aquecimento; ¢) ndo se fechar em si préprio, mas ir passando do estado de adormecimento
individual para o despertar integrado no colectivo, procurando o equilibrio entre o ritmo
individual e o ritmo colectivo; d) procurar o equilibrio entre o relaxamento que adormece e

o0 esforgo que cansa, ambos indesejaveis. (Branco, 2011:23)

Este exercicio, se realizado com seriedade, permite ao ator decifrar o estado em
que 0 seu corpo e a sua alma se encontram e a identificar e libertar-se de todas as
pressOes causadas pelas varias méascaras sociais que se usam no dia-a-dia, preparando-o
fisica e mentalmente para toda a atividade de criacdo que se segue. Podemos portanto
afirmar, também, que ajuda a desbloguear todas as resisténcias que condicionam a
liberdade do ator no ato criativo. E, como afirma Jerzy Grotovski, “o actor deve ser
capaz de decifrar todos os problemas do seu corpo que lhe sejam acessiveis” (1975:33),
pois “o corpo tem de estar liberto de toda a resisténcia.” (1975:33) No entanto torna-se
necessario ter consciéncia de que “uma liberta¢do indisciplinada ndo € libertadora, antes

¢ percebida como uma forma de caos bioldgico.” (1975:36)

Desta forma, para que o aquecimento seja libertador e disciplinado:

O actor deve justificar todos os pormenores do treino com uma imagem precisa, real ou
imaginaria. O exercicio sé é correctamente executado se o corpo ndo oferecer resisténcia
durante a realizacdo da imagem em questdo. O corpo deve por isso, parecer que hdo tem
peso, ser tdo maledvel aos impulsos como a plasticina, e tdo rijo como ago quando funciona

como suporte, capaz de dominar a propria lei da gravidade. (Grotovski, 1975:99)

Constantin  Stanislavski também refere a importancia dos exercicios de

aquecimento no treino do corpo:

Os exercicios contribuem decisivamente para o melhor funcionamento de nossa estrutura

fisica, tornando-a mais movel, flexivel, expressiva e, até mesmo, mais sensivel. (2001:198)

Uma segunda vertente, que também é muito importante, no processo de
aquecimento, esta relacionada com o uso da voz, pois esta também tem de estar
preparada para as exigéncias dos ensaios e dos espetaculos. Constantin Stanislavski

explica-nos a importancia da voz no trabalho de ator:

Estar “com boa voz” ¢ uma bénc¢do [...] para o artista dramatico; [...] ter a sensacao de que
se pode dirigir os préprios sons, [...] saber que eles forcosamente expressardo 0s minimos

detalhes, modulac¢des e nuancas. (2001:210)
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Para que tal aconteca o ator, devera conhecer da melhor forma possivel todo o

seu aparelho fonador, trabalhando o seu poder de alcance de voz e a sua respiragao.

Por mais que nos pareca 6bvio a necessidade do aquecimento, antes de comecar
a trabalhar a atriz Manuela de Freitas recorda que, no meio teatral, nem todas as pessoas

0 praticam ou, pior ainda, respeitam as necessidades dos seus colegas.

[...] comecamos a querer aplicar o que aprendiamos, por exemplo as técnicas de
concentragdo. Faziamos exercicios numa salinha ao lado e éramos insultados pelos colegas.
Um dia, um deles, ao ver-nos a fazer exercicios no chdo, passou e disse: “Isto ndo ¢ um
jardim infantil”. Eram piadas o tempo todo: “Agora ha estas teorias”... Foi horrivel. (Fadda

e Cintra, 2004:45)
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O aquecimento no processo de criacao

No primeiro aquecimento realizado pelo grupo que se propunha a desenvolver
um projeto teatral, notou-se algum constrangimento. Apesar de ja nos conhecermos e de
termos trabalhado juntos no primeiro ano do mestrado, parecia que estavamos perante

estranhos.

E frequente serem em grande nimero os alunos que, inicialmente, censuram a voz —
optando pelo siléncio; tentam esconder os olhos do olhar dos outros desconhecidos; ndo
védo ao fundo de actos tdo simples (mas cuja expressdo publica é socialmente condenada)
como espreguicarem-se e bocejarem; permitem que o fluxo mental esteja em constante

vigilancia da sua imagem perante os outros; etc. (Branco, 2011%:62)

Como resultado desse primeiro ensaio, o orientador Anténio Branco, que
assistiu, chamou-nos a atencdo para a falta de sincronia e para a auséncia de

organicidade que se fez notar.

Depois deste episddio comecamos a procurar a organicidade do grupo, e
comegamos a procurar 0s exercicios de aquecimento que melhor nos serviam e com o

tempo comegamos a contrariar a inércia e estranhamento iniciais.

