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RESUMO

Intitulada “Genética teatral e iconografia: contributos para a analise de um processo
criativo da ACTA- A Companhia de Teatro do Algarve”, esta dissertacdo insere-se numa area
de investigacdo pioneira em Portugal, a genética teatral, e visa salientar a importancia do registo
iconogréfico e videografico para o estudo do processo criativo. Colocando a ténica em
metodologias de acompanhamento de processos criativos na area teatral, o trabalho
desenvolvido pretende, em primeiro lugar, contribuir para a edificacdo de um dossié genético
do processo de criagdo da peca A casa no fim de tudo apresentada, em 2018, no teatro Lethes;
em segundo lugar, proceder a analise daquilo a que Josette Féral chama de tragos do processo,
com vista a fixacdo da memdria da prética artistica da rede de criagdo em causa na construcao

do valor simbdlico, estético e comunicativo do ponto de vista artistico.

Palavras-chave: genética teatral, processo criativo, tracos, imagem.

ABSTRACT

Entitled “Genética teatral e iconografia: contributos para a analise de um processo criativo da
ACTA- A Companhia de Teatro do Algarve”, this master thesis is included in a pioneering
research area in Portugal, Theatrical Genetics, and it’s about pointing out the importance of
iconographic and videographic registry for the study of the creative process. Emphasising on
the following-up methodologies of creative processes in the theatrical field, the developed work
intends, in the first place, to contribute to the establishment of a genetic dossier of the creation
process of the play A casa no fim de tudo introduced in 2018, at Lethes theatre; secondly, to
analyse what Josette Féral calls process features, in order to establishing the memory of the
artistic practice of the creation grid regarding the building up of the symbolic, aesthetic and

communicative values of the artistic point of view.

Keywords: Theatrical Genetics, creative process, feature, image.



INDICE GERAL

a1 (oo Uo7 o B R 1-4
Parte | — A génese da génese — enquadramento tedrico e metodoldgico
e Capitulo I - A génese da génese - evolucdo da critica genética literaria
1. Para uma divisdo cronolOgica .............cooevviriiiiiiii e 5-9
2. DO ManusCritd a0 PrototeXto .........ccoveuieireriinieiiiiiereiieereeeeenans, 9-11

e Capitulo Il — Genética teatral — génese, atualidade e metodologias aplicadas

1. Registo e producao de tragos .........c.ovviriiriiriiiii i 12-20
2. As relagdes interpessoais na rede de criacdo e a necessidade

(010] 01101 0 Tor= LAYz 20-23
3. Armazenamento e eXperimentacao ...........coovviiriiriiiiiiieeeeaans 23-24
4. Projetos pioneiros na Europae emPortugal..............oooeiiiiiiiiiiiiiien, 24

e Capitulo 11 — Metodologias aplicadas ao estudo do acompanhamento do processo
criativo

1. Do método etnogréafico a genética teatral: questdes de observacao e estatuto do

(010 1ST=] Y7 o [0 PP 25-29
2. O processo de criacdo como rede em construgao ...........o.evvevenrenenn.... 29-35
3. Abordagens para 0 movimento criador € a sua perce¢ao...................... 35-38
4. As fases de observacdo de um processo Criativo...............oooeeveuenn.n. 38-39
5. O registo do processo e a figura do(a) assistente de cena...................... 40-42
6. Que estatuto e que futuro para a comunidade de observadores? ................ 42

Parte Il — llustracéo e experimentacdo do acompanhamento de um processo criativo

e Capitulo I — A casa no fim de tudo — O texto [que] se fez carne

1. ldentidade: equipa e primeiroS tragos ...........o.evveniiriiriiiiiaianinnn.. 43-48
2. Observacdo participante — um elemento do processo ......................... 48-50
3. Asetapas de um método de trabalho ...................oo 50-58
4. Semiologia teatral e a procura de significados ................ccoviieennnnn. 58-65

e Capitulo Il — O poder da imagem — contributos iconogréaficos

1. Imagem e comunicacdo - Umolhar genético .................ccovviinenn.. 66-68
2. Daimprovisagdo A marcagdo..........c.oveuiniiiiriiei e, 68-69
3. ANOtagao: teXto @ MEeMOIIA ......ovieiii e 70-74
4. Cenografiae sonoplastia ...........ccooiiiiiiiiiiii i 74-77



5. Dos tragos a identificacdo das relagdes de construcdo do grupo

darede de Criaga0 ... ...ttt e 77-80

6. Traco e imagem de UM ProCESSO ......viureneerteratee et eteeseniiieeeaeevaeeans 81-89

7. A comunicagdo genética— Um processo dentro do processo ................. 90-91

CONCIUSAD ...t e 92-95

BIbliografia ... ..o 96-100

AANIBXOS et e 101-142
ACTA

1. Historiada companhia ............cooiiiiiiiii 102

2. Biografias da equipa artistica e técnica do espetaculo

Acasanofimdetudo ..........oiiiiniii i 103-111
3. Entrevista— Encenador Paulo Moreira ..............cooviiiiiiiiiiiiiens 112-121
indice de Imagens com legendas integradas no Dossié genético - Documentos de
divulgacéo do espetaculo pela companhia de Teatro ACTA........................ 122-126
Galeria com algumas das imagens integradas no Dossié genético - Material registado

por mim durante 0 Processo CriatiVo ...........coooiiriiiiiiiiiiiiieieieeee 127-142

Vi



INTRODUCAO

A critica genética no campo literdrio e artistico descortina a poeticidade da obra
despojando-a do estatuto de mito e tornando-a acessivel através do estudo e acompanhamento
das etapas do processo criativo. Centralizando a sua atencdo na tomada de decisdes do(s)
criador(es), ou seja, naquilo que foi mantido e eliminado durante o percurso da concegéo da
obra, a critica genética tenta compreender como € que o artista chega até a obra apresentada ao
publico através do processo de fabricacdo da mesma. O objeto de estudo da critica genética séo
os caminhos trilhados pelo artista até ao ponto de chegada — a obra.

Nesse sentido, a critica genética € um campo de estudos inovador porque enriquece 0
conhecimento sobre a criacdo artistica. Sendo o seu método aplicavel no teatro, torna-se uma
investigacdo desafiadora uma vez que o teatro é a mais humana e interdisciplinar das artes. O
espetaculo sera sempre unico e efemero a cada apresentacdo, mas 0 processo criativo pode ser
documentado e estudado atraves do registo em video, audio e fotografico. Se, por um lado,
como refere Ana Clara Santos, “¢ certo que, cada vez mais, as companhias tendem a produzir
o seu proprio material de arquivo e de registo sobre as suas produgdes artisticas” (Santos, 2017:
11), por outro, o registo dos ensaios ao longo do processo de criagdo ainda € pouco comum.
Urge, por isso, desenvolver técnicas de registo do processo criativo. O estudo do processo ndo
esta tdo desenvolvido quanto o do produto final, pela falta de ferramentas proporcionadas pelos
estudos teatrais. A predominancia dada a historiografia, a semiodtica e a analise textual foi
insuficiente ao tentar analisar relacfes interpessoais complexas, praticas de trabalho e o
processo coletivo envolvido nos ensaios (Texier, 2014).

Desenvolver a minha investigacdo num dominio de estudos recente no ambito dos
estudos teatrais como é o dominio da genética teatral, em plena expansdo desde a década de
1990, possibilita outra perspetiva, outro olhar em busca de algumas respostas que auxiliam na
compreensdo de como é que uma obra foi criada. Toda a obra de arte tem memoria e um
processo de construcdo onde existem escolhas, negacdes, negociacdes, concessdes. Esses
movimentos de construcdo da obra democratizam a percecdo da arte.

Por outro lado, essa construcao revela também um processo comunicativo que passa por
alguém (o criador) querer transmitir uma mensagem ou, na maior parte dos casos, explorar

apenas uma estética, ou seja, entender a arte como um elemento contemplativo.



E minimizador pensar que é possivel fazer arte sem comunicar, pois ndo comunicar é
por si s6 um ato comunicativo. Tudo é comunicacgdo. A arte é social pois é feita de pessoas para
pessoas.

Acredito na arte como uma ferramenta ideoldgica de arremesso. O teatro, em particular,
é uma arma que pode provocar profundas transformacdes sociais no decurso da histéria da
Humanidade, pois combate, denuncia e desafia o espetador/leitor a reflexdo e discusséo interna
ou externa sobre os mais distintos e variados assuntos. Realizar este trabalho e defendé-lo é
poder afirmar através da experimentacdo e do acompanhamento presencial a importancia
inigualavel do video e da fotografia como meios de registo mais representativos com vista a
analise do processo de construcdo de uma obra teatral. Como refere Anne Ubersfeld, para o
processo ser corretamente estudado, tem que ser registado em &udio e video, pois sdo
considerados novos objetos de pesquisa.

A razéo pela qual me debruco sobre este tema vem no seguimento do meu percurso
pessoal e académico. Inicialmente, comecei por fazer uma formagao para atores na companhia
de teatro Fech’6’Pano, em Vila Real de Santo Anténio, em 2006. Nesse mesmo ano, fundeli,
com dois amigos, o grupo de teatro Os cana rachada, posteriormente - Il Acto, no qual tive a
oportunidade de escrever textos dramaticos e representar. Este grupo de teatro amador permitiu,
e continua a permitir, que muitos jovens, gracas a experimentacdo num coletivo, tomem as suas
decisdes na hora de fazer escolhas profissionais futuras e entrem no mundo da representacao
ou na equipa técnica de producéo. Entre 2007 e 2010, segui uma formacdo de atores, tendo
realizado o meu estagio na Companhia Profissional de Teatro Al-Masrah em Tavira. Em 2016,
licenciei-me em Ciéncias da Comunicacdo na Universidade do Algarve onde tive a
oportunidade de aprofundar conhecimentos na area audiovisual! — Cinema, Fotografia e
Jornalismo, nunca perdendo de vista, nem excluindo de todo, voltar as origens e envolver-me
no universo das artes cénicas. Com efeito, apesar de 0 meu objetivo ter sido sempre criar uma
carreira profissional na area do teatro, ter passado por outras areas como o Jornalismo, onde
aprendi como é que se conta uma histdria nesta forma de linguagem e como a verdade é o fator

principal, foi bastante enriquecedor. O Jornalismo e o Teatro partilham alguns pontos em

! Desde entdo, trabalho como videdgrafa, fotografa e editora de video independente, em gabinetes de comunicagéo
em conjunto com outros criativos especializados em comunicagao, design, marketing e publicidade, no &mbito do
registo de eventos de varios géneros, incluindo, por vezes, certos processos criativos. Também sou mentora e
jornalista no projeto independente: Faro Puro TV. Foi neste projeto original onde iniciei a minha atividade no
jornalismo por conta prdpria no intuito de ganhar experiéncia assim que terminei a formacao na licenciatura em
Ciéncias da comunicacdo. Este Canal visa reportar o que se passa na cidade de Faro no panorama artistico, cultural
e social.



comum. Ambas as areas procuram contar uma histdria, transmitir uma mensagem real (no
jornalismo, relato de factos; no teatro, relato de uma verdade que se torna verdade quando o
espetador consente acreditando na realidade que vé encenada), representada, no jornalismo,
pelo olho e sensibilidade do Jornalista e, no Teatro, expressa pelo corpo, voz, presenca do ator,
figurinos, luzes ou som.

Apesar de hoje ter uma bagagem de conhecimento pluridisciplinar e praticas
diversificadas, incluir o video nesta viagem pela analise do processo criativo é de uma
contribuicdo riquissima para o meu trabalho. Sendo o video um traco saturado? é uma forte
ferramenta para o estudo cientifico pois contribui para o registo do processo de criacdo artistica
— processo que nos aproxima da aura da obra, que descortina a poeticidade do produto através
do processo.

Nestas circunstancias, atendendo a plena consciéncia que adquiri, no seminario de
mestrado lecionado pela professora Ana Clara Santos, sobre a especificidade desta area de
estudos e & minha experiéncia no ambito da colaboracao profissional ja existente com o Teatro
Lethes®, considerei que tinha condigdes, e até um certo perfil, para realizar uma investigacéo
desta natureza. Nessa base, considerei relevante e oportuno desenvolver esse estudo em duas
partes distintas: uma primeira parte mais teorica, de reflexéo e problematizacdo do pensamento
critico na &rea; uma segunda parte, de cariz mais pratico, que colocasse o enfogque na abordagem
do acompanhamento do processo criativo do espetaculo A casa no fim de tudo da ACTA- A
Companhia de Teatro do Algarve e no tratamento dos dados e registo desse processo criativo
em concreto.

No primeiro capitulo da primeira parte da dissertacéo, farei a contextualizagdo sobre a
génese da critica literaria. A abordagem do seu enquadramento teodrico e metodoldgico é
importante para aprofundarmos, no segundo capitulo, as implicaces da sua herancga sobre as
fundamentac6es geradas por uma das areas afins, a genética teatral. Ndo se pode desenvolver
uma experiéncia piloto nesta area sem ter percecdo do terreno ja desbravado pela critica nesta

area, sobretudo desde os anos 90, nomeadamente ao nivel dos métodos e instrumentos

2 Abordaremos, na primeira parte deste trabalho de investigacdo, esta nogdo essencial de traco, veiculada sobretudo
por Josette Féral, especialista na area da genética teatral.

% A minha experiéncia no Teatro Lethes comecou em agosto de 2016 quando me propus realizar um estagio na
drea da comunicacdo onde pudesse trabalhar mais em video e fotografia. Durante esse estagio, que decorreu
durante 9 meses, pude acompanhar dois processos criativos da ACTA- A Companhia de Teatro do Algarve: Um
espetéculo (Bela e Abel), de Jean Pinget com encenacédo de Elisabete Martins e Catarina, de Jacinto Lucas Pires
com encenacao de Luis Vicente. Nessa altura, fiz o registo fotografico e videos que foram partilhados nas redes
sociais, tendo em vista a promogao e divulgacao destes espetaculos no teatro Lethes.



comprovados no campo do acompanhamento de processos criativos. Esse caminho sera
percorrido no terceiro capitulo.

Da segunda parte da dissertacdo faz parte a ilustracdo e experimentacdo do
acompanhamento do processo criativo que se divide em dois capitulos. No primeiro capitulo,
torna-se imprescindivel questionar ndo s6 o meu posicionamento como observadora, como
identificar o objeto de estudo e a equipa de trabalho. O segundo capitulo encerra, a luz dos
pressupostos de um trabalho de acompanhamento de processo, uma anélise genética do mesmo
através da qual serdo definidos 0s seus tracos, as suas etapas e as suas concretizagdes.

Na elaboracdo deste trabalho pude deparar-me com algumas dificuldades como por
exemplo na definigdo do meu estatuto como pesquisadora, uma vez que 0 meu estatuto foi se
moldando ao longo dos ensaios. Numa fase inicial ndo sabia ao certo como intervir ou como
estar. O facto de o encenador apelar a uma abordagem mais interventiva da minha parte,
atribuindo-me a funcéo de ajudar os atores com o texto enquanto trabalhavam, contribuiu para
a compreensdo do meu estatuto dentro daquele processo. ldentifiquei-me bastante ao ler o relato
na primeira pessoa da experiéncia de Cecilia Salles como observadora.

Com este estudo, é visivel a importancia do registo em video pois, para além de fixar a
memoria das etapas do processo, tambem levanta a questdo da particularidade da abordagem
num mundo dos possiveis e de abertura sobre varias possibilidades de encenacéo. Neste registo
podemos evidenciar uma dessas abordagens e alguns métodos de trabalho. Este processo e seus
resultados teriam sido 0s mesmos com o mesmo encenador, embora com outros intervenientes,

incluindo, por exemplo, um assistente de cena?



PARTE | - A GENESE DA GENESE —
ENQUADRAMENTO TEORICO E METODOLOGICO



Capitulo 1

A génese da génese - evolucdo da critica genética literaria

1. Para uma divisao cronolégica

De acordo com Almuth Grésillon* (1991), em Alguns pontos sobre a Histria da Critica
Genética, a designacdo Critica Genética foi validada em 1979 ao ser utilizada, de forma
explicita, no titulo da obra de Louis Hay: Essais de critique génétique. Louis Hay, por sua vez,
identifica a sua origem no século passado na capa de uma pequena colecdo de livros. No
entanto, se tivermos em conta o seu aparecimento enquanto area de estudos, verificamos que o
interesse pelos desafios deste tipo de investigacéo antecede o periodo da sua designacgéo. Varios
foram os fatores que colaboraram para o surgimento da critica genética na Europa, sendo a
Alemanha e a Franca os paises que, de certo modo, contribuiram para o seu desabrochamento.
Segundo Willemart®, alguns dos fatores que contribuiram para o aparecimento da critica
genética foram “os escritores-autores, criticos, arquivistas o contexto intelectual e politico da
época” (Willemart, 2001: 165).

A critica genética literaria dos anos 1960 revolucionou o estudo das artes e do texto
literdrio. Dando 0s seus primeiros passos, trazia consigo uma nova Vvalorizacdo para o
manuscrito que, até a data, ndo era tido em conta como elemento dindmico do processo criativo.
Quando procuramos identificar as primeiras manifestacdes da historia da critica genética
literaria no seculo XX, uma das primeiras ocorréncias de relevo conduz-nos até ao ano de 1966
em Franca. Nesse ano, a Biblioteca Nacional de Franca (BNF) comprou uma colecéo do poeta

alemdo Christian Johann Heinrich Heine e, dois anos depois, o Centre National de la Recherche

4 Em 1972, foi nomeada pesquisadora do CNRS (Centre National de la Recherche Scientifique) e, em 1982, foi
designada para a equipe do ITEM (Institut des Textes et Manuscrits Modernes), onde fez parte da sua carreira de
pesquisadora. A maior parte de seu trabalho esta no desenvolvimento de métodos de critica genética.

® Philippe Willemart, atualmente professor titular em literatura francesa da universidade de S&o Paulo (Brasil), é
especialista em critica genética e em psicanalise e coordena o laboratério do manuscrito literario (LML), o nlcleo
de apoio & pesquisa em critica genética (NAPCG). A revista Manuscritica, criada em 1990, também é fruto deste
investimento na area.



Scientifique (CNRS) contratou um grupo de investigadores germanistas® para organizar e editar
a obra do poeta. Na perspetiva de Louis Hay, a entrada de manuscritos em bibliotecas publicas
foi um marco relevante que, apesar de ndo ser precursor, passou a ter uma maior visibilidade
nos anos que se seguiram. Segundo este autor, a disciplina afirmou-se no comeco da década de
1970, momento em que o questionamento sobre o papel do escritor e a origem e autoridade do
texto dividiam as opinifes. Até entdo o texto estabelecido era inquestionavel e a figura do autor
ndo era tida em conta como € na atualidade. A devida importancia dada ao contexto das obras
passou a ter outro valor quando a critica genética deslocou o olhar para o papel do autor como
elemento integrante do processo criativo, passando assim a ter importancia o0 manuscrito — trago
autoral.

Apesar dos trabalhos desenvolvidos pelos escritores franceses deste tempo, 0 comego
consciente deste campo de estudo era despojado de qualquer interesse tedrico e ainda sem
identidade prépria. O enquadramento ideoldgico que se vivia em Frangca um pouco antes do
comego dos anos setenta influenciou os comegos da critica genética. Segundo Grésillon (1991),
0s especialistas da critica genéetica embora tenham sido influenciados pelo estruturalismo, o seu
objetivo principal ndo era o texto estabelecido, mas sim o processo de criacdo, o prototexto’
que origina o texto final. Veremos um pouco mais adiante a importancia que adquiriu esta nocao
no desenvolvimento desta area de estudos e, sobretudo, para a nossa propria investigacdo. Mas
voltemos ao enquadramento ideoldgico e metodologico da evolugdo da critica genética e
olhemos para a divisdo cronologica tripartida da critica genética proposta por Almuth Grésillon:
periodo Germanico-ascético (1968-1975), periodo Associativo-expansivo (1975-1985) e
periodo Justificativo-reflexivo (1985- 1991).

Os manuscritos da colecéo de Heine levantaram uma série de problemas metodologicos
que a equipa de pesquisadores do Centre National de la Recherche Scientifiqgue (CNRS) teve
que enfrentar até a charneira de 1975 - transicdo para 0 momento associativo-expansivo.

Em 1982, o ITEM — Institut des Textes et Manuscrits Modernes —, laboratorio do CNRS
trouxe avancos cientificos e colocou a Franca como pioneira e especialista nos estudos da
genética da literatura.

No entanto, “a critica genética ¢ de fato uma corrente in status nascendi, e ndo uma

teoria constituida” (Grésillon, 1991: 15), o que suscitou algumas criticas severas porque, apesar

® “O que os reunia era um desejo comum de aprender na pratica para responder ao apelo, e apreender a
materialidade dos rascunhos para classificar, datar, transcrever e editar a colegdo Heine.” (Grésillon, 1991: 14).

" Termo proposto por Jean-Bellemin Noel em 1972. “Ele permitiu que se atribuisse um estatuto coerente a todo
um conjunto de documentos até entdo mal e confusamente qualificados” (Zular, 2002: 38).



de ainda ser uma nova ciéncia e de possuir ainda “um grande nimero de problemas a resolver”
(Grésillon, 1991: 16), provou progredir ao longo dos anos. “E necessario decidir se deve, se
pode existir uma teoria genética unificada, e saber se o geneticista é apenas um fil6logo dos
tempos modernos ou se ¢ também critico, hermeneuta”, afirma a autora em 1991 (Grésillon,
1991: 16).

Seguidamente a estas duas fases na histéria da critica genética, o terceiro periodo
proposto por Almuth Grésillon é o periodo Justificativo-Reflexivo, dando inicio a expansao da
disciplina por volta da década de 1990. Era chegada a hora de encontrar os seus fundamentos
tedricos e clamar a sua legitimidade. Uma dessas vozes vem do outro lado do Atlantico: € a de
Cecilia Salles, pioneira na area da genética teatral no Brasil: “o tempo de reflexdes sobre os
principios fundamentais e legitimidade da disciplina abriu espaco para a acéo transdisciplinar
da critica genética” (Salles, 2008: 2).

Embora o enquadramento teorico da criacdo deste campo de estudo esteja datado com
alguma precisdo, segundo Cecilia Salles, outros estudiosos ja haviam feito critica genética de
forma inconsciente. E o caso de Rudolf Arnheim, autor de The genesis of painting: Picasso’s
Guernica, que se debrucou, em 1962, sobre os esbogcos do pintor Picasso para poder
compreender a génese e simbologia da criacdo desta obra tdo conhecida. Este exemplo faz-nos
ver a critica genética como uma disciplina promissora, capaz de se expandir para outras areas
artisticas, embora conhecida por advir de uma raiz literaria e por pertencer a um universo
dedicado aos manuscritos literarios.

Na visdo de Pierre-Marc de Biasi, 0 modo como o manuscrito € visto nos dias de hoje
alterou-se. Outrora, era tido como um objeto de cole¢do que ndo estaria ao alcance do publico
em geral, mas sim encerrado em bibliotecas. Nessa altura, tinha como funcdo provar e
testemunhar a autenticidade de uma determinada obra. No entanto, mesmo sem perder essas
funcbes, ganhou uma nova faceta ao tornar-se, numa fase posterior, material cientifico,
dotando-se assim de um objeto cultural. Convém relembrar aqui a metodologia formulada por
Pierre-Marc de Biasi para o estudo do manuscrito literario porque esta metodologia pode ser
perfeitamente transposta para o estudo do manuscrito dramatdrgico. Biasi estabeleceu um
método de analise genética que permitiu interpretar a obra final através de quatro etapas
distribuidas por varias fases: 1) etapa estabelecimento e especificacdo do corpus (fase pré-
redaccional ou fase exploratoria e de decisdo — abarca o material devidamente selecionado pelo
autor antes de iniciar o seu trabalho, incluindo recortes de fotografias, jornais, revistas, etc; fase
redaccional — execugdo do projeto em si na qual se incluem os rascunhos; fase pre-editorial —

aproximacao da etapa final da obra e Ultimo estagio autografo do prototexto). 2) Etapa editorial
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— etapa final de fixacdo do texto. 3) Etapa de classificacdo dos rascunhos (categorizacdo dos
escritos encontrados, posicionando-os hum segmento cujo paradigma seja de caracteristicas
equivalentes as rasuras, surgindo daqui a organizacdo destes documentos numa perspetiva
sintagmatica cronoldgica). 4) Etapa da decifracdo e transcricdo (descodificacdo completa dos
documentos através de uma analise rigorosa ao transcrever os fragmentos de texto riscados ou
adicionados ao texto). No caso da ndo possibilidade em classificar os manuscritos através destas
quatro operagdes, sera possivel recorrer a técnicas de pericia cientifica utilizadas nas ciéncias
exatas, tal como a Codicologia, que permite, por exemplo, ao investigador apurar a composi¢éo
quimica da tinta que o escritor utilizou para escrever, descobrindo assim quando € que aquela
determinada obra foi escrita. Outro meio que permite identificar se um documento € auténtico
é a analise Gtica: a técnica a laser, com esta técnica é possivel apurar se aquele determinado
documento foi escrito pelo mesmo autor ou varios autores. De salientar ainda que, nos dias de
hoje, com a evolucdo da informatica e com a diversidade de programas e aplicacGes que
funcionam por algoritmos extremamente complexos, é possivel editar o texto de forma

automatica e de recorrer a dicionarios de substituicao.

2. Do manuscrito ao prototexto

Segundo Greésillon, o manuscrito ndo é em si 0 processo de criacdo propriamente dito,
somente quando o critico genético analisa 0s documentos € que esse processo serd produzido.
O processo ndo € o que possui 0 valor na critica genética, mas sim, quando o0 questionamos.
Tendo como perspetivas evitar o finalismo, a critica genética pretende, segundo a autora, centrar
a sua atencao no nao-dito:

N&o € o escrito final que estd no centro de interesse, mas a escritura que se esta
fazendo, com suas infinitas dependéncias, com suas pertinéncias, bem como com
suas impertinéncias. Ndo é a psicologia do autor nem a biografia da obra que
importaria narrar, mas é um antetexto, com o conjunto das marcas conservadas, que
se deve estabelecer. (Grésillon, 1991: 9-11)

Facto € que a critica inicialmente tinha como objeto de estudo os manuscritos literarios,
mas ao longo das décadas a prépria disciplina entrou em expansdo 0 que, por consequente,
ampliou as tarefas e objetos de estudo do préprio geneticista para outras materialidades e

linguagens nos proprios dossiés e espdlios dos escritores. O modelo de analise genética estende-



se entdo a outras reas de cria¢cdo como, por exemplo, ao cinema, as artes graficas, a musica, a
danca e ao teatro. E nesta abordagem que a critica genética comeca a ser entendida como uma
ciéncia interdisciplinar, intersemiotica, que evita o finalismo, defende o dinamismo e estuda o
inacabado — ato criador. Apesar de propor uma analise tedrico-critica do processo criativo na
literatura, na sua propria esséncia ja carregava consigo a possibilidade de ser utilizada como
método da andlise em outras areas artisticas, uma vez que utilizada como método de analise do
processo criador do escritor nas suas pegadas no papel — manuscritos, rascunhos - colocou-se a
possibilidade dessa ciéncia expandir-se e ser aplicada em outras formas de expressdo artistica
através do material registado que os préprios artistas criam. A investigacdo levada a cabo por
Cecilia Salles no Brasil nessa matéria €, sem davida, um bom exemplo dessa nova perspetiva
multidisciplinar.
A critica genética incide no processo de reedificacéo e interpretacdo do percurso criativo
e dedica-se ao estudo dos documentos referentes ao processo criativo de uma obra. Esta nova
disciplina propde-se centrar sobre 0 estudo do prototexto, termo cunhado por Jean Bellemin-
Noél® em 1972,
Este novo conceito trouxe um estatuto distinto ao conjunto de documentos
(rascunhos do escritor, textos passados a limpo, rasuras, esbogos, notas, copias, emendas, etc...)
que precedem o texto da obra e que constituem os documentos de processo ou seja, 0 dossié da
génese e do processo criativo. Segundo Cecilia Salles, as etapas para a criacdo desse dossié sdo
as seguintes: 1. reunir e certificar todos os documentos de processo?; 2. Manter tudo organizado
segundo a sua finalidade; 3. Descrever, datar e categorizar; 4. Decifrar e transcrever o
prototexto. Esta metodologia justifica por si s 0 enfoque dado ao gesto criador e a decifracdo
do pensamento critico inerente ao ato criador:
O olhar genético vai além da mera observacdo curiosa que esses documentos
possam agucar: um voyeur que entra no espaco privado da criacdo. O critico
genético ndo sO narra a historia das criagdes. Os vestigios deixados por artistas
oferecem meios para captar fragmentos do funcionamento do pensamento criativo;
oferecem uma sequéncia de gestos advindos da méo criadora e experienciados, de
forma concreta, pelo critico. Gestos que se repetem e deixam aflorar teorias sobre
0 ato criador. (Salles, 2000: 19).

8 Almuth Grésillon (2009: 43) destaca a forma como os geneticistas adotaram o termo utilizado por Jean Bellemin-
Noel na sua obra fundadora O texto e o prototexto para designar todos os documentos que precederam o texto e
que foram escritos antes do texto.

® Veremos adiante a relevancia deste conceito para a nossa pesquisa.
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Segundo Grésillon trata-se de “reunir os manuscritos, classificar, decifrar, transcrever e
editar) e a segunda parte, que ndo seria necessariamente consecutiva, mas muitas vezes paralela
a primeira, consistiria em construir hipdteses sobre o caminho percorrido pela escritura
(identificacdo de rasuras, acréscimos, e formacdo de conjeturas sobre operacfes mentais
subjacentes) (Greésillon 1993:15).