Os ensaios aconteciam depois de um longo dia de trabalho e muitos de nos
chegavamos ao laboratério desgastados e sem energia. Contudo, o0 aquecimento
permitia-nos a tomada de consciéncia do estado em que nos encontrdvamos, e com um
enorme espirito de entreajuda, puxdvamos uns pelos outros no sentido de ativar a
presenca e a concentracdo. Recordo momentos em que, vencido pelo cansago mental,
viajava para outro sitio, no entanto sempre pude contar com 0s meus colegas e havia
sempre um que me chamava de volta para o aquecimento, e com um pequeno toque, ou

dando um clique com os dedos me tirava do adormecimento latente.

Constatei, também, que sempre que 0 aquecimento era bem feito e todos nos
entregdvamos a esse ritual, nascia em nos uma energia que se prolongava pelo ensaio
todo e que nos permitia a entrega a criacdo e, desse modo, abriamos espago para que se
dessem momentos Unicos de revelagdo e descoberta. Pelo contrario, sempre que nos
deixavamos levar pela facilidade, e o aquecimento saia frouxo, surgiam os bloqueios e

99 Cey

desculpas habituais: “hoje tive um dia horrivel”, “hoje doi-me a cabega”, “ja durmo mal
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ha trés dias” e, em consequéncia disso, as improvisagdes nesses dias também saiam

“frouxas”, sem chama e sem entrega.

Recordo as minhas experiéncias passadas, nos grupos onde fui fazendo teatro e é
com espanto que me apercebo que nunca fazia aquecimento com 0s meus colegas.
Quando estdvamos a preparar as pecas comecavamos a trabalhar, com as mesmas
roupas do dia-a-dia e sem nos prepararmos minimamente, logo que chegavamos a sala
de ensaio. Nos dias de espetaculo também ndo havia aquecimento: apenas ddvamos um

abrago, desejavamos uns aos outros «muita merda» e seguiamos para o palco.

Recordo-me também, enquanto assistente de sala do Teatro Municipal de Faro e
ja depois de ser aluno do Mestrado, de assistir a preparacdo de atores antes dos
espetaculos comecarem e de ficar espantado e atonito com as parvoices a que, algumas
vezes, assistia: desde atores que aqueciam em trinta segundos, aos pulos e com musica

tecno, a atores que assumiam que lhes bastava um célice de whisky para aquecer.

Atualmente sei, por experiéncia propria, que o aquecimento é um fator
determinante para o trabalho do ator e, mesmo que indiretamente, pode determinar o
resultado final de um espetéaculo e o nivel de concentracao e entrega com que um ator se

apresenta perante o publico.
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Conceito 2: Corresponsabilidade

Descricéo

Conjugacdo do prefixo co com o substantivo responsabilidade. O termo
«responsabilidade», que se deduz do termo «responsavel», é uma adaptacdo do francés
«responsable», que por sua vez deriva do latim «responsu», p.p. do verbo «respondérey,

com o sentido de «ficar por fiador» (v. DELP).

O presente termo vem referido no dicionario como «responsabilidade que é
dividida por duas ou mais pessoas ou entidades». Procurando o significado de
«corresponsavel», encontramos as seguintes definigdes: «que deve responder,
conjuntamente com outrem, pelos seus atos ou sofrer as consequéncias do que fez,
disse, provocou» e «que estd encarregado ou tem a responsabilidade, juntamente com

outrem, de cumprir ou assegurar alguma coisa» (v. DLPC).

Na escola teatral em estudo, a corresponsabilidade surge como algo inerente ao
ato de criacdo, ato este que sé é inteiramente valido se resultar de um trabalho coletivo,

conforme explica Anténio Branco:

A co-autoria e a co-responsabilidade sdo independentes da fungdo desempenhada
(encenador, actor, cendgrafo, figurinista, luminotécnico, carpinteiro, responsavel da
bilheteira, etc.) — razdo pela qual todos participam nas sessfes de trabalho e, idealmente,
devem participar nos exercicios que ndo se destinem especificamente aos actores
(sobretudo aqueles realizados em grupo, como 0s que mencionei acima) e estar presentes
durante a realizacdo dos outros. Acredita-se que s6 assim a criacdo resulta de um processo

efectivamente colectivo. (2011%:88)

Subentende-se, assim, que todos os elementos do grupo tém, a obrigatoriedade,
de estar sempre presentes:

[...] em todos os ensaios, porque em todos eles ha acontecimentos irrepetiveis e relevantes
para o resultado final (o espectaculo) e essa é a Gnica forma de todos serem co-responsaveis

e co-autores daquilo que se apresentara ao publico. (Branco, 2011%; 89)

A atriz Manuela de Freitas (2006) afirma que o teatro é uma arte coletiva e que
sozinha nada pode fazer, assumindo que, por esse motivo, esta a mercé de todas as

pessoas que consigo trabalham e que estas sdo determinantes para o resultado final do
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espetaculo. A proposito dessa forma de trabalhar, e referindo-se a sua experiéncia no

Teatro da Comuna, disse:

Toda a estética do espetaculo pressupunha [...] que os atores estivessem todos em cena. Isso
tem a ver com uma ética também: ninguém ficava no camarim, a jogar as cartas e a ter
conversas enquanto 0s outros representavam. [...] Ao estarmos em cena do inicio ao fim,

éramos todos autores e responsaveis pelo espetaculo. (Fadda e Cintra, 2004:46)

E ainda sobre os anos em que integrou o coletivo que constituia o Teatro da

Comuna, revelou:

[...] foi um periodo de estado de graca em que a Estética, a Etica e a Pedagogia se deram as
maos, fazendo do actor ndo s6 um profissional, mas um membro de pleno direito de uma
comunidade, exigente consigo e com o0s outros. Era a negacdo do actor como mero
debitador de palavras e, em alternativa, exigia deste um compromisso com o espirito do
grupo, uma cumplicidade que se estendia para la do mero espectaculo, abarcando todos os
dominios do trabalho teatral, assumido como dimensdo interventora na comunidade em que
se vive, a sociedade, mas em que a intervencdo comecga no interior de cada um e de todos.
(Marques, 2010:76)

Contrastando com a cumplicidade e partilha desta forma de fazer teatro,
Manuela de Freitas reconhece que nem sempre € possivel partilhar a
corresponsabilidade, num espetaculo, pois para tal é necessario um grupo que partilhe a

mesma ética, estética e técnica:

[...] ndo tendo grupo, entrando numa pega no Teatro Nacional ou na Cornucopia ou noutro
teatro qualquer, ou... Eu chego 14 e aquilo... faz-Se a peca, ensaia-se e representa-se. Eu
preciso de ser coautora do espetaculo, de sentir-me corresponsavel pelo que vai ser
oferecido ao plblico. N&o tendo um grupo eu ndo sou corresponsavel. E como nos filmes:
entro, faco 14 o melhor que sei e venho-me embora. (Gouveia, 2011:11)

Constantin Stanislavski, foi pioneiro nesta abordagem a criacdo teatral, pois

segundo ele:

Todos os que trabalham no teatro, desde o porteiro, 0 vendedor de ingressos, a moga do
vestudrio, o “vaga-lume”, todas as pessoas com as quais o publico entra em contacto
guando vai ao teatro, até os diretores, a equipe e, finalmente, os proprios atores, todos eles
sdo co-criadores com 0 autor, 0 compositor, que conseguem reunir a plateia. Todos eles
servem, e estdo sujeitos ao objetivo principal da nossa arte. Todos participam na produgéo.
(2004:352)

E justifica porqué:
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que:

Se um dos funcionarios da casa receber mal algum membro da assisténcia, tirando-lhe o
bom humor, esse funcionario tera desferido um golpe contra nosso objetivo geral e contra a
meta de nossa arte. Se o teatro estd frio, sujo, desarrumado, 0 pano sobe atrasado, a
representacdo se arrasta, entdo o animo do publico se deprime, ele deixa de ser receptivo
para com 0s pensamentos e sentimentos principais que lhe sdo apresentados por meio dos
esforgos conjugados do dramaturgo, do diretor, da companhia produtora e dos atores. Ele
sente que ndo havia motivo para vir ao espetaculo, a representacao fica arruinada e o teatro

perde sua significacdo social, artistica e educacional. (2004:352,353)

Antoénio Branco reforca a ideia subjacente nas citaces anteriores, afirmando

Na realidade, o actor ¢ um individuo totalmente consciente da sua dependéncia de uma rede
de conexdes, sabendo como ninguém que sO consegue exercer a sua arte no ambito dessa
rede: sdo 0s outros actores com quem contracena, é o autor da peca, € 0 encenador, é 0
cendgrafo, € o musico, é o criador de luzes, é o figurinista, € o pdblico — em suma, sédo
todos os co-criadores de um objecto artistico em que, por ineréncia da fungdo, é o actor
guem se torna mais visivel. Mas a expressdo do actor, mesmo que individual na aparéncia,
é sempre polifonica, porque com ele e através dele também falam todos os outros. Por isso,
0 actor diz: «Quando me acontece o milagre no palco, ndo é por mérito meu.» (Branco,
2012:14)

Nas palavras de Constantin Stanislavski (2004), a criacdo teatral € uma

empreitada coletiva e todos os envolvidos produzem em conjunto, ajudam-se uns aos

outros ¢ dependem uns dos outros. E, desta forma, “se houver ordem e uma boa

distribuicdo do trabalho o seu esfor¢co coletivo serd produtivo e agradavel, porque se

baseia no auxilio matuo”. (2004:342)
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A corresponsabilidade durante o processo de criagao

Todo o processo de criacdo foi realizado respeitando totalmente os principios da
corresponsabilidade entre os elementos do grupo. Este método de trabalho permitiu que
todas as decisdes, e a consequente execucdo do trabalho proposto, fossem assumidas
pelos quatro atores e pelo orientador, intervindo todos em todas as decisdes tomadas em

relacdo ao espetaculo que estava a ser preparado.

Esta forma de trabalhar permite-me afirmar que o resultado final foi uma
verdadeira criacdo coletival’. Desde a escolha do texto, passando por todo o processo de
criacdo, até as luzes, aos aderecos, a divulgacdo do espetaculo e a rececdo do publico,

tudo foi decidido em coletivo.