Defendendo a ideia de que “o Texto ndo existe”, numa clara provocacao aos
estruturalistas, Louis Hay colocou em causa o papel do texto, que era visto pelo estruturalismo
como elemento fechado, estabelecido e Unico. Esta nova visdo sobre o texto e sobre o autor
alimentou diversas polémicas e abriu portas para gque o texto passasse a ser visto como mais um
elemento das varias fases do processo criativo. Contra o estruturalismo, a Genética era tema
polémico de discussdo levando muitos autores a dissertar sobre a sua atua¢o. Roland Barthes?®
(1915-1980) motivou uma mudanga teorica na forma como o texto era visto, apelando a
necessidade de um certo espirito de liberdade metodolégica. Na sua obra O prazer do texto, o
escritor evoca a sensibilidade e a fruicdo na obra de arte, 0 que ia ao encontro das ideias ja
existentes relacionadas com o conceito de texto:

O prazer ¢ dizivel, a frui¢do ndo ¢ [...] O prazer [...] ndo ¢ um elemento do texto,
ndo é um residuo ingenuo; ndo depende de uma logica de entendimento e da
sensacdo; € uma deriva, qualquer coisa que é ao mesmo tempo revolucionario e
associal e que ndo pode ser fixada por nenhuma coletividade. Nenhuma
mentalidade, nenhum ideoleto. (Barthes, 1987: 31-33).

Roland Barthes comecou por comutar a palavra “texto” pela palavra “escrita”,
concebendo o texto ndo como uma estrutura de significados, mas uma ‘“galdxia de
significantes!! . Para além da introducdo deste novo conceito, 0 autor sugere um leitor-
produtor do préprio texto, ou seja, produtor de significado no lugar do leitor-consumidor.
Havendo um rearranjo de conceitos, o texto literario que era até entdo estatico da lugar a uma
nocdo dinamica de processo — Escrita. Sera pertinente referir que esta revolucdo no campo

literdrio coincidiu com a revolucdo operaria de Maio de 1968, marco histérico que marcou

10 Semiodlogo, critico de literatura de arte e professor conhecido como um autor importante no estruturalismo. Um
dos grandes pensadores do século XX, que deixou para a posteridade obras de referéncia tais como: Camara clara,
Elementos de semiologia e 6bvio e Obtuso.

11 <«1...] neste texto ideal, hd uma abundancia de redes que atuam entre si, sem que nenhuma possa impor-se as
demais. Trata-se de uma galéxia de significantes e ndo de uma estrutura de significados, ndo tem principio, mas
diversas vias de acesso, sem que nenhuma delas possa ser qualificada como principal.

Os cddigos que mobiliza se estendem, sdo indeterminados. Os sistemas de significados podem impor-se a este
texto absolutamente plural.” (Barthes, 1992: 15).
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profundamente a historia das universidades, onde se evocava um pensamento livre, marxista,

de luta pelos direitos de classes.

Capitulo 11

Genética teatral — génese, atualidade e metodologias aplicadas

1. Registo e producéao de tracos

Os primeiros cruzamentos entre 0 método genético e as artes cénicas, embora ainda
meio brumosos, surgiram entre 1980 e 1990. No entanto, alguns investigadores franceses®?
apontam o nome de Marie Antoinette Allevy, também conhecida por Akakia-Viala'®, como
uma investigadora pioneira na area ao divulgar o seu estudo sobre a encenacdo do drama
romantico. Mas, pelo facto de se tratar de um estudo sobre a encenacdo de uma peca de teatro
situada um passado longinquo (anos 30 do século X1X), este tipo de investigacao so foi possivel
gracas a existéncia de um arquivo. O acompanhamento do processo criativo da montagem de
um espetaculo surge em Franga um pouco mais tarde, nos anos 1960. A partir dessa altura, o
interesse pelo processo criativo ndo residiu apenas do lado da investigacdo, mas comecgou a
evidenciar-se também do lado dos préprios artistas. Uma maior consciéncia nesta area conduz
algumas companhias a fixar, até hoje, a memoria das suas producdes ao nivel do registo e do
arquivamento. O caso do filme 1789 do Théatre du Soleil (1974) é exemplo disso.

No seio destas mudancas, varios guestionamentos tedricos surgiram em torno dos papéis
do encenador e do dramaturgo. Os primeiros estudos de genética teatral comecaram a surgir
maioritariamente sobre textos dramaticos contemporaneos. No caso francés, esses estudos
incidiram sobretudo sobre os textos de Claudel'* (1868-1955) e Brecht® (1898-1956). Assim,

comecou um novo desafio “o velho esquema “texto/cena” cede lugar a um “modelo dindmico”

12 Almuth Grésillon; Marie-Madeleine Mervant-Roux; Dominique Budor - Por uma Genética Teatral: premissas e
desafios (2013: 383)

13 Atriz e autora de uma tese sobre encenacéo no século XIX, a sua obra, editada em 1938, foi depois reeditada em
1976: La mise en scéne en France dans la premiére moitié du dix-neuviéme siécle. [Suivi de] Edition critique d'une
mise en scéne romantique : indications générales pour la mise en scéne de Henri Ill et sa cour [...], Paris, Librairie
E. Droz, 1938. / Genebra, Slatkine, 1976 (reed.). Disponivel em: www.idref.fr/026682710.

14 Escritor que escreveu pegas teatrais, ensaios e deixou uma obra poética e dramatica extensa. No ano de 1946 foi
selecionado para fazer parte da Academia Francesa.

15 Dramaturgo e encenador alemédo do século XX criou o teatro épico e anti aristotélico. Escreveu pegas como a
Mae coragem e seus filhos e o Terror e miséria do Terceiro Reich.

12


http://www.idref.fr/026682710

(Grésillon, Thomasseu, 2006: 19-34) no qual é contemplada a complexidade da linguagem
cenica, abarcando as vozes dos atores, seus corpos, a cenografia, a sonoplastia, o desenho de
luz, todas as intengdes por detrds de cada constituinte utilizado e a efemeridade que Ihe é
propria.

Nos anos 1980, o objeto de estudo da genética comeca a expandir-se. A genética deixa
de ser aquela disciplina que se restringia ao objeto literario e passa a interessar-se por outras
areas como as artes plasticas, a arquitetura e o cinema. O método genético tornou-se ao mesmo
tempo preciso e flexivel. No entanto, no decorrer da sua evolucdo a critica genética sofreu
alguns ajustes nos préprios conceitos. Um dos mais importantes foi o ajuste conceitual do
manuscrito — o préprio objeto de trabalho —, para o qual foi necessario encontrar outro termo
que cobrisse essa nova realidade processual. Surgiu assim 0 novo termo para 0S registos
materiais de documentos de processo, cunhado por Cecilia Salles, autora cuja contribuicdo
tedrica trouxe uma nova abordagem de estudo da propria obra de arte. Os documentos de
processo tém como funcdo a experimentacao e 0 armazenamento ao longo do processo criativo.
Apesar de a critica genética se ter centrado, ao inicio, no estudo do processo de construcao
literario, a interdisciplinaridade que Ihe € inerente levou a discusséo e a transferéncia da analise
aplicada ao texto literario a para outras manifestacfes artisticas. Desenvolvida sobretudo
durante a década de 90 a genética teatral veio valorizar o processo criativo da obra artistica.

Compreender e analisar um processo criativo na area teatral € descobrir as suas variadas
frentes de atuac&o para a criacdo de um produto final - o espetaculo. E perceber que o processo
ndo é constituido apenas por ensaios, orientacdes dadas pelo encenador e suas escolhas. E
analisar um processo no seu todo e isso depreende o porqué da escolha do texto e a sua prépria
natureza (encomenda a um determinado dramaturgo, traducao, etc), assim como a escolha do
elenco (condicdes de contratacdo temporaria ou a longo termo) e o método de trabalho
incorporado (training). Implica também questionar o plano de construcdo dos figurinos, das
luzes, da sonoplastia, da cenografia. Implica, além disso, identificar as angustias referentes aos
cortes e as escolhas que tém que ser feitos, a rede de relacdes criada em torno do processo
criativo entre a equipa artistica e técnica como elementos internos do processo com 0s
constituintes exteriores ao processo como € o caso da comunidade. Implica, por fim, ter em
conta o contexto socioecondmico no qual se manifesta a criacdo e o impacto do espetaculo nos
media e junto dos mediadores culturais e influenciadores de opinido.

No campo da genética teatral varios foram os fendmenos que contribuiram para que

fosse possivel uma abordagem do processo criativo no teatro. Ja ndo se trata propriamente de
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encenar um texto. Se existir um texto na construcao do espetéaculo, esse mesmo texto ird adquirir
novas fungdes, sofrer provavelmente alguma adaptacdo por meio de cortes-edicao.

Diferenciando-se da critica literéaria, area que se dedica exclusivamente ao estudo do
texto, a genética teatral, para além de tocar outras areas do saber, interessa-se pelo estudo dos
Tracos, termo cunhado por Josette Feéral.

Com efeito, no seu artigo A fabricacdo do teatro: questdes e paradoxos, Josette Féral
prefere o conceito de traco ao de rascunho®. Na sua perspetiva, 0 Trago esta intimamente
ligado a nocdo de trabalho e de fixagdo da memdria de uma obra, podendo ser classificado como
sonoro, grafico, mnésico ou virtual:

A obra é efeito de um trabalho, e de um trabalho que deixa tragos, resquicios que
se depositam na obra sob a forma de um espetaculo terminado e fora da obra sob a
forma de documentos, rascunhos, anotacgdes, declaragdes diversas que constituem
a memoria da obra que est4 sendo criada [...] A palavra traco, e o conceito que ela
cobre, me parecem mais de acordo com os modos de trabalho atuais. E mltipla,
polissémica, exprime bem a diversidade de natureza e de origem dos tracos
possiveis. Eles podem ser, por exemplo, tanto sonoros quanto graficos, tanto
escritos quanto mnésicos, tanto virtuais quanto tangiveis, refletindo a
multiplicidade dos dados que podem ser reunidos em torno da criacdo de um
espetaculo. O aspeto mais importante dessa classificacdo € a possibilidade de se ter

tracos virtuais ou invisiveis ou, ainda, ausentes. (Féral, 2013: 568; 570).

No entanto, o surgimento deste novo conceito levanta outras questdes. Terdo todos os
tracos a mesma importancia entre si? Ao propor a divisdo do traco em duas categorias - tragos
lacunares e tragos saturados -, a autora reconhece que, apesar de todos contribuirem para uma
“melhor compreensdo dos espetaculos aos quais eles deram origem” (Féral, 2013:570), nem
todos encerram em si a mesma espessura informativa para nos fazer compreender uma
determinada obra.

A ideia de registo do processo criativo ndo é de todo um conceito recente. Os artistas

sempre o fizeram e 0s geneticistas procuram aproximar-se desse ato criador para compreender

16 Convém relembrar que a nocdo de rascunho, brouillon em francés, foi amplamente utilizada para valorizar o
processo de escrita e de reescrita dos textos literarios, Nalguns casos, esse estudo foi mesmo determinante para a
edicdo das obras literarias e a apresentacao das variantes textuais. E certo que a genética teatral herdou o conceito
de rascunho textual e transferiu a sua nog@o para a cena ao falar de “brouillon scénique”, mas o termo de traco,
proposto por Josette Féral, parece-nos abrir aqui uma nova dimenso inerente ao estudo da arte teatral.
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as suas criagbes por intermedio do processo criativo. O registo em video € um dos tracos
saturados mais importante para ajudar o investigador geneticista a compreender melhor um
determinado percurso criativo. J& Anne Ubersfeld, nos anos 80, no seu livro Lire le théatre
(1986) tinha insistido sobre a necessidade de haver um registo dudio e video para 0 processo
ser corretamente estudado e considerado novo objeto de pesquisa.

Hoje em dia, o material registado durante o percurso criativo tem, além disso, outras
utilidades. N&o se restringe apenas a ser consultado e guardado, mas é também publicado e isso
influencia, muitas vezes, a atengao para o que esta a ser criado: um novo olhar sobre a obra “em
constru¢do” em vez do espetaculo terminado e apresentado ao publico como “definitivo”. Ao
ser publicado e publicitado, esse material ganhou um novo estatuto, saindo da esfera privada
de restrito acesso aos elementos da equipa criadora do proprio processo criativo. Assim, nos
altimos anos, uma nova importancia € dada ao registo fotografico e em video, havendo outros
cuidados com a qualidade do material. Muitas das estruturas artisticas tém um estilo imagético
a seguir e esse cuidado é redobrado na recolha dessas imagens e divulgacdo das mesmas.
Devido ao estatuto que estes tracos ganham, os mesmos séo colocados num patamar artistico,
a parte, como sendo uma outra manifestacdo artistica, extensbes do proprio processo e
espetaculo, pois encerram em si a experiéncia estética, ética e técnica do videografo ou
fotografo como artista, responsavel pela captagdo da imagem e som. Segundo Féral, a
consciéncia sobre a importancia destes tracos expde a ineficacia do esboco textual, pois a
genética teatral baseia-se no porqué de se excluir determinados tragos. A importancia ndo esta
s0 no que fica mas também no que € eliminado, pois o processo € entendido através das escolhas
e cortes feitos pelo criador:

Da mesma forma, com muita frequéncia, o trabalho do diretor consiste em escolher
entre aquilo que o ator propde. Ele retém, é claro, mas ele também apaga muito,
elimina, escolhe. Esse é na verdade seu papel principal a fim de dar ao espetaculo
a eficacia e a estética desejadas. Entdo, as correcdes, as eliminagdes, as supressoes
parecem tdo importantes a analisar quanto o que fica e 0 que permanece na obra
final. (Féral, 2013:571).

Todavia, ndo € facil identificar a génese de um processo criativo ou identificar o que
pode ou ndo ser pertinente para um determinado estudo genético. Apesar de certos autores como

Dominique Budor, Almuth Grésillon e Marie-Madeleine Mervant-Roux!’ (2010) defenderem

17 Eis as apresentaces em linha destes investigadores que ddo conta do seu percurso na area da genética teatral:
“Marie-Madeleine Mervant-Roux is Emeritus Research Director (Theater Studies) at the CNRS (INSHS, National
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um campo de atuacdo mais vasto para os estudos de genética teatral no qual seriam abarcados
variadissimas componentes da criacdo artistica, tais como “a censura e as subvengdes, as
condicdes de producéo (no plano econdémico, comercial, institucional), os documentos juridicos
e financeiros, as encomendas, as amostras, as notas fiscais, 0s contratos, as folhas de pagamento
de salario, a quantidade e a duracdo dos ensaios, a agenda, as turnés e as eventuais retomadas
do espetaculo” (Féral, 2013: 574), outros ha que defendem um olhar mais restrito sobre o
processo criativo. Josette Féral, ao convocar estes autores, discorda da sua posi¢do, considerada
por ela muito abrangente para a area. Estabelecer um dialogo entre os fatores econdmico,
comercial e institucional na busca da compreensdo do processo artistico ndo é novidade e,
segundo Féral, a relevancia e especificidade do novo campo de pesquisa encontrar-se-ao
valorizados pela distin¢do entre analise genética e analise dos processos de criagdo da cena
contemporanea que dependem da observacdo atenta, in loco por parte do geneticista, sobre o
trabalho dos artistas ao longo do processo:
Um campo de pesquisa que certamente tem uma histéria mais recente que a da
genética no seu sentido mais amplo, um campo que ela parece querer adotar, mas
gue me parece necessario privilegiar. O surgimento desse interesse na esfera critica
estd, evidentemente, ligado a evolucdo das formas cénicas contemporaneas, que se
tornaram mais complexas, considerando inteiramente como criadores, ao lado do
duo autor-diretor, é claro, os atores, mais do que nunca colaboradores da criacéo,
mas também os cendgrafos e os criadores de som, videos, iluminacdo, o0s

profissionais da informatica. (Féral 2013: 575).