Acrescento que, desta forma, tudo o que é mostrado ao publico foi alvo
anteriormente de uma grande reflexao, por parte de todos os intervenientes no processo,
e contou com a sua aprovacgdo. Deste modo, de forma natural, permite-se que a histéria
que é contada ganhe uma riqueza extraordinaria ao nivel do significado, pois o publico
vé um produto que esta em perfeita sintonia com as motivacdes, preocupacdes e

necessidades do grupo que preparou o espetaculo.

Este sentido de corresponsabilidade também se fez sentir durante as
apresentacdes, pois 0s atores ao estarem sempre presentes em palco também assumiam
um compromisso total com o que estava a acontecer com os restantes colegas e 0 que se

partilhava com o puablico.

Esta forma de trabalhar, com um comprometimento total e sem alheamentos
exteriores ao processo de criagdo, transmitiu-me uma seguranga de tal forma

determinante que posso afirmar que me permitiu atingir a liberdade criativa total, sem

17 Refiro-me a verdadeira criagdo coletiva, por oposicdo as minhas experiéncias anteriores de criagdo
coletiva, pois o termo «Criagdo Coletiva» aparecia na folha de sala de alguns espetaculos em que
participei, mas agora percebo que tal nunca aconteceu verdadeiramente, pois o resultado final foi sempre
o0 resultado de uma luta de egos, em que ndo se pensava no espetaculo como um todo, este consistia

apenas numa colagem de varias criagdes individuais.
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problemas de imagem?®, pois a confianca no grupo de trabalho era tanta que tal

problema nem se pos.

Refletindo também sobre o propdsito da histéria que quisemos contar ao
publico, e que era sobre as varias solidées que ameacam a nossa sociedade, pergunto:
sera que haveria outro método de trabalhar este tema, se ndo fosse desta forma e com
um nivel de consciéncia coletivo tao elevado, como € o que colocdmos em pratica? Nao

creio.

Termino com uma frase do mestre Fernando Amado, que se torna pertinente

neste contexto.

Os homens precisam de comunicar, porquanto a soliddo, neste mundo de alarme, é a

ameaca espectral, perpétua. (1999:175)

18 Refiro que no primeiro ano do mestrado, aquando das improvisacdes para o exercicio final, deparei-me
com dificuldades em termos de imagem, pois mostrava preocupagdo com as opinides que os meus colegas

poderiam ter a respeito da minha performance, o que bloqueava a minha liberdade criativa.
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Conceito 3: Disciplina

Descricéo

A palavra «disciplina», tem a sua origem no termo latino «disciplina» (séc. XV)

e tinha como significado, «ato de aprender, de se instruir; ensino; educacao» (v. DELP).

Atualmente, no dicionario, podemos encontrar as seguintes definicdes: «prética
que consiste em fazer obedecer a regras rigidas de comportamento e em castigar quem
ndo as seguir», «obediéncia ao conjunto de regras que definem a legitimidade de um
comportamento» e «capacidade de se comportar ou de trabalhar de modo controlado, o
que envolve forca de vontade para obedecer a um determinado numero de regras» (V.
DLPC).

Um dos principios essenciais, na conce¢cdo de teatro em analise, é a
obrigatoriedade de manter uma disciplina individual muito rigorosa, de forma a néo

prejudicar o trabalho do coletivo, como recorda Antonio Branco:

A disciplina do actor ndo tem apenas a ver com o cumprimento de regras como a da
pontualidade, [...] mas com todas as dimens@es do trabalho: por exemplo, se um actor ndo
estudar e aprender um dado texto no prazo combinado inviabiliza 0 ensaio da cena. Mas
também o cumprimento integral das instrugdes dos exercicios é requisito essencial para que
eles possam cumprir a sua missao. A disciplina esta associada a ideia anti-romantica de que
a arte ndo se faz sem esforgo, sem labor, sintetizada na seguinte metéfora de influéncia
stanislavskiana: «A inspiracdo é uma Grande Dama que sO entra numa casa arrumada.».
(20112:141)

Torna-se interessante refletir sobre a relagdo entre inspiragéo e disciplina, pois,

conforme também afirma o mesmo autor:

N&o ha inspiracdo sem um elevado grau de disciplina individual e colectiva, embora nada
garanta o aparecimento daquela. (Branco, 20112:140)

A disciplina permite, também, ao ator que, no momento de contar a sua histéria

ao publico, tudo aconteca conforme foi preparado anteriormente:

No teatro, a gente prepara para que no dia... E evidente, é a histéria de que “a inspiragdo
entra numa casa bem arrumada”. Tu arrumas a casa, de maneira a que depois acontecam
umas coisas. Cada dia de espetaculo é o desconhecido. Mas aquilo esta tdo bem arrumado
gue ndo tens medo de esquecer o texto, ndo tens medo de cair do palco abaixo, portanto

podes atirar-te na inspiragéo, na criacdo. (Freitas, 2006:11)

44



Depreende-se entdo que a liberdade no palco s6 acontece se o “trabalho de casa”

for executado com rigor e disciplina.

Peter Brook também associa a disciplina a repeticdo, referindo que sé estas
permitirdo atingir um ideal de perfeicdo, que em suma podera levar o ator a adquirir a

liberdade total, no processo de criagéo:

Semana ap6s semana, dia apds dia, hora ap6s hora, a pratica conduz & perfeicdo. E um
trabalho duro e mondtono, uma disciplina; ¢ uma acc¢do fastidiosa que conduz a um bom
resultado. [...] a repeticdo acaba por resultar numa mudanca: subordinada a um objectivo,
impulsionada por uma vontade, a repeticdo é criativa. [...] Para que alguma coisa possa
evoluir, precisa de ser preparada — e essa preparacdo implica pisar o mesmo chéo repetidas
vezes. Uma vez acabada, precisa de ser observada, podendo ainda exigir novas repetigdes.
(2008:201,202)

Jerzy Grotovski por sua vez destaca que, apesar de aparentemente antagonicas, a

espontaneidade e a disciplina complementam-se no processo criativo:

[...] o conhecimento de que a espontancidade e a disciplina, longe de se enfraquecerem
uma a outra, se reforcam mutuamente; de que o que é elementar alimenta o que é
elaborado, e vice-versa, para se tornar na verdadeira fonte de uma espécie de acgdo
irradiante. (1975:85)

E desenvolvendo esta ideia, acrescenta:

Um dos grandes perigos que ameagam 0 actor €, sem dlvida, a falta de disciplina, o caos.
Uma pessoa ndo se pode exprimir pela anarquia. Creio que ndo pode haver processo
criativo no actor se ndo tiver disciplina e espontaneidade. Meyerhold baseou o seu trabalho
na disciplina, na formagdo exterior; Stanislavski na espontaneidade da vida quotidiana.
Trata-se, de facto, de dois aspectos complementares do processo criativo. (1975:167,168)

Apesar de Jerzy Grotovski destacar a espontaneidade como um dos fatores
determinantes no trabalho de Constantin Stanislavski, este também considerava ser a

disciplina algo de essencial e necessario na pratica teatral:

A disciplina férrea [...] é absolutamente necessaria em qualquer actividade em grupo. [...]
Isto se aplica sobretudo & complexidade de uma representacdo teatral. [...] Sem disciplina,

n&o pode existir a arte do teatro! (2001:65)

Em relacdo ao ator e ao trabalho por ele desenvolvido, Constantin Stanislavski,

deixou vérios conselhos, para todos os que aspiram a pisar o palco enquanto atores:
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[...] Desenvolvam para vocés a ética e a disciplina artisticas corretas. Isto os obrigara a se

prepararem devidamente em casa antes de cada ensaio. (2004:344)

Desenvolvam em vocés proprios a necessaria capacidade de controle, a ética e a disciplina
de um servidor publico destinado a levar ao mundo uma mensagem que é bela, elevada e
nobre. (2004:338)

Ele precisa de ordem, disciplina, de um cédigo de ética, ndo s6 para as circunstancias gerais
do seu trabalho como também, e principalmente, para 0s objetivos artisticos e criadores.
(2004:334)

Como podemos reparar, a disciplina aparece sempre associada a uma ética. De
acordo com Manuela de Freitas, uma concecdo teatral que também € uma ética, uma
estética e uma técnica, tem de ter também nas suas bases todo um conjunto de regras
associadas a disciplina, pois € esse um dos fatores essenciais para que a magia do teatro

aconteca.
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A importancia da disciplina no processo de criacdo

Sendo eu, por natureza, uma pessoa indisciplinada e com uma enorme tendéncia
para me dispersar, sou obrigado a reconhecer que a disciplina imposta no decorrer do
processo de criagéo foi determinante para que eu me focasse nos fins a que me propus

atingir. E importante também salientar a importancia do grupo, pois:

O processo de criacdo teatral €, por natureza, doloroso e complexo, dado que a matéria-
prima com que o actor inventa é a sua propria humanidade. Num coletivo, porém, esse
trabalho dificil e moroso é partilhado, funcionando o grupo como uma espécie de sistema
de vasos comunicantes que vai potenciando o melhor de cada um em cada momento, num
regime de interdependéncia que ajuda a ultrapassar bloqueios, incompreensdes, obstaculos.
(Branco, 2011%°)

Para mim a obrigatoriedade da disciplina nasce precisamente neste conceito de
coletivo e do que ele representa, pois ao termos consciéncia que Somos apenas uma peca
na engrenagem de uma maquina e que essa maquina sé funciona se cada um de nds
respeitar o funcionamento dessa mesma maquina, somos obrigados a assumir perante 0s
nossos colegas de trabalho um compromisso que s6 pode ser cumprido, havendo muita

disciplina, pois todos dependemos de todos.