Nesta perspetiva, um dos grandes pontos de viragem situa-se do lado da posi¢do do
investigador geneticista. Para ele, a analise do processo criativo ndo passara apenas por se
decifrar as motivacdes éticas, estéticas e técnicas do artista, mas também o

Interesse em se compreender os movimentos de criagdo, como a pratica funciona e
como os artistas pensam a sua arte. N&@o se trata somente de reconstruir os sistemas
de pensamento e de criacdo a partir de metodologias ja comprovadas. Trata-se

fundamentalmente de colocar-se em estado de aprendizagem, no qual o pesquisador

Institute of Human and Social Sciences), attached to the THALIM Research Unit (CNRS/Université Paris 3/ENS).
Her research is dedicated to sound and listening in nineteenth-century to twenty-first-century French theater. She
leads the ANR ECHO program (2014-2018, THALIM/Bibliotheque nationale de France/LIMSI). ECHO focuses
on spoken voices on French stages in the second half of the twentieth century. Mervant-Roux’s current research
themes are theater discography (1950—1980), theater and radio in France during “les années noires” (1940—1944),
theater acoustics and sound systems, the use of audio archives for theater research, and the silence of theory on the
aural dimensions of theater.” Disponivel em: www.mpiwg-berlin.mpg.de/users/mmervant-roux
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renuncia a seus pontos de referéncia habituais, a seus modos de conhecimento,

tentando compreender e funcionar de outra forma. (Féral, 2013: 578).

Segundo Josette Féral, varios sdo os elementos que fazem parte da evolucdo do teatro e
que langcam, por isso, novos desafios a area de estudo dos processos criativos. Entre eles, a

autora destaca sobretudo a evolucdo da ideia de processo, de reenactment e de espetador:

a) O espetaculo pode ser, em certos casos, 0 processo, ou seja, work in progress. A ndo
existéncia de ensaios, implica uma visdo centrada no ator e na expressao livre em palco
na qual a figura do encenador é normalmente dispensada. Torna-se dificil, assim,
distinguir a obra em curso e a obra acabada. (Féral, 2013: 576).

b) A observacéo e criagdo do processo de encenacao ganha diferentes criadores, como € o
caso das encenacOes coletivas. Nesses casos, 0 papel do diretor desaparece e isso
permite também uma analise do processo mais dificil para o geneticista.

C) Algumas companhias ndo ensaiam. Tal facto dificulta o estudo do pesquisador

d) O espetaculo produzido pode ter a forma de um reenactment® ou seja, 0s
diretores/encenadores voltam a revisitar antigos trabalhos seus que ja haviam encenado
em outras épocas e, atraves da pesquisa dos registos existentes em video, criam uma
adaptacdo de onde surgem novos espetaculos.*®

e) O novo estatuto conquistado pelo espetador, conduzindo a consciéncia de que sem o

espetador o espetaculo nao existe.

E de referir que ndo deixa de ser surpreendente a maneira como a Critica genética tem
se adaptado e expandido consequentemente na sua evolucdo. Se antigamente, no tempo da
Critica textual o sentido da palavra manuscrito era “escrito a mao”, com a possibilidade e
expansdo para outras artes, a necessidade de encontrar um termo que abarcasse toda a
diversidade de documentos, era urgente, dai o surgimento do termo documentos de processo,

cunhado por Cecilia Salles, que sdo todos os registos feitos ao logo do processo criativo.

18 Reencenagdo/Remake no cinema.

19 O caso de Jan Fabre é disso exemplo. Encenador e artista multidisciplinar, “produziu obras como criador de
teatro, autor e artista visual [...] e € conhecido por expandir os horizontes de todos os géneros aos quais ele aplica
sua visdo artistica.” (Troubleyn Performing arts: www.troubleyn.be ). Podemos ler no artigo “Genética de um
reenactment em Jan Fabre” (Boato, 2013) a forma como criou uma primeira versdo de um espetéculo com atores
com formacao e, varios anos depois, como reencenou 0 mesmo texto com atores amadores, criando um novo objeto
artistico completamente diferente.
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O geneticista comega por organizar e constituir o seu objeto cientifico, através do
prototexto um termo ja referido, que sera, ndo um conjunto de documentos reunidos, mas um
novo texto elaborado através desses manuscritos que, aplicado ao teatro, terd a designacao de
Protoencenacdo, segundo Luiz Marfuz (2013: 481)

é possivel estabelecer um paralelo, no teatro, como conceito operativo de anélise:
tomar a encenacdo em si como equivalente ao texto e o itinerério criativo como
equivalente ao prototexto, no caso, a protoencenagdo; ou seja, 0s constituintes do
percurso, que contribuiram para plasmar a obra ou aqueles que terminaram por se
infiltrar no produto final, mesmo & revelia dos criadores. Assim, integram a
protoencenacao: elementos sonoros e visuais, atuacao cénica, corpo, voz, falas e
intencbes do texto, acBes fisicas, movimentacdo, gesto, luz, enfim, o conjunto de
signos teatrais que ora formam uma amalgama, ora atuam de forma emancipada,

cada um falando por si, como convém a cena contemporanea. (Marfuz,2013: 481)

Para alem dos cadernos e do papel do assistente de cena a importancia dos registos de
encenacao sdo vitais para o trabalho do investigador. Podemos ver isso no artigo de Fahd
Kaghat que esta interessado na notacao da encenagéo, 0s registos ndo substituem a encenagéo
mas ajudam a compreendé-la mais aprofundadamente. Texto de encenacdo € uma anotacao
daquilo que é a acdo cenica ja o texto dramatico é o texto estabelecido que se encontra
disponivel para ser trabalhado, € a obra criada pelo dramaturgo. O registo da encenacao que faz
surgir o texto cénico, advem das indicacdes do diretor que foram recolhidas durante os ensaios.
Patrice Pavis % e Philippe Van Tieghem partilham da mesma opini&o no que toca ao aspeto do
livro do diretor, para ambos esse livro € essencial, subentendendo que toda a equipa artistica
participa da organizacdo e composicdo do seu conteudo. Van Tieghem defende a sua
competéncia pratica para a propria criacdo da encenacdo, ja Patrice Pavis, evidencia a
importancia desse material registado para o investigador que quer encontrar novas respostas e
reconstruir o espetaculo, colocando-o (0 espetaculo - a encenacdo) num status de objeto de
estudo. E evidente que cada profissional possui as suas técnicas de anotacéo.

E cada vez mais comum as pessoas ficarem confusas quando vdo ver um espetéaculo
porque em vez de se depararem com uma apresentacdo mais convencional, assistem a uma
mistura visual e sonora, uma perda de fronteiras, que contém um cruzamento de linguagens

artisticas que foram absorvidas pelo teatro, como por exemplo, as artes visuais ou a danca.

20 professor de estudos teatrais e centra a sua pesquisa na area da semiologia e interculturalismo no teatro.
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Se antes o produto final e acabado era o objetivo principal e a dedicagéo por parte do
artista, nos dias de hoje, € o percurso que interessa. Com 0s novos avangos na investigacao
teatral o espetaculo deixou de considerar tanto a sua efemeridade mas sobretudo o processo de
criacdo constante. O teatro contemporaneo trouxe consigo uma série de mudancgas que eram
inimaginaveis nos comecos da prética cenica. O ensaio, por exemplo, é um acontecimento
recente que surgiu com o aparecimento da funcdo de diretor no teatro. Até entdo os atores
ensaiavam e memorizavam sozinhos as suas falas. Havia apenas um ensaio geral para algumas
correcBes e para a certificacdo de que as luzes e todo o aparato cenogréafico estava funcional.
Entretanto, as coisas mudaram. O teatro ganhou uma hierarquia de fungdes que também foi
abalada muito recentemente. O prdprio papel do diretor ja ndo esta tdo presente e as companhias
optam por encenacOes coletivas (as condigdes financeiras e 0 contexto de cada grupo de
trabalho é bastante relevante):

Os primeiros estudos de génese teatral tinham introduzido a figura do diretor ao
lado da figura do escritor-dramaturgo, e esbocado a imagem de uma dupla com
tarefas claramente divididas. As analises aprofundadas de documentos que
correspondem a diversos momentos precisos da escrita ou do trabalho de palco
questionaram esse modelo: elas confirmaram primeiro que cada uma das duas

figuras podia desaparecer. (Grésillon, Mervant-Roux, Budor, 2013: 388).

O corpo no teatro, a voz e o brilho da performance do ator ndo era de todo 0 que atraia
0 publico ao teatro mas sim o texto, pois todo o resto era considerado uma distracdo, um
evento social. Tendo em conta as grandes mudancas no panorama teatral, estudos feitos por
investigadores que se debrucem sobre temas relacionados a arte cénica, que envolvem o
processo criativo de um espetaculo sdo muito recentes. Outrora, as companhias eram muito
pouco abertas a presenca de curiosos e outsiders durante os ensaios. Porém, isso mudou
completamente, pois as companhias comecaram a fazer ensaios de porta aberta. Esta pratica
foi uma oportunidade para as universidades de se aproximarem do universo dos artistas e suas
praticas e, vice-versa, para os artistas entrarem no universo cientifico e suas metodologias
tedricas. Foi contributivo no sentido em gque os conduziu a uma cooperacao na criacdo de
conhecimento, gerando assim para uma visdo mais ampla e diferente da complexidade da obra
de arte por meio do registo e estudo destas manifestacdes:
Desde os anos 1980, segundo 0 movimento que atinge o conjunto dos campos
culturais, os espectadores descobrem um gosto, depois um entusiasmo pelo

processo: 0 da encenacdo (a sala de trabalho, o workshop, o training, a
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improvisacdo), o da cenografia (maquetes, esbocos de cenérios e croquis de
figurinos). A relacdo do puablico com o universo teatral se transforma: os diretores
abrem seus ensaios, que se tornam objetos de filmes, de cadernos fotograficos ou
de obras ilustradas com documentos de arquivos; eles criam ou encenam novamente

ficcOes genéticas. (Greésillon, Mervant-Roux, Budor 2013: 386)

2. As relacdes interpessoais na rede de criacdo e a necessidade comunicativa

Outro elemento relevante pertencente a rede de criacdo sdo as relagdes interpessoais e a
riqueza da pluralidade de diferentes individuos que intercambiam ideias, sugestoes,
possibilidades de encenacdo ou interpretacdo de um determinado personagem. Como refere
Salles na sua obra Processos de Criagdo em Grupo: dialogos, a interacdo multipla no seio de
grupos de trabalho colide com a diferenca dos resultados alcancados quando uma obra é criada
por mais do que um so artista. Falando do sujeito, Salles aproxima de forma comparativa as
singulares visdes de Edgar Morin?! e Vincent Colapietro?.

O investigador que se debrucar sobre um determinado objeto, tera que lidar com
variadissimas realidades e, nesse sentido, importa recuperar a ideia defendida por Cecilia Salles
de que “nao se pode falar de observador neutro. Ha sempre interagdo entre os membros do
grupo ¢ o observador” (Salles: 2017: 30):

Projeto e artista estdo imbricados de modo vital e estdo sempre em mobilidade. Sdo
redes em permanente construcdo. Dai falarmos de processos de criacdo como
percursos de constitui¢do de subjetividade. E interessante pensar que esses sujeitos

em criacdo agem em meio a multiplicidade de interagdes, inseridos em suas redes

21 Segundo Salles: “Morin (1998) destaca as interagdes no ambiente macro cultura, oferecendo uma perspetiva
tedrica interessante para observar os artistas inseridos na efervescéncia da cultura, onde ha intensidade e
multiplicidade de trocas e confrontos entre opinides, ideias e concec¢des. As inovagdes do pensamento, segundo o
autor, s6 podem ser introduzidas por esse calor cultural, ja que a existéncia de uma vida cultural e intelectual
ideoldgica, na qual convive uma grande pluralidade de pontos de vista, possibilita o intercambio de ideias, que,
por sua vez, produz enfraguecimento de dogmatismo e normalizagBes (Imprinting cultural) e consequente
crescimento do pensamento. (Salles, 2017: 37).

22 Segundo Salles: “Colapietro (2014), ao discutir o sujeito sob o ponto de vista da semiética, diz que o artista, em
nosso caso, N&o € uma esfera privada, mas um agente comunicativo. E distinguivel, porém n&o separéavel de outros,
pois sua identidade é constituida pelas relagcfes com os outros —ndo é sé um possivel membro de uma comunidade,
mas a pessoa, como sujeito, tem a propria forma de uma comunidade e ressalta o que parece de extrema relevancia
para se colocar em crise a oposi¢ao entre processos em grupo e processos individuais. [...] Colapietro (2014), ao
descrever o sujeito, sob o ponto de vista semiotico (Peirce), como um ser histérico e concreto, culturalmente
sobredeterminado, inserido em uma rede de relagdes, enfoca sob outra perspetiva, a inevitavel inser¢do no calor e
imprinting cultural, discutida por Morin.” (Salles, 2017: 38).
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culturais, encontrando modos de manifestacdo de sua singularidade em suas

sensagoOes: suas dores, seus amores... (Salles, 2017:45-46).

Salles destaca a importancia da interatividade entre grupos e como o ambiente de
convivéncia dentro de uma equipa € um boost nos resultados da resolucdo de problemas pois
o raciocinio de uma pessoa pode ser um gatilho para despertar ideias e solugdes para 0s demais
membros do grupo: “criacdo se dd em meio a uma grande diversidade de interagBes: conversas
com amigos, um livro lido, um filme assistido etc. Geram novas possibilidades que podem ser
levadas adiante ou ndo” (Salles, 2017:111).

A formagéo destes grupos normalmente provem de origens diversas pois sdo talhados
para trabalhos especificos que podem surgir devido aos tipos de relacdo entre os membros
selecionados, “modo de lideranga, pertencimento a comunidade, afinidade, adesdo e recurso
financeiros”, segundo afirma Cecilia Salles. (Salles, 2017:127). Nesse contexto, outro papel
que ganha igual destaque é o lider do grupo pois € quem orienta e cria um ambiente psicossocial.
E alguém que tem o papel de amalgamar esforgos e conceitos para a construcéo de um projeto
comum. (Salles, 2017:133). O lider e todo o grupo da rede de criacdo de um determinado projeto
detém-se também com algumas dificuldades comunicativas durante o processo de cria¢éo, pois
até compreender o que é pretendido é necessario ultrapassar algumas barreiras comunicativas
de compreensdo. Cecilia Salles, refere uma cena do filme Ensaio de orquestra de Fellini como
exemplo das dificuldades de comunicacao entre o0 grupo e o maestro quando este pede-lhes que
toquem de uma determinada forma e que interpretem “Um som cor de fogo”., mas a orquestra
ndo compreende o que o maestro quer significar com aquilo. Outro exemplo também referido
sdo as cartas/e-mails que o cineasta Evaldo Mocarzel escreveu para os editores do seu
documentario com indicacdes e suas preferéncias. Estas indicacBes foram elementos
norteadores e esclarecedores para estes técnicos, que com as orientacdes do cineasta, ficaram
com uma ideia do que ele pretendia: “Os esbocos da montagem verbalizados nas cartas deixam
clara a construcdo da dramaturgia do processo de cada grupo, funcionando como uma espécie
de roteiro posterior a filmagem”. (Salles, 2017:151).