A disciplina a que sem grande esfor¢o, eu e 0s meus colegas, nos entregamos,
foi de tal forma rotineira que se pode afirmar que executadvamos as nossas tarefas com a
precisdo de um reldgio suico. Tal fator contribuiu para um sentimento de seguranca e

confianca téo elevado que nos libertou para o que realmente era importante, a criagéo.

Mais uma vez refiro a minha experiéncia teatral anterior ao Mestrado como
exemplo negativo, pois dada a minha natureza, preciso de rotinas, de organizagdo e de
sentir que pertengco a um grupo. Uma vez que tal nunca aconteceu nos grupos de que fiz
parte anteriormente, o sentimento de frustracdo era tal, que no meio da indisciplina e do
caos que se gerava, eu deixava de conseguir gerir as minhas ansiedades e acabava por

por um fim a minha ligacdo com esses grupos.

19 Excerto retirado da folha de sala do espetaculo, Por termos falado tanto, ouvido tanto, penado tanto,

brincado tanto, de Hugo Sancho e com orientac&o e encenagéo do Professor Antonio Branco.
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Conceito 4: Ritual

Descricéo

A palavra «ritual», com origem no termo latino «rittale» (séc.XVII), tem
atualmente o mesmo significado que lhe era atribuido na altura (v. DELP).
Literalmente, o termo significa «que é relativo ao rito» ou «que constitui um rito» ou
ainda «que é repetido com exatiddo como se fosse um rito». Ao pesquisarmos o termo
«rito», encontramos as seguintes defini¢cdes: «conjunto de atos executados segundo uma
ordem precisa», «sistema de organizacdo de uma comunidade» e «cerimonia que segue

determinados preceitos segundo uma ordem precisa» (v. DLPC).

Partindo do principio que “a «sacralidade» e 0s «rituais» no teatro sdo seculares”
(Branco, 2011%: 118), podemos assumir que a concecdo de teatro em andlise se baseia,

como também afirma o mesmo autor:

[...] em experiéncias vitais partilhadas por um colectivo, que s6 sdo possiveis gragas a
rituais altamente disciplinados que tornam presentes procedimentos e formas que se
acredita serem antiquissimos [...]. A técnica desta ‘escola’ €, assim, parte integrante da sua
ritualidade. (Branco, 20112:119)

A atriz Manuela de Freitas acrescenta que “ a rotina do teatro [...] ¢ uma base
extraordinaria, importante, lindissima” (Fadda e Cintra, 2004:50), pois permite que o

ato de criag@o se transforme num “ritual libertador” (Fadda e Cintra, 2004:50).

Desta forma, podemos considerar que o «ritual» esta associado aos conceitos de
«disciplina» e de «rotina» e que a unido destes fatores pode levar o ator a encontrar a
liberdade indispensavel para que no processo de criacdo encontre a inspiracao

necessaria e o teatro sagrado aconteca.

Peter Brook, no seu livro O Espaco Vazio, alerta para a necessidade de trazer de

volta o «ritual» para o teatro:

Hoje, mais do que nunca, precisamos de encenar verdadeiros rituais; mas para que esses
rituais consigam transformar uma ida ao teatro numa experiéncia que alimente as nossas
vidas, precisamos de encontrar novas formas, as quais ndo estdo a nossa disposicdo e ndo

nascem nem por decreto, nem em conferéncia. (2008:62)
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Este «ritual» a que o autor se refere assume um caracter transformador e de
consciencializacdo, que acaba por representar uma forma sagrada de se fazer teatro.
Referindo-se ao método de Jerzy Grotowski, Peter Brook explica-nos o que podera ser

um teatro sagrado.

O teatro ndo pode constituir-se como um fim em si mesmo; [...] o teatro € um veiculo, um

meio de analise e exploracdo pessoal, uma hipotese de salvagdo. (2008:83)
E depois acrescenta:

Este teatro é sagrado porque a sua funcdo é sagrada; tem um lugar bem definido na

comunidade e responde a uma necessidade [...]. (2008:84)

Curiosamente, Peter Brook (2008:63,64) estabelece uma analogia entre o
momento em que, durante um brinde, os copos tilintam, e o verdadeiro sentido de ritual,
OIS nesse preciso momento a consciéncia comum de todas as pessoas envolvidas estava
centrada no mesmo facto e “ por um instante, reinou um siléncio profundo e o sentido

daquela ocasido tornou-se presente” (2008:64).

Neste sentido o «ritual» surge relacionado com o facto de que, para que tal
aconteca, todos os elementos do grupo de teatro tém de estar em profunda sintonia, pois

o teatro, conforme ja tinha afirmado Stanislavski,

E uma atividade que requer uma atuaco em conjunto, e quem quer que destrua este esforgo

comum estara cometendo um crime [...] contra a prdpria arte a qual se dedica. (2001:33)
Desta forma, ainda segundo Stanislavski,

Se mantivermos o teatro livre de todos os males, proporcionaremos, por isso mesmo, ao

nosso préprio trabalho, condi¢des favoraveis. (2004:336)

E essa «sacralidade» produzida pelo ritual tem, no pensamento de Antonin

Artaut, uma finalidade transcendente:

Para produzir ouro, no teatro, pela imensidade de conflitos que provoca, pelo nimero
prodigioso de forcas que entrechoca e excita, por este apelo a uma espécie de nova
amalgama essencial a transbordar consequéncias e sobrecarregada de espiritualidade, evoca
definitivamente, no espirito, uma pureza absoluta e abstrata, para além da qual nada pode
haver, e que é possivel conceber como um som Unico, uma nota limite, apanhada de

relance, a parte organica de uma vibragdo indescritivel. (1996:50)

Que comece, entao, o ritual!
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O ritual no processo de criacao

O nosso «ritual» comegava ainda fora do laboratério de teatro. Encontravamo-
nos no atrio de acesso as instalacdes e, depois de todos termos chegado, deslocdvamo-

nos para os balnearios. Ai davamos inicio ao:

ritual de preparacdo para estar e agir no espaco sagrado, abandonando, com a roupa e 0s
aderecos que ali se deixa(vam), uma parte da carga profana e superficial do quotidiano.
(Branco, 20112:125)

Acrescenta-se que:

O espaco individual do balnedrio cumpre também outra fun¢éo nesse ritual: em primeiro
lugar, recorda que se parte sempre do individuo para o colectivo; em segundo lugar,
funciona como espaco de fronteira entre o sagrado e o profano e, assim, replica uma das
missfes mais importantes do camarim — é dali que o actor parte para o acto de criagdo, € ali

que regressa, antes de voltar a sua vida quotidiana. (Branco, 20112:125)
Ja com a roupa de trabalho vestida, dirigiamo-nos para o laboratorio:

A porta de entrada do Laboratério é, na realidade, a segunda porta. Até ao espago de
trabalho e criacdo (ou ao palco) outras portas terdo de ser atravessadas, libertando-se em
cada uma delas mais uma capa ou uma pele quotidiana. O objectivo, como se viu ja, é
atingir a nudez total [...]. (Branco, 20112:125)

No interior do laboratorio, e depois de termos deixado la fora tudo o que néo
interessava para 0 processo de criacdo, iniciAvamos 0 aquecimento (supracitado) e
depois comecavamos 0s exercicios propostos pelo orientador Anténio Branco. Deste
ritual, também fazia parte toda a preparacdo dos aderecos e organizacao do espaco, no
sentido de criar sempre as condi¢Oes ideais para desenvolver o nosso trabalho. No final
arrumavamos sempre o laboratorio, para que os outros utilizadores do espaco pudessem

trabalhar, e de volta aos balnearios prepardvamo-nos outra vez para a vida cotidiana.

Depois do «ritual», que foi a preparacdo do espetaculo, vieram as apresentacdes
publicas do mesmo. Nesta altura, o publico também comecou a fazer parte do «ritual»,
mas antes da sua entrada no “espaco sagrado”, havia muito a fazer. Depois da mudanga
de roupa e do aquecimento, comegdvamos a preparar 0 espaco de cena. Em conjunto
colocdvamos todos os aderegos nos sitios certos, verificavamos as luzes, as cortinas e
colocavamos as cadeiras do publico. Numa segunda fase, colocAdvamos os cartazes e

todas as sinalizagGes no exterior e depois dois de nos fichvamos a receber o publico.
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Desta forma ficavam reunidas todas as condicGes para que o espetaculo decorresse sem
problemas de ordem técnica e s6 nos tinhamos de preocupar com as nossas emocdes, a

nossa entrega e disponibilidade.

No final havia uma breve conversa com o publico, onde se abordava temas

relacionados com o espetaculo.

Explicando por palavras ndo se pode fazer jus a experiéncia vivida durantes a
execucdo de todas estas tarefas, que no seu todo constituiram uma experiéncia de
transcendéncia que me fez perceber organicamente o significado do sagrado, do ritual e
da cerimoénia, termos com os quais, confesso, ndo me sentia identificado antes, por

associa-los a fendmenos das praticas religiosas institucionais.

Comparando esta experiéncia de prética teatral, com outras experiéncias
anteriores onde reinava a anarquia e o individualismo, posso considerar ter encontrado

uma forma de fazer/estar no teatro que me da liberdade total, pois:

A ordem e a harmonia no trabalho de cada actor sdo condicfes ideais, sem as quais 0 acto

de criacdo ndo se realiza. (Grotowski, 1975:206)

Durante a preparacdo do espetaculo e da sua apresentacdo publica, o grupo?

p(‘)s-se constantemente:

A prova em algo de definitivo, que esta para além do «teatro» e que é mais um acto de vida,
um modo de existir. (Grotowski, 1975:206)

20 Constituido pelos atores, Anabela Afonso, Fernando Cabral, Nuno Murta e Sandra Rios e pelo
orientador Antdnio Branco.
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Possibilidades de articulacédo dos quatro conceitos

Os conceitos analisados anteriormente, como era de esperar, estdo interligados e
sdo interdependentes. O «aquecimento» dos atores esta integrado no «ritual» que
permite, aos mesmos, o encontro das condi¢des necessarias para 0 processo de criagao e
para que este se concretize na sua plenitude é necessario uma grande «disciplina», da
parte dos elementos que compdem o grupo, e tal ndo é possivel sem a

«corresponsabilidade» que é partilhada entre todos.