Essa necessidade comunicativa em comunicar e ser compreendido, que neste caso
especifico exemplificado é sobre o cineasta Mocarzel é o que permite avancar e chegar mais
préximo da sua ideia que projetou. E o polir do trabalho que esté a desenvolver — a obra, como
um diamante em bruto que vai ganhando contornos préprios para o fim que lhe é talhado.

Ainda neste exemplo, Mocarzel também partilha suas ideias com o diretor de fotografia

para que este entenda o que ele pretende em termos de imagem sobre a histéria que quer
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representar, tendo assim que envolver-se numa procura com diferentes elementos do grupo de
trabalho pela concretizagéo de sua ideia.
Em meio a uma série de complexas traducles intersemidticas (entre diferentes
linguagens), o documentério vai ganhando maior definigcdo. Sob esse ponto de vista,
as cartas, ou seja, as palavras desempenham uma importante funcéo: espaco de
descoberta dos principios de montagem, que correspondem as questdes mais
significativas dos processos de grupo. (Salles, 2017: 153)

Estas relacGes interpessoais dentro de um grupo representam um grande potencial
cultural interdisciplinar e de formacdo multipla ao dispor da criacdo. Mas também existem
muitos conflitos, desordem e, até por vezes, hostilidades entre as diferentes personalidades que
constituem o grupo. O processo criativo de uma rede de criacdo em grupo, medra, assim num
ambiente emocionalmente imerso num mar de emoc¢des que existem porque existe uma
convivéncia entre os individuos. Cada ator envolvido na experiéncia € um ser Unico que carrega
consigo uma historia, motivagdes, modos proprios de trabalhar o seu corpo e mente. A
complexidade da probabilidade de caminhos que o processo criativo pode tragar e o fator
humano sdo tal que nos encontramos num universo (Grupo) e que ainda dentro de si vivem
varias galaxias (os artistas criadores pertencentes ao grupo que S0 as mentes e 0S COrpos
criativos do projeto). E uma anélise que complexa abarca muitas discussdes, fatores internos e
externos. A seguinte definicdo de Salles sobre a forma como o ator vive o ato de criar e como
ocorre 0 processo criativo da-nos nogdo dessa complexidade pois aplicando isto a cada membro
do grupo temos diferentes processos internos a acontecer. Cada ator tem o seu proprio
mecanismo, modos e métodos de trabalho e acredita em possibilidades artisticas que podem ser
diferentes das dos demais. Esta constatacao resulta em diferentes resultados dentro de um grupo
e isso quer significar que um grupo de trabalho é uma galaxia de onde deriva essa complexidade
e infinitas possibilidades de trabalho que esta massa humana permite pela sua riqueza e
variedade.

Diante de tanta dificuldade e de consciéncia de problemas, o artista depara-se com
intensos momentos de prazer, encantamentos e ludicidade, assim como instantes
que ndo oferecem resisténcia, mas facilidade, como a fluidez das associacdes. Séo
fluxos de lembrancas e relacbes: pessoas esquecidas, cenas guardadas, filmes
assistidos, fatos ocorridos, sensacfes sdo trazidas a mente sem aparente esforco.
H4&, também, momentos ddceis em que ideias, gestos, decisdes parecem jorrar ou

aqueles instantes que exigem do artista, simplesmente, acolher o acaso. A criagdo
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pertence ao mundo do prazer e ao universo ludico: um mundo que se mostra um
jogo sem regras. Se estas existem, sdo estipuladas pelo artista. Jogar é sempre estar
na aventura com palavras, imagens, formas, cores ou movimentos. (Salles,2017:
158).

3. Armazenamento e experimentacao

Como referi anteriormente, os materiais reunidos ao longo do processo da criagdo da
encenacgdo - Protoencenagdo é composta por indices do processo de construcdo de uma obra
(anotacgdes, videos, esbocos, audios, fotografias, rascunhos) e desempenham, de forma geral, a
funcéo de armazenamento e experimentacdo. O arquivo ganhou uma grande complexidade nas
ultimas décadas. Com a sua grande diversidade de registos ou documentos, sdo a matéria-prima
das pesquisas dos criticos interessados em processos criativos (Salles, 2017: 57). Estes dois
termos cunhados por Cecilia Salles referem o armazenamento como aquilo que é guardado e
que varia de processo para processo e de artista para artista. A experimentacao € o que revela
ao investigador algumas possibilidades da obra. Sdo atos experimentais que ficam registados
de forma privada e que séo reveladores do desenvolvimento da obra em si. Com o avancar das
tecnologias, outras ferramentas de trabalho surgiram como meios de armazenamento destes
documentos. Cecilia Salles acredita que as novas tecnologias em vez de apontarem para o fim
desses documentos, contribuem para o aumento de sua diversidade (Salles, 2017: 58-59).

Com efeito, com o avancar das tecnologias outras ferramentas de trabalho surgiram
como meios de armazenamento destes documentos. Esses novos meios de captacdo trouxeram
uma outra visdo critica e até artistica do material armazenado e de experimentacdo que,
posteriormente, despertam o interesse de outros artistas que fazem cruzamentos de arquivos
inclusive para serem expostos em outros espetaculos. Aqui estamos perante uma expansdo dos
arquivos que, outrora privativos nos espolios e oficinas de trabalho dos artistas, ganham um
novo modo de projecdo publica e que passam a ser acompanhados pelo publico pois 0 material
é partilhado em sites e blogs a titulo, muitas vezes, individual como se de um diario se tratasse.
Desta forma, alguns artistas partilham o processo criativo em que estdo a participar o que
possibilita ao espetador internauta de interagir com o artista e de colocar-lhe algumas questfes

sobre 0 processo criativo que esta a ser partilhado. A obra exposta é processo.
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S&o objetos que precisam ser explorados e mais bem compreendidos. Falam de
algumas questdes relevantes: seu grande potencial de armazenamento, que amplia
0 espaco de acdo dos registros de processo, e 0 apagamento de fronteiras entre
publico e privado. Ao mesmo tempo trata-se de um campo de experimentacao
artistica, isto é, sdo arquivos feitos por necessidade de determinados projetos

artisticos, cujo potencial esta em plena exploracéao. (Salles, 2017:75).

4. Projetos pioneiros na Europa e em Portugal

Os primeiros processos criativos foram analisados em conjunto com artistas e
investigadores e desde entdo que a investigacao passou a fazer parte do processo criativo como
uma mais-valia para compreensdo da criacdo do mesmo. A genética teatral ja conta com alguns
trabalhos publicados e experiéncias a decorrer como € o caso da La fabrique du spectacle com
Sophie Lucet, um projeto de referéncia na Franca que tem contribuido para o avanco da
genética. Em Portugal, o projeto de investigacdo europeu Black Box, liderado pela
investigadora Carla Fernandes (UNL), foi um projeto pioneiro na area da danca, cujo desafio
primordial foi entender as estruturas conceptuais de artistas performativos contemporaneos na
area durante 0s seus processos criativos. Na area do teatro, as primeiras manifestacGes de
interesse pela area da genética teatral foram desenvolvidas pelo Centro de Estudos de Teatro da
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa (FLUL). Dos dois coloquios sobre genética
teatral, lancados por Ana Clara Santos e Ana Isabel VVasconcelos, em 2009 e 2015, resultaram
as primeiras publicac@es, a nivel nacional e internacional: um livro coordenado por Ana Clara
Santos, Ana Isabel VVasconcelos e Sophie Proust em Paris nas edi¢cGes Le Manuscrit (2018); o
dossié tematico de um numero da revista Sinais de Cena (2017), assim como um volume
coordenado por Ana Clara Santos e Sophie Lucet nas edi¢Bes Presses Universitaires de Rennes
(PUR) em 2019 (no prelo). Atualmente, encontra-se no comec¢o o Projeto ARGOS- Regards
augmentés sur les scénes contemporaines européennes, financiado pelo programa Europa
Criativa (2018-2021), coordenado por Sophie Lucet, no qual o Centro de Estudos de Teatro da

Universidade de Lisboa é um dos parceiros.
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Capitulo 111

Metodologias aplicadas ao estudo do acompanhamento do processo criativo

1. Do método etnografico a genética teatral: questdes de observacao e estatuto do
observador

O trabalho pioneiro de Gay McAuley na area, aplicado ao estudo do acompanhamento
do processo criativo, legitimou este tipo de abordagem cientifica do objeto artistico e fixou,
com base no método etnografico como ferramenta de analise dos grupos de trabalho, certos
principios dos estudos de genética teatral, principalmente no que toca as questdes de observagéo
e ao estatuto do observador. Para McAuley, o investigador acolhido no espaco privado ndo pode
manter a postura de um membro totalmente externo, tem que se envolver no projeto e, de algum
modo, conquistar a amizade dos artistas, ter o senso de entender que os artistas podem nao
querer fazer certas confidéncias publicas, o que ird impor ao investigador a necessidade de
desenvolver novas ferramentas de investigacdo e registo. McAuley realca também o papel do
assistente de cena e o resultado do seu trabalho de registo de todas as alteragcdes e acrescentos
ao longo do processo criativo. Como refere no seu livro Not Magic, but work- Rehearsal and
the Production of Meaning?®, o trabalho do observador/analista do processo criativo deve seguir
a metodologia de um etndgrafo no campo da observacao e recolha:

The task of the rehearsal analyst, like that of the ethnographer in the field, involves
careful observation of the minutiae that constitute the life and work processes of the
group being studied and an attempt to understand what the details observed mean
to the people involved and in the broader cultural context. As I see it, the rehearsal
analyst, like the ethnographer, must move constantly between noting what is being
said and done, and trying to make sense of these sayings and doings, in terms of

both the immediate and the broader sociocultural context. (McAuley, 2012: 286).

Um dos caminhos a seguir para o estudo da genética no teatro sera, segundo McAuley,

a analise dos registos feitos pelos observadores insiders e pelos observadores outsiders do

23 Nesta obra, podemos conhecer o registo descritivo de Gay McAuley sobre o processo criativo que acompanhou
da encenacgdo de um texto da dramaturga inglesa Sarah Kane.
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processo criativo. Dos varios tipos de observagio?*, a observacio participante foi, desde logo,
um método desenvolvido na universidade de Sidney. Esse procedimento, que implica a
constante presenca de um pesquisador/estudioso na sala de ensaios, levanta questfes ao nivel
da sua implementacdo tanto ao nivel metodolégico como ao nivel ético. Com efeito, este fator
de presenca é encarado, por vezes, com alguma resisténcia por parte de quem dirige um
processo criativo. Para além de suscitar algumas ddvidas sobre a repercussdo da presenca
analitica de um investigador durante a gestagdo do processo, implica também algumas
restricdes e cuidados que o pesquisador tera que ter na hora de escrever o que observou, sentiu
ou concluiu durante o processo.

Como refere Gay McAuley, “os projetos de pesquisa envolvem observa¢ao de préaticas de
ensaio e outras formas de preparacédo, alinhados com a nossa percecdo de que nao é possivel
entender uma apresentacao se ndo se sabe como eles se preparam para isso.” (McAuley, 2017:
16). Ao dar a conhecer a sua experiéncia de acompanhamento dos ensaios com um grupo de
alunos na sua universidade, McAuley evidencia a importancia de colocar os alunos na posi¢édo
de outsiders, capacitados para analisar todo o desenrolar do trabalho de encenacao realizado
por artistas profissionais:

Meu objetivo era demonstrar a esses estudantes que, no teatro, o significado é criado
com o texto, e ndo reside no texto, que esses significados nascem na sala de ensaio
e que sdo necessarios artistas altamente qualificados para fazer com que esse
processo de criacdo de significado frua. Minha intencdo era mostrar aos alunos o
gue acontece quando atores altamente qualificados, treinados e experientes
trabalham a partir de um texto e sob a orientacdo de um diretor igualmente
qualificado. (McAuley, 2017: 17-18)

Na observacao participante, normalmente, o outsider por insisténcia do diretor comeca
por fazer parte do processo criativo tornando-se um insider. Como afirma McAuley, este
fenomeno de inclusdo do elemento exterior acontece por receio do “efeito perturbador que esse
observador possa ter sobre 0 complexo processo interpessoal que esteja ocorrendo €, mesmo

que seja um papel relativamente periférico” (McAuley, 2017: 20). A defini¢do da fronteira entre

24 Existem varios tipos de observagdo. “Os antropologos franceses falam de “observation participante” e
“observation directe” (observac@o participante e observacdo direta); esses termos parecem ser sindnimos em
francés, mas podem ser usados nos estudos de ensaio para diferenciar dois tipos de situagdo observacional:
“direta”, para um observador formal e em tempo integral, e “participante”, quando se ¢ um participante no processo
de produgdo ou quando, por insisténcia do diretor, o observador assume um determinado papel no processo
[criativo].” (McAuley, 2017: 20).
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0 estatuto de insider e outsider tem, desde logo, implicagdes em termos relacionais com 0s
membros do grupo de trabalho. O insider estard sempre mais por dentro das relagdes
interpessoais apesar de que isso possa ser, em algumas situagdes, uma desvantagem no sentido
em que se tiver algo mais melindroso a dizer poderd ter alguma dificuldade e evitara fazé-lo
para ndo causar mau ambiente; ja o outsider ndo tera problemas com isso pois ndo partilha lagos
de afetividade com o grupo. Estes termos aproximam-se também daquilo que é a nocdo de
grupo e a sua importancia. A forma como funciona um grupo desta natureza, a forma como
sociabilizam os membros entre si, a abertura, aceitacdo e convivéncia sdo importantes para que
seja funcional o processo, pois de forma altruista e policiada se relacionam na generosidade da
entreajuda. Para além deste ambiente familiar, um grupo de teatro possui uma linguagem
interna propria que utiliza entre si durante os ensaios. Tais factos justificam amplamente os
conselhos de McAuley ao referir que o pesquisador deve estar atento durante os ensaios as
conversas,
a terminologia técnica, assim como as frases metafdricas usadas por atores para se
referir a aspetos mais intangiveis do que seu trabalho envolve. E importante
explorar precisamente o que os membros do grupo entendem dos termos que eles
usam. Nada deve ser tomado como garantido, porque o significado dos termos
utilizados pode mudar ao longo do tempo, como descobri durante 0os muitos anos

observando ensaios na mesma cidade. (McAuley, 2017:22).

Para além do trabalho de campo e da observacdo participante, a Ultima nocéo
emprestada pela etnografia e aplicada ao processo criativo teatral € a descricdo densa. A
descricdo densa, assim como o0 nome indica € um registo aprofundado, detalhado e complexo.
O pesquisador ira descobrir de maneira mais aprofundada questdes como a forma como os
membros do grupo ja se relacionavam fora do projeto ou a questdo do estatuto entre os artistas
(atores ou encenadores mais conceituados e mais experientes no grupo). Estas questes podem,
ao longo do processo, influir sobre certas relacdes de poder ou legitimar certas fungdes ou
tomadas de posicdo. McAuley acredita, por isso, que o0s estudos de ensaio, orientados para esta
base de estudo e de reflexdo, serdo um bom caminho para desvendar a forma como “a pratica
teatral consegue revelar muita coisa sobre o valor e a natureza da criatividade em grupo”

(McAuley, 2017: 26)%.

%5 Mediante a sua experiéncia enquanto investigadora na area da genética teatral, Gay McAuley acredita que “a
prética do teatro contemporéneo apresenta evidéncias de que desencadear a criatividade dos outros ndo conduz
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A autora refere ainda que 0 acompanhamento in loco do processo criativo proporciona,
a quem tem o privilégio de observar a obra a ser esculpida, uma consciéncia diferente e ampla
das “profundidades de significado” do produto acabado, do espeticulo. Aquilo que foi
emendado, melhorado ou cortado, ou seja, 0 que tornou a pecga apresentada ao publico naquilo
que ela é, s6 tem essa noc¢do e essa consciéncia quem acompanhou o processo de criacdo: “Ao
observar o processo de ensaio, VOcé se torna ciente de que cada significante que vocé nota no
espetaculo é apenas a ponta de um iceberg semiotico, com profundidades de significado que o
espectador comum néo percebe.” (McAuley, 2017: 17).

Segundo McAuley, a estrutura de uma criacdo artistica em grupo requerer esforcos,
forcas combinadas até, como nas artes circenses, alguns choques culturais, desentendimentos
ou entendimento intrapessoais e interpessoais pois existe um contexto inerente ao que se passa
exteriormente ao processo que influencia sempre o percurso em si. Perante a complexidade do
processo, ¢ legitimado o seu estudo através da observacao visto como “um fim em si préoprio e
ndo simplesmente como um meio de se ter uma visdo interna do trabalho criado” (McAuley,
2017:18).

Importa referir que o espetaculo a ser criado e o processo criativo em si sdo coisas
diferentes. No que diz respeito a analise do processo criativo existem poucos estudos e
metodologias, pois trata-se de um processo moroso de acompanhamento in loco onde varias
frentes sdo analisadas e a diversidade de situacdes, pessoas e decisdes a tomar vao desenhando
e esculpindo o trabalho de edificacdo de uma obra de arte. E como uma gestacdo que leva o seu
tempo, necessita de certas condicdes e alguns cuidados para que se conclua chegando a vias de

parto onde é expelido o resultado. E “partir pedra”, expressdo muito utilizada no teatro.

A tarefa envolve documentar e tentar dar sentido a um complexo processo
interpessoal, que atravessa semanas de trabalho intenso de artistas e outros
trabalhadores qualificados, utilizando uma variedade de meios e que também
podem estar baseados em locais diferentes (figurino, estudio de som, oficinas de
construcdo, etc.). (McAuley, 2017: 17).

automaticamente ao caos ou a anarquia, e que iniciativas complexas podem ser executadas sem a interferéncia
autoritaria e burocratica, que suga a energia das pessoas que trabalham nelas”. (McAuley, 2017: 26).
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Aos conceitos metodoldgicos utilizados da etnografia — trabalho de campo, observagéo
participante e descricdo densa —, ¢ preciso acrescentar outros, tais como a “etiqueta”, a
“reflexividade” e a “posicionalidade”, ndo menos relevantes para o sucesso do
acompanhamento do processo:

0 modo como se pode negociar a presenca de outrem, as relacdes entre observador
e observado, a etiqueta a ser respeitada, as relagdes com os interlocutores, debates
sobre a reflexividade (o fato de que a presenca de um observador muda o evento) e
posicionalidade (termo que os antrop6logos usam para se referirem a posi¢do social
do etnografo em relacdo as pessoas com as quais ela ou ele esta trabalhando).
(McAuley, 2017: 20).

Apesar de ndo ser sempre possivel um acompanhamento pleno, a tempo inteiro, o
desejavel seria um trabalho de campo in loco, num formato de absoluta presenca e entrega,
onde fosse integrado obrigatoriamente um certo distanciamento para reflex&o sobre o processo.
Como veremos, na segunda parte, foi esta a metodologia que orientou o acompanhamento do

processo de criacdo do espetaculo A casa no fim de tudo.

2. O processo de criagdo como rede em construcdo

Para Cecilia Salles, o observador faz parte da rede de criacdo que € o processo criativo. A
obra é o resultado do caminho que o artista percorreu. Para Cecilia Salles, a criagdo da obra ndo
tem um fim ou um inicio e esta em constante construcéo pois, para a autora, a obra é, como
dissemos, um processo: 0 processo criativo. Um processo criativo que requer, para quem o
observa e o estuda, a “necessidade de pensar a criagdo como rede de conexdes” (Salles, 2006:
10). Trata-se de entender os procedimentos que tornam possivel a existéncia de uma obra,
resultado do processo criativo. Sdo os artistas que produzem as respostas sobre 0 processo com
os documentos que produzem durante a criacdo da obra.

E certo que, ao longo das suas experiéncias de observacio de processos criativos, uma
das questBes que mais preocupa Cecilia Salles é a questdo do seu estatuto de observadora.
Questiona-se sobre a postura que deveria ter como observadora e a sua preocupacao com a sua
linguagem. As dificuldades como membro externo ao grupo sdo ultrapassadas e como
observadora, em alguns processos, diz ter passado a sentir-se parte do processo, onde colaborou
com propostas referentes a filmes, textos e imagens. Normalmente, este tipo de resultado no

processo depende do proposito do papel do critico, ou seja, trata-se do contexto, o que se
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pretende como objeto final da sua pesquisa e que tipo de relagdo consegue estabelecer com o

grupo de trabalho:
O processo de criacdo pode ser descrito como percurso sensivel e intelectual, de
construcdo de objetos artisticos, cientificos e mediaticos que, na perspetiva
semidtica (PEIRCE, 1931-1935), como movimento falivel com tendéncias e
sustentado pela l6gica da incerteza, engloba a intervencéo do acaso e abre espago
para a introducdo de ideias novas. Um processo continuo, sem ponto inicial nem
final; um percurso de construcdo inserido no espaco e no tempo da criagdo, que

inevitavelmente afeta o artista. (Salles, 2017: 36-37).

Cecilia Salles aprofunda as suas reflexdes sobre o estatuto de quem observa o processo
de criacd0?® e ndo hesita em colocar a seguinte questdo: “Trata-se de um pesquisador externo
ao grupo, ou alguém convidado para acompanhar o processo?” (Salles, 2017: 30). Como a
autora refere, existem vastas possibilidades que dependem de quem acompanha o processo.
Nesse sentido, a autora define “os métodos de acompanhamento utilizados: o tempo e os modos
de registar as observacdes” (Salles, 2017: 30). O tempo ¢ variavel, pois depende da intengao da
pesquisa e da abertura do grupo ao pesquisador. Os modos de registo, por sua vez, estdo
intimamente ligados ao tipo de interacao que 0 grupo espera, assim como a busca de linguagem
comum e a postura critica.

Cecilia Salles tem, no entanto, plena consciéncia que as obras produzidas na atualidade
parecem exigir novas abordagens®’. Com efeito, como explica, muitas dessas obras exigem
novas metodologias de acompanhamento de seus processos construtivos e ndo se podem cingir

a tradicional coleta de documentos no momento posterior a apresentacdo da obra publicamente,

26 A autora interroga o proprio estatuto e fungdo do observador, seja ele estudante ou critico teatral, e se essa pessoa
passa a ser um pesquisador que faz parte do grupo e que presencia o0 processo criativo in loco.

27 Estas abordagens devem estar, aos olhos de Cecilia Salles, bem ancoradas em pensamento tedrico de natureza
variada. E assim que, para a sua reflexdo sobre o trabalho de alguns artistas, a autora apoia-se em teéricos como
Pierre Musso e Edgar Morin, pois segundo ela “devemos discutir a criagdo com o auxilio de um corpo teérico de
conceitos organicamente inter-relacionados.” (Salles, 2006: 8). Ao referir Pierre Musso, Cecilia Salles constata
que o autor “ao discutir redes, diz se preocupar com a explosao desse conceito que, de certo modo, o supervaloriza
em metaforas. Com a mesma preocupacéo, também lev[a] adiante essa perspetiva, por acreditar que seja necessaria
para a compreensdo da plasticidade do pensamento em cria¢do, que se d& justamente nesse seu potencial de
estabelecer nexos.” (Salles, 2006: 10). A autora considera que a abordagem de Musso sobre 0 processo de criagao
“seja responsavel pela viabilizagdo de leituras nio lineares e libertas das dicotomias, tais como: intelectual e
sensivel, externo e interno, autoria e ndo autoria, acabado e inacabado, objetivo e subjetivo e movimento prospetivo
e retrospetivo.” (Salles, 2006: 10). Ao referenciar Edgar Morin, Cecilia Salles expde a teoria do autor sobre os
elementos de interacdo que sdo os chamados “picos ou nds da rede, ligados entre si” (Salles, 2006: 18): “Morin
(2002b, p. 72) descreve interagdes, em outro contexto, como acgdes reciprocas que modificam o comportamento
ou a natureza dos elementos envolvidos; supdem condicGes de encontro, agitacdo, turbuléncia e tornam-se, em
certas condicdes, inter-relacdes, associacdes, combinagdes, comunicagdes, etc, ou seja, ddo origem a fendmenos
de organizagao” (Salles, 2006: 18).
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isto é, a abertura das gavetas dos artistas para conhecer 0s registos das histérias das obras
(Salles, 2006: 9). Sendo a criac&o artistica um processo dindmico onde o0 artista procura outras
referéncias e inspiracdes para a criacdo do seu objeto artistico, ndo é apenas a criagdo que é
movel, mas também a mente do artista, ou seja, a “memoria criadora em agdo” (Salles, 2006:
12).

E esta mobilidade da obra e da mente criadora que confere ao objeto artistico a qualidade
de inacabado. Em vérios relatos, como é o caso de Giacomett, “o artista lida com sua obra em
estado de continuo inacabamento, o que ¢ experienciado como insatisfagio”?3(Salles, 2006: 14).

O fator do inacabado assombra o artista?®. No entanto, essa incompletude impele o
criador para que, em certos momentos, se relacione com outras pessoas e que, através dessa
convivéncia, resolva algumas incertezas ou vazios de criatividade, crie um novo rumo e
desbloqueie o seu norte criativo. S&o as interacdes que inspiram, muitas vezes, o artista a tomar
certos rumos. A leitura de um livro ou mesmo a visualiza¢do de um filme ou um quadro podem
levar o artista a por em causa outras possibilidades de criacdo, outros caminhos. Daqui decorre
que Cecilia Salles tenha recorrido & nogdo de rede de Pierre Musso® para a caracterizagdo das
redes de criagcdo: "a rede é uma estrutura de interconexao instavel no tempo, composta por
elementos de interacdo, cuja variabilidade obedece a alguma regra de funcionamento” (Musso,
2004: 31). O autor considera ainda gque a rede € matizada por distintos pontos que se encontram
ininterruptamente em interacdo e que despoletam nds ou picos na rede porque existe uma
constante interacao.

Na sua obra Redes da criacdo — Construcao da obra de arte, Cecilia Salles sistematiza
alguns tracos da rede: a dinamicidade que podemos ver nas mudancas de decisdo que o artista
executa assim que acha necessario; o inacabamento que estd intimamente ligado a
dinamicidade; a interacdo que, segundo a autora, sdo 0s nds que constituem a rede; a
transformagao que recai “na percecao do artista, nas estratégias da memoria, nos procedimentos
artisticos agindo sobre seus materiais ¢ na for¢a da imaginacdo” (Salles, 2008: 34); e,

finalmente, a continuidade porque assim como ndo € possivel afirmar um comecgo para o

28 A insatisfacdo do inacabamento da obra pelos artistas sempre esteve presente e existem varios relatos partilhados
pelos proprios artistas. Cecilia Salles recupera algumas delas e partilha o exemplo de uma histéria atribuida ao
pintor Bonnard que, mesmo depois de ter alcangado a fama, ia para 0 museu onde o0s seus quadros estavam expostos
e fazia altera¢des quando os guardas ndo estavam a olhar (Salles, 2008: 14).

29 para Cecilia Salles, 0 objeto entregue ao publico que é o que costuma ser considerado a obra estabelecida é
também parte de um processo inacabado, uma das versdes, ou seja, um dos momentos da criagdo. Neste sentido,
ndo se trata de desvalorizar a obra, mas de dessacraliza-la como se fosse a verséo final e absoluta.

%0 Filésofo e professor na universidade de Rennes Il na area da Ciéncia da Informacdo e Comunicacdo, Pierre
Musso € autor de vérias obras, entre elas, La religion industrielle (2017), L'imaginaire industriel (2013) e a edi¢do
critica das Oeuvres complétes de Saint-Simon (2012).
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processo, também ndo é possivel considerar um fim. O processo encontra-se sempre em
constante renovacao, feito de “infindaveis cortes, substituicdes, adigdes ou deslocamentos”
(Salles, 2008: 19).

Como ja referido ao longo dos primeiros capitulos deste estudo, a critica genética veio,
de certa forma, democratizar a compreensédo da obra de arte. Este novo campo de estudo
permite-nos, sobretudo, encarar a arte como produto de um processo, e ndo fruto de uma
inspiracdo divina, o que denega o conceito de mito atribuido ao artista. A obra é fruto de um
processo feito de decisdes, frustracdes e muito trabalho. Cecilia Salles baseia-se na semiotica
de Pierce na medida em que considera que o facto de se estudar o processo de criagdo é estar
em contacto com o produtor da arte — o artista, ou seja, a mente criadora da obra que executa
as suas reflexdes e execugdes técnicas mediante o seu intelecto e a sua sensibilidade. A vida
artistica também é premiada de signos, uma vez que € na relacdo entre signos e na constante
leitura (interpretacdo) de um signo que se transforma num outro signo, que existe producéo de
sentido:

A semiose é descrita como um movimento falivel com tendéncia vaga, sustentado
pela l6gica da incerteza, englobando a intervencéo do acaso e abrindo espaco para
0 mecanismo de raciocinio responsavel pela introdugdo de ideias novas. Um

processo em que a regressao e a progressao sao infinitas. (Salles, 2002:185)

Essa producdo de sentido também decorre de determinadas interaces como acdes
reciprocas que “modificam o comportamento ou a natureza dos elementos envolvidos; supdem
condicdes de encontro, agitagcdo, turbuléncia” (Salles, 2006: 18). No caso do processo criativo
existe uma interacdo com o exterior, ou seja, com 0 meio envolvente a obra. No final de contas,
é dificil o artista lidar com as frustrac6es do inacabado pois é custoso considerar uma obra sua
como finalizada, observando ser sempre necessario mais uma ou outra alteracdo. Edgar Morin
considera que o artista, sendo um individuo que possui um pensamento proprio com uma
apreensdo particular do que o rodeia, faz parte da talhada mais cultural da sociedade. N&o
admira, por isso, que Cecilia Salles, muito influenciada pela teoria da complexidade e da
interatividade do filésofo francés, acabe por aconselhar a pensar a criagdo como um processo
de complexidade de associacdes “ou estabelecimento de relagdes”. (Salles, 2006: 22). A
interatividade é um elemento importante na rede de criacdo pois auxilia a mente criadora e
despoleta outras possibilidades criativas. A interacdo traz no seu nucleo associacdes de
conhecimento o que resulta em transformacdo do objeto. Como bem refere, “a anotagdo no

guardanapo do bar” ndo ¢ nada mais do que a tentativa de ndo deixar uma associagdo se perder”
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(Salles, 2006: 22). Os relatos recuperados por Cecilia Salles, quer dos escritos de James Lord3!
sobre as tentativas de reproducdo do artista plastico Giacometti sobre o que via, quer dos
ensinamentos a tirar dos diarios de Paul Klee®? que demonstram a forma como este sé
visualizava linhas no lugar da sua louca procura por cores, sdo disso um forte exemplo. No
fundo, o que podemos depreender é que cada criador tem a sua forma prépria de relacionar e
associar os conhecimentos. E através das suas referéncias pessoais adquiridas ou pesquisadas
— livros, filmes, mlsicas ou pinturas que o inspirem — que toma determinadas decisfes. O
processo inferencial®® sob o ponto de vista da transformag&o provoca mudancas, o que evoca
um novo campo de significado. Isto é uma caracteristica das intera¢des e € o caminho para a
compreensdo da forma como o artista pensa e faz as suas escolhas, ou seja, a configuragdo como
a mente criadora vé, observa, compreende, deduz, faz surgir novos significados quando
depreende o que v€. “A natureza inferencial do processo, associada a seu aspeto transformador,
nos remete ao raciocinio responsavel por ideias novas ou pela formulacdo de hipdteses”
(Salles,2006: 29).

A importancia de quem assiste ao desenrolar do processo de criagdo tem vindo a ganhar
um novo posicionamento. Podemos constatar isso, como vimos, nas reflexdes de especialistas
da genética teatral como Gay McAuley (2017), ou Cecilia Salles (2017, 2018), mas também na
experiéncia de outros autores como Maria Vomero®* , mestre em artes cénicas. A tedrica serve-
se da abordagem cartografica que privilegia, segundo ela, “o plano da experiéncia, conecta
teoria, vivéncia e pratica, e ressalta o carater processual da pesquisa, contemplando os efeitos
gerados pela propria investigacdo no caso estudado, no pesquisador e na producdo do
conhecimento” (Vomero, 2017: 43). Maria Vomero participou na constru¢ao do projeto
Microvioléncias e suas naturalizacfes da companhia de Teatro Helidpolis, contribuindo
teoricamente, sugerindo temas alusivos a violéncia por meio de conversas, textos como poemas,
contos e cronicas, debates, jogos teatrais e improvisacfes. O método de trabalho passava pela
selecdo dos conceitos dos textos sugeridos e lidos em grupo para depois trabalha-los em cena.

Como meio de registo das atividades o grupo criou um diario de bordo como um meio de

31 Escritor que escreveu biografias sobre Alberto Giacometti e Pablo Picasso.

32 Pintor suico nascido em Berna e bastante conhecido no movimento expressionista do século XX. Pintou cerca
de nove mil obras que, na sua maioria, se encontram expostas no Museu de Belas Artes em Berna.

3 Quando a autora se refere ao ato criador como um processo inferencial, eis como o define: “E importante
pensarmos no ato criador como um processo inferencial, no qual toda acéo, que d& forma ao novo sistema, esta
relacionada a outras a¢des de igual relevancia, ao se pensar o processo como um todo. Estamos, assim, tomando
inferéncia como um modo de desenvolvimento do pensamento ou obtencdo de conhecimento novo a partir da
consideracgdo de questdes ja, de algum modo, conhecidas”. (Salles,2006: 20).

34 Maria Fernanda VVomero é performer e mestre em Pedagogia do Teatro pela USP/Brasil.
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reflexdo continua onde cada ator ficaria responsavel pela elaboracdo de um texto sobre a sua
experiéncia e impressoes do trabalho no encontro anterior:
N&o s6 as vivéncias em si inspiravam as propostas do encontro seguinte, a percecao
de cada artista, externada em seu relato apresentado ao grupo, contribuia para a
formulacdo das atividades. O amadurecimento pessoal e artistico ndo estava
acontecendo apenas com os intérpretes da companhia, eu também o vivenciava do

meu lugar de provocadora. (Vomero, 2017: 45).

Vomero propde a reflexdo de que o investigador participante na experiéncia é também
um artista que participa nas redes de forca que cercam o fendmeno analisado e as experiéncias
que afetam ambos (ao fendmeno e ao cartografo) numa construcdo coletiva de conhecimento:
o “saber com” (Vomero, 2017: 51). Sdo as pistas cartograficas que dao sentido ao espetaculo,
pois cada parte para além de potenciais possibilidades sdo um contributo para a construcéo do
work in progress. S&o elas que constituem um olhar profundo sobre a encenagdo, uma

observacéo ao detalhe pelo encenador durante o processo criativo:

Parece-me, portanto, essencial que as cartografias, sejam originarias da criacéo
artistica ou académica, combinem materialidades (textos formais ou informais,
protocolos, registros em imagens, objetos-sintese, pinturas, entre outras, quase
como souvenirs de viagens) e expressdes sensiveis (performances, falas
performaticas, palestras-performance, dancas, musicas, clipes audiovisuais, cenas
teatrais, rodas de conversa, jogos teatrais etc.). O percurso permanece Vvivo quando

reverbera para além de seus fins aparentes. (Vomero, 2017: 51).

A atencdo dada ao pesquisador e a relevancia atribuida ao observador leva-nos a
referéncia de outro método importante para a analise dos processos criativos: 0 método
autoetnografico. A autoetnografia, segundo os resultados apresentados por Camila Matzenauer
dos Santos e Gisela Reis Biancalana no seu estudo Autoetnografia: Um caminho metodoldgico
para a pesquisa em artes performativas, favorece a valorizagao da “experiéncia do pesquisador
através da descricdo e andlise sistematica para a maior compreensdo dos aspetos do contexto ao
qual pertence ou em que participa” (Santos e Biancalana, 2017: 86). Esta metodologia valoriza
a experiéncia do investigador, o que significa a indissociabilidade da existéncia de tracos

autobiograficos:

Porém, é importante que haja diferenciacdo entre autobiografia e autoetnografia.

Enquanto a primeira se restringe a descrever acontecimentos sobre aquele que
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escreve, a segunda insere um viés etnografico, buscando relacionar o pessoal a

cultura para o estudo e compreensao desta. (Santos e Biancalana, 2017: 87)

Segundo este método, partindo do principio que cada pesquisador tem a sua perspetiva,
a sua experiéncia é valorizada e vista como um elemento que potencia o trabalho de
investigacdo, uma vez que este apresenta outras possibilidades e visdes sobre uma determinada
vertente. A observacdo sobre si e 0 meio, a valorizagdo do processo, a presenca das
subjetividades e do sensivel advém da descricdo autoetnografica. Pode-se apontar o método
autoetnografico como um caminho possivel para a pesquisa em arte (Santos e Biancalana, 2017:
87). A prdtica na investigacdo também ganha outra importancia. Tida enquanto modo essencial
de investigacdo, representa ndo apenas dados para o estudo, mas desempenha um papel
importante na analise do fendmeno pesquisado (Santos, 2017: 87).

3. Abordagens para 0 movimento criador e a sua percecao

Ao tomar contacto com o pensamento critico dos autores, anteriormente referenciados,
constatamos que a técnica necessaria para que seja criada uma obra ndo € o que define o
movimento criador. O artista age em diferentes frentes poéticas e socioculturais e, por isso, €
bastante dificil de precisar o inicio e o fim do processo da criagdo de uma obra. Cecilia Salles
evidencia a “simultaneidade de acdes, auséncia de hierarquia, ndo linearidade e intenso
estabelecimento de nexos” (Salles, 2006: 10). Esses elementos sao elementos que circundam o
artista e sdo pontos especificos do processo em torno da percecdo que ele possui das coisas,
como por exemplo, a forma como o ator interpreta uma determinada personagem ou como ele
lida com o seu préprio corpo ou como é que o fotdgrafo trabalha com a luz. Aproveitando a
série de abordagens para 0 movimento criador propostas pelos tedricos da genética teatral que
acabamos de convocar e, em particular, os ensinamentos de Cecilia Salles, podemos antever o
processo criativo como percecao artistica, movimento tradutério, tempo de maturacao mental,
processos de conhecimentos e percurso de experimentacdo. Cada artista possui uma nogao
diferente do belo devido a cultura e contexto em que se encontra inserido, guiando o seu
trabalho pela ética, estética e técnica, bussola norteadora que o define como artista. Todos eles
tém uma forma muito propria de se expressarem e cada um tem a sua prépria forma de ver e
perceber 0 mundo, gquer sejam as cores com que 0 pintor pinta cirurgicamente um quadro, a

forma apaixonada com que 0 poeta escreve um poema, a graciosidade com que a bailarina danca
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ao som de Bach ou a eloquéncia com que um ator interpreta uma personagem. A percecéo é um

movimento caraterizado pela unicidade da impresséo:

A poesia chega sob a forma geral de uma forte sensacdo, que ja carrega a marca da
unicidade e originalidade de cada artista. (...) A percec¢do do artista tem a forga de
transformar o mundo observado e cada um encontra o seu instrumento- o agente de
sua poética. (Salles, 1998: 94-95).

O artista pode criar ficcdo, mas a realidade é que o move e Ihe provoca a emocao
necessaria para tal. E na observacio da realidade que ele mesmo se inspira, absorve criticamente
a sociedade em que vive e questiona-a®.

No teatro, o ator € o atleta do coracéo porque trabalha com emocgdes. Muitas vezes, é
pedido ao ator que interprete certas personagens com uma carga dramética muito forte o que
requer alguma técnica e método. O método de Stanislavski®® sobre as emocdes ¢ um bom
exemplo em como o ator pode chegar a emocgéo através da parte sensorial onde muitas vezes
interpreta uma cena de choro e recorre a dor real da perda de um familiar®” para poder interpretar
aquele determinado momento com verdade. A isto chama-se subtexto, ou seja, aquilo que esta
na memoria do ator e que por ele é utilizado para transmitir emogdes. E como se o cérebro do
ator tivesse varias gavetas que guardam memorias e sensacoes. O ator recorre a essas memaorias
do real para reproduzir uma outra situacdo que € ficcional. No entanto, o que ele interpreta ndo
tem que ser real ou vivenciado por si, tem é que ser legivel para quem o observa.

A memoria também possui um papel de destaque na criacdo do artista, pois o que ele

recorda sustenta aquilo que ele cria. A imaginacao é o ato criador da memoria. Como refere

35 Retomamos aqui, como exemplificac¢iio, o caso de Leonardo da Vinci e Flaubert, citados por Cecilia Salles: “Sdo
contados dois extremos desse aproveitamento da realidade por criadores. O primeiro é o de Leonardo da Vinci,
descrito por Freud (1987). Ele acompanhava os criminosos condenados em seu caminho rumo & execucdo para
estudar suas fei¢des distorcidas pelo medo. Ele fazia esbogos desses rostos repletos de dor em seu caderno de
anotacdes. O outro exemplo é relatado por Llosa (1986). Flaubert escreveu a um amigo que acabara de perder a
mae: “Amanha vais ao enterro da tua mae. Nao sabes quanto te invejo. Vais ver ali, realmente, as atitudes das
pessoas, € além do mais vais poder examinar-te. Vais poder saber o que estas sentindo frente a esse fato tdo
dramético e frente as atitudes das outras pessoas. Que maravilhosos materiais para escrever!” (Salles, 1998: 98).
3% Ator e diretor russo que fundou o Teatro da Arte de Moscovo em 1898 e desenvolveu o seu método de
representacdo, mais tarde conhecido como o método de Stanislavski, utilizado por atores de teatro e cinema. Como
refere Antonia Pereira Bezerra, “E, sem divida, nas montagens das pecas de Tchékhov que Stanislavski esboga os
primeiros passos em direcdo ao realismo psicoldgico, em que a prioridade € a emocdo. A emocdo deve determinar
livremente a forma final de todo produto. [...] Stanislavski atribui extrema importancia & formacdo total, global
do ator” (Bezerra, 2015: 418). Além disso, como vem citado na introducao feita por Martim Gongalves na obra A
Preparacgdo do Ator (2006), “Stanislavski considera importante a formagdo total do autor - intelectual, espiritual,
fisica e emocional” (2006: 10).

37 Um dos trés objetivos que Stanislavski refere — Interior ou psicolégico.
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Cecilia Salles, “a memoria € acdo. A imaginacdo ndo opera, portanto, sobre o vazio, mas com
a sustenta¢do da memoria.” (Salles, 1998: 100). No entanto, no movimento criador, o corte, a
sobreposicao e transposicao de conceitos e imagens € comum, pois para a composi¢do da obra
sdo dores necessarias para que se chegue ao objetivo final. O comeco e o fim do processo
criativo de uma obra podem ser muito distintos, pois o artista percorre todo um caminho
experimentalista e de maturacdo mental até partilhar a mensagem pretendida. Esse processo de
edicdo da natureza hibrida que é o processo criativo é premiado por um continuo movimento
tradutorio porque o artista serve-se de vérias linguagens durante a sua criagdo até chegar ao
objeto pretendido,
os artistas ndo fazem seus registos, necessariamente, na linguagem na qual a obra
se concretizard. Ao acompanhar varios processos, observa-se na intimidade um
continuo movimento tradutorio. Trata-se, portanto, de um movimento de traducéao
intersemidtica, que, aqui significa conversdes, ocorridas ao longo do percurso
criador, de uma linguagem para outras: percecao visual se transforma em palavras;
palavras surgem como diagramas, para depois voltarem a ser palavras, por exemplo.
(Salles, 1998: 115).

O ator é o elemento que se encontra entre o encenador e o texto. E um produtor de
sentidos, e ¢ um dos canais para a expressao do encenador, daquilo que ele pretende exprimir.
Existe uma relacdo entre estes trés elementos mesmo que, em certas circunstancias, seja uma
relacdo apenas entre 0 encenador e 0 ator pela auséncia de texto. Todavia, quanto menos texto,
mais o0 ator terd que recorrer ao Seu corpo para exprimir as emocdes de forma nao-verbal dada
a inexisténcia de palavras. O trabalho do ator segundo o método de Stanislavski € complexo e
requer uma envolvéncia entre ambos 0s elementos ator-personagem. As técnicas utilizadas pelo
método sdo a concentracdo, relaxamento, memoria afetiva e sensorial e uma boa preparagédo
vocal e fisica. O ator tem que conhecer 0 seu corpo e isto implica saber os seus limites e
caracteristicas. Este conhecimento interior e exterior aliado a experiéncia proporcionara uma
maior facilidade na canalizacdo e exterior das emocdes, ou seja, na interpretacdo de um papel
— a personagem.

Apesar de que alguns atores seguirem o método de Stanislavski, a verdade é que o teatro
mudou e os métodos de representacdo também. Ao ator ndo lhe é exigido que siga a estética da
imitacdo e eles mesmos estabelecem convengdes na representacdo. A propria maneira de estar
do ator modificou-se pois agora € considerado mais um performer multifacetado onde, em vez

de interpretar uma personagem, ele é ele proprio e tem uma maior area de trabalho pois também
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se envolve na producdo e encenacdo. O ator que conheciamos, que se limitava a estudar o papel
e a interpretar a personagem, é agora um ator que também é diretor ou cenografo. E um ator
que demarca a sua presenga em palco e que se diferencia pela sua energia, sabe estar no aqui e
no agora e permanece na personagem:
Devemos parar de procurar o ator perfeito, superespecializado, supertreinado,
superadestrado, supertécnico, o ator (bermenschlich. Para dramaturgos: esqueca a
falta de habilidades técnicas de atuacdo se puder oferecer uma abundancia de
propostas interpretativas e inventar novas maneiras de fazer teatro. d) Deveriamos
comecar a procurar um ator produtivo, pratico, adaptavel, politico, um artista que
ajude o espectador a encontrar alguma orientacdo dentro de si e do mundo. (Pavis,
2016: 181).

4. As fases de observacdo de um processo criativo

Fixados e debatidos os variados métodos propostos pela investigacdo na area __ ou, pelo
menos, aqueles que consideramos mais relevantes para 0 nosso préprio projeto de observacéao
-, € preciso determinar em rigor a questdo da abordagem do processo criativo. Neste ambito,
optamos por utilizar as ferramentas propostas por duas investigadoras francesas, Sophie Lucet®
e Sophie Proust®, que pilotaram, nas ultimas décadas, projetos de acompanhamento de
processos criativos.

Gracas ao trabalho de investigacdo desenvolvido em La Fabrique du Spectacle, Sophie
Lucet e a sua equipa segmentam o trabalho de observacdo e de registo do processo em trés
frentes: antes dos ensaios, durante os ensaios e depois da estreia. Antes dos ensaios, faz parte
o training, a escolha de textos, a producdo, primeiros sonhos/primeiros problemas, a escolha da
equipa artistica e a escolha da distribuicdo. Durante os ensaios, € tido o processo de criacao
como manifesto: o espaco sonoro, tempo e locais de ensaio; as etapas do ensaio, aquecimento
e training; a direcdo de atores, rituais e jogos; a cenografia, luzes, figurinos, ritmo e evolugédo
do espetaculo; a presenca do espetador e seu impacto. Depois da estreia, é estudado o impacto

da estreia na criacao, as influéncias da rececdo do espetador na criacdo, o impacto da critica, as

38 Sophie Lucet é professora em Estudos de Teatro na Universidade de Rennes 2 e especialista na area da genética
teatral. Dirigiu, desde 2012, um programa de pesquisa internacional intitulado Arquivando a Acédo Criativa na Era
Digital no qual se inserem os resultados da Fabrique du spectacle, mediante 0 acompanhamento de varios
processos de criacdo na regido da Bretanha. Esses resultados podem ser consultados na plataforma do projeto em
www. fabrique-du-spectacle.fr.

39 Sophie Proust é professora de Estudos de Teatro e pesquisadora do CEAC (Centro de Estudos de Artes
Contemporaneas) na Universidade de Lille 3, tendo dirigido, nos dltimos anos, o0 ACT.
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memorias do espetdculo para outro sonho, comunicacdo e comentérios. Os investigadores
trabalharam num sentido imersivo de pesquisa-acdo onde entrevistaram in loco todos 0s
integrantes da equipa, sejam eles atores, técnicos ou pessoas da area da administracdo. Estes
pesquisadores recolheram dados ja existentes antes do seu envolvimento, como por exemplo,
desenhos de cena, rascunhos, notas e criaram novos contetdos que foram as entrevistas in loco
com toda a equipa integrante do processo. Para além disso, elaboraram um esboco de uma
grelha que tinha como objetivo, numa primeira fase, abordar varias equipas de trabalho e seus
diferentes métodos — criar a hipotese de comparacao entre as diferentes formas de trabalhar de
cada equipa artistica. Sendo esta grelha um rascunho, um trabalho em andamento, servia como
uma bussola norteadora durante a recolha das entrevistas e do material que ja pré-existia antes
do envolvimento dos pesquisadores. Os elementos integrantes de cada segmento — Antes dos
ensaios, durante os ensaios e depois da estreia — que se encontram na grelha sdo para meios
meditativos do proprio projeto e seu andamento. No fundo, é como Jostte Féral diz, que ja ndo
existe um paradigma ou receitas para poder entender um processo gestacional artistico no seu
sentido amplo, mas o que se pretende e desconstrui-lo. Mas podemos ir ainda mais longe, se
situarmos as sugestdes de Sophie Lucet no @mbito da percecdo e encararmos 0 processo de
acompanhamento como um dialogo entre o teatro e 0 mundo:
S’intéresser a ’archivage du geste créateur est donc une facon de relier le théatre
au monde, et de le revendiquer. D¢s lors, I’ccuvre d’art ne renvoie plus au durable
ou a I’éternel — (on se souvient ici de la célébre phrase de Hegel : « L’art consiste
surtout a saisir les traits momentanés, fugitifs et changeants du monde et de sa vie
particuliére, pour les fixer et les rendre durables ») — mais a une vision délibérément
historicisée du regard selon des codes de perception admis a une époque donnée, a
un face a face, a des rencontres : a un dialogue entre regardeur et regardé, entre

scéne et monde.
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5. O registo do processo e a figura do(a) assistente de cena*

O espetéculo é uma alavanca que aguarda a chegada da estreia como o ponto de partida.
Para uma equipa que rema com 0 mesmo objetivo e que organizadamente trabalha para que a
obra aconteca, é necessario que exista alguém que se ocupe de marcar e criar blocos de ensaios,
segundo o texto/entradas em cena, coordenacdo de datas de ensaio/deadlines, circuitos de
montagem de cenarios, ensaios de luzes, reunides de mesa, enfim, uma série de processos
necessarios dentro do prdprio processo criativo. No entanto, no nosso pais, nem todas as
companhias de teatro estdo dotadas das condicdes financeiras conducentes a contratacdo de
um(a) assistente de cena e, apesar de ser uma profissdo promissora, muitos sdo 0Ss grupos
artisticos que esticam as suas possibilidades e tempo para serem eles proprios a fazer tudo
acontecer durante o precioso tempo que tém para criar. Ter alguém que ocupe exclusivamente
este cargo durante uma producdo traz alguma seguranca e estabilidade a equipa criativa.
Podemos ver este valorizar do trabalho do assistente de cena no artigo Not Magic, but work -
Rehearsal and the Production of Meaning de Gay McAuley (2008). O assistente de cena possui
um diério de bordo que é referéncia do processo criativo da construcéo do espetaculo visto estar
todo o registo por escrito sobre as decisdes tomadas pelo encenador ao longo do percurso. Como
referiu Patrice Pavis “¢ inegavel o impacto estético, tedrico ¢ dramatirgico da diregdo de cena
sobre a encenag¢do.” (Pavis, 2005: 99-100).

Podemos encontrar, na obra La notation du travail théatral : du manuscrit au numérique
(Monique Martinez Thomas e Sophie Proust, 2016), a proposta de grelha de anotacGes de
Sophie Proust para o trabalho de assistente de cena. Esta grelha é fruto da sua longa experiéncia
nessa qualidade em varios processos liderados por encenadores conhecidos da cena norte-
americana e francesa**. Na grelha proposta, podemos encontrar diretrizes na horizontal e
diagonal que permitem ao assistente criar um registo de todas as tarefas, que ocorrem antes dos
ensaios (audigdes, reunides de producdo), no 1° dia de ensaio (leitura (s) a mesa sobre o cenario,
criacdo dos figurinos, improvisac@es), no inicio dos ensaios (10 primeiros dias), no meio dos
ensaios (training, figurinos, ensaio dos cantos...), no final dos ensaios (10 ultimos dias) —
(criacdo dos figurinos, ensaios com os figurinos — ensaios abertos), na antestreia, na estreia, na

exploracdo, na recuperacdo e para além dos ensaios (1- Pausa, 2- Ensaios fora de horas, 3-

40O papel atribuido ao assistente de cena é primordial no que respeita ao registo de todos os movimentos do
processo. Tal facto explica que esta figura seja vista como um insider, em contacto com todas as etapas e frentes
necessarias para o encadeamento das diferentes fases da criagdo do espetéaculo.

41 Entre outros, Robert Wilson, Matthias Langhoff, Yves Beaunesne e Denis Marleau.
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Ensaios alternados). Na vertical, numerado por letras, os separadores sdo 0s seguintes: datas e

locais de ensaios (cidade, local de ensaios, local de representagédo); presenca da equipa

(completa, parcial, com ou sem o autor, o encenador, o dramaturgo e os diferentes técnicos [luz,

cenografia, som...] com grelha de personagem para realizar o cronograma dos ensaios);

constituicdo da distribuicdo; versdo do texto (ou sequéncia trabalhada se ndo houver texto);

trabalho de mesa; trabalho dramaético; sequéncia de trabalho; cenografia (preparacdo dos

ensaios [marcacdes, ponto de atracdo, cenario real]; figurinos [Maquilhagem, penteados,

mascaras, prova de figurinos, guarda roupa]; acessorios; insercdes de som (musica, ruido,

silencio); tempo de sequéncias.

“Dates et lieux de répélitions
| (ville, salle(s) de répetitions, salle(s) de
représentations

1 2 3 4 & 6 7 9] 10
Chronologie Avant les | 17 jour de | Début des | Mibeudes Fin des répé Avant-p % R| Temps a priori
épétiti $péti Epé Ré (10 dernicrs jours) | ou e | bors temps
(auditions, (lecture(s) a la | (10 premiers | (training avant, | (filages, rép. avec | Avant-premiéres p | 1. Les pauses
réunions  de | table, dans lIe | jours) vag ) (previews) r| 2. Temps hors
production) | décor, filage, répétition chants ..) i | horaires des
| improvisation R Répé s | répétitions
| 5)..) publiques publiques e |3 Répétitions
- el f | (psyantesounon) | || discontinues |

C

| Présence de I'équipe (au complet, particl,

| avec ou sans l'autew/le traducteur, le
compostteur et les différents concepteurs

| (lumiére, scénographie, son...) Avee

| gnlle des personnages pour réaliser lo
lanning des répétitions

| Constitution de la distnbution

D

| Version du texte (ou séquence travaillée
| s'iln'y a pas de texte)

Travail 4 la table

Travail dramaturgique

Sé (s) travaillée(s)

B

E
F
G
H

Scé‘nomphic, Mise pour les répétitons
| (marquage au sol, leurre, décor réel)

| Lumiéres

-

Costumes
(avec quillag A ques)

| Essais, habillages

Accessoires

ol z

=l

Insertions  sonores  (musique,  bruit,
silence)

‘Chronometrage des séquences

Sophie Proust, Grille de notation et d’annolation de I’assistant a la mise en en scéne, 2016

Fig. 1 — Grelha proposta por Sophie Proust

No seu artigo Géneses teatrais ou um interesse renovado pelos estudos de genética

teatral, Ana Clara*? Santos reforca a importancia que deve ser atribuida ao assistente de cena:

Retrata as funcdes desta figura importante para a montagem do espetaculo nas suas

diversas fases de criacdo realcando a sua participacdo directa no trabalho

42 «“Ana Clara Santos ¢ professora da Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade do Algarve,
investigadora do Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, especialista do
Teatro francés do séc. XVII e da sua rececio em Portugal. E co-autora (com Ana Isabel Vasconcelos) de dois
volumes do Repertdrio teatral na Lisboa oitocentista (IN-CM).” (Santos, 2011).
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dramatdrgico, desde a constituicdo de plannings até as repeticdes, verdadeiro
trabalho de memoria das diferentes versdes de um espetdculo em construcdo. As
repeti¢Oes, inscritas numa duracao varidvel, que podem ir de 2 semanas a 6 meses,
constituem, na sua opinido, o nicleo da criagdo numa andlise de diferentes

fragmentos do espetaculo. (Santos, 2011: 78).

A autora refere que o método de registo feito pela figura do assistente de cena, de
“fixagdo das diferentes versdes das varias cenas do espetaculo” (Santos, 2011: 78), € importante

para a area da genética teatral, pois enriquece 0s registos existentes da obra em analise.

6. Que estatuto e que futuro para a comunidade de observadores?

E importante frisar a importancia dada nos Gltimos anos a estas questdes e a forma como
a investigacao se esforca por encontrar respostas nesta area. Gay McAuley foi, nos anos 1990,
como ficou demonstrado e como é reconhecido por toda a comunidade académica“®, precursora
no uso de métodos etnograficos aplicado ao estudo do processo de ensaio de teatro. Convem
recordar a esse proposito que as praticas de observacdo e de acompanhamento de ensaio no
teatro profissional séo ainda pouco valorizadas. Este panorama tem vindo, porém, a registar
algumas alteragdes nos ultimos anos e acredita-se que uma das razdes pela qual existe uma
escassez de estudos cientificos nesta area seja originada pela oposicdo dos diretores em aceitar
observadores outsiders (que fornecem um olhar diferente sobre o processo, ou seja, a perspetiva
de quem vé de fora) no periodo de ensaios. De uma forma geral, a maior parte dos registos de
processo criativo existentes tém sido realizados por membros integrantes da companbhia,
membros internos ao processo (insiders), como € o caso de assistentes de cena ou de atores que,
por iniciativa privada e intima ou por questdes de método de trabalho, acabam por registar o
seu processo de trabalho dentro de um determinado processo work in progress. Os resultados
que se esperam de um projeto pioneiro como o projeto ARGOS, referido anteriormente, talvez
possam trazer alguns avangos para estas questdes em torno da relacdo da comunidade de

observadores e 0s coletivos de criacdo artistica na area do teatro.

43 Os estudos de Salles (1992), Proust (2018), Lucet (2014), entre outros, sdo disso a prova.
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Capitulo |
A casa no fim de tudo — o texto [que] se fez carne

Contrariamente a génese textual, a genética da encenacdo
teatral normalmente ndo carrega o trago das suas corregdes nem
das suas eliminacdes. Elas estdo apenas na memdria dos atores
e criadores e nas gravacgdes de video.

(Féral, 2013: 572)

1. ldentidade. Equipa e primeiros tracos

A 26 de Janeiro de 2018, estreou, no teatro Lethes**, em Faro, o espetaculo A casa no
fim de tudo com encenacéo de Paulo Moreira. A casa no fim de tudo enquadra-se no género de
teatro pds-dramatico® e foi um texto que a ACTA- A Companhia de Teatro do Algarve
encomendou ao dramaturgo Luis Campido. O escritor, para essa cria¢do, inspirou-se no
concerto da artista Celina da Piedade. A escrita de Luis Campido e sua atividade como
dramaturgo situa-se naquilo que Bruno Tackels identifica como "escritores de palco”, que acaba
por ser um pouco distinto de "simplesmente dramaturgo ", porquanto implica uma relagcdo com
0 teatro pos-dramatico onde A casa no fim de tudo se enquadra:

Os escritores de palco baralham e perturbam a lei dos