A relagdo entre estes conceitos permite-nos também perceber que a «escola
teatral» em andlise se sustenta no desenvolvimento de uma técnica que assenta em

principios éticos.

A ética no teatro, ¢ segundo Constantin Stanislavski, permite “estabelecer um
estado dramatico criador” ¢ “um estado favoravel a criatividade” (2004:333). Ainda a
propdsito do que ele define como ética do teatro, acrescenta, referindo-se ao trabalho do

ator:

[...] representa um papel importante (n)a preparacdo prévia para o nosso trabalho. Tanto o
préprio fator, como o que ele produz em nos e para nés mesmos sdo importantes, por causa

das peculiaridades da nossa profissao. (2004:333)

Sendo que os atores devem desenvolver neles proprios “ a necessaria capacidade
de controle, a ética e a disciplina de um servidor publico destinado a levar ao mundo
uma mensagem que € bela, elevada e nobre” (Stanislavski, 2004:338), podemos afirmar
que os quatro conceitos anteriormente referidos, no seu conjunto, caminham todos nesse
mesmo sentido, e quando utilizados ao servigo do ator e da criacdo artistica constituem

uma ferramenta Unica em prol da arte do teatro.

52



Concluséao

O segundo ano do Mestrado permitiu-me a realizacdo de um Trabalho de Projeto
onde me foi possivel desenvolver uma experiéncia artistica que me permitiu aprofundar
0s conhecimentos adquiridos no primeiro ano e experimentar na pratica todos 0s passos

necessarios para a concecdo de um espetaculo de teatro.

O titulo deste relatorio, Do pouco mais que nada até ao coletivo organico,
reflete de forma sucinta a “viagem” que o Trabalho de Projeto, a que me propus
desenvolver com os meus colegas, me permitiu realizar. Esta experiéncia extraordinaria
permitiu-me fazer parte de um processo criativo, que foi sempre crescendo como uma

forca coletiva, e que permitiu a este grupo desenvolver um trabalho coerente e honesto.

Apesar de este Mestrado ndo ter como objetivo a formacéo de atores, permitiu-
me experienciar o que € ser ator dentro de uma «escola teatral» muito particular e acima
de tudo, o que € ser ator dentro de um grupo que esta em perfeita sintonia e que evolui

como um todo, rumo a um objetivo comum.

Contudo, esta forca coletiva que foi crescendo de ensaio para ensaio, terminou
de forma abrupta no dia em que foi feita a Ultima apresentacdo publica do espetaculo
que teve origem no referido Trabalho de Projeto. Quando o professor Antdnio Branco
nos recordou que um grupo nao podia ter prazo, tomei consciéncia que o trabalho
desenvolvido até aquele momento ndo ia ter continuidade, o que para mim foi de certo
modo tragico, pois tive consciéncia do grau de dependéncia que tinha em relacdo aos
meus colegas e soube que dificilmente encontraria um outro grupo capaz de me

transmitir a seguranca e estabilidade necessarias.

N&o voltei a ter outra experiéncia teatral desde essa data, mas se um dia voltar as
lides teatrais saberei que mais importante do que ter uma experiéncia teatral, é ter uma

experiéncia de comunh&o com um grupo e crescer com um grupo.

A realizacdo de presente relatorio também foi determinante porque me permitiu
uma analise aprofundada do trabalho desenvolvido na sala de ensaios e apds varias
leituras, confrontar essas experiéncias com as opinides e experiéncias dos grandes

mestres do teatro, que sustentam as aprendizagens realizadas no referido Mestrado.
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Durante a realizacdo do relatorio também pude contribuir para a elaboracdo de
um glosséario de uma «escola teatral» possuidora de uma linguagem prépria atraves da
definicdo de quatro conceitos. Apesar da investigacdo académica ndo ser uma area que
me entusiasme e que queira investir no futuro, tornou-se interessante pesquisar 0S
conceitos que me foram destinados, ndo sé porque pude analisa-los a luz das praticas
desenvolvidas, como pude também estabelecer uma relagdo e encontrar pontos de

contacto entre os varios autores analisados.

Para terminar, acrescento que enquanto masico, e depois de ter vivenciado esta
nova forma de fazer teatro, tenho experimentado introduzir alguns conceitos, na minha
forma de trabalhar, que foram herdados da «escola teatral» supracitada, tais como, o
aqui e agora, a disponibilidade, a concentracdo, a disciplina, a presenca, 0 espaco

sagrado, o ritual e a no¢do de grupo.
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Anexos (Formato Digital - CD)

- Texto final do espetéculo;

- Cartaz e folha de sala do espetaculo;
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- Texto de apresentacdo do projeto de investigacdo «Teatro e Linhagem».
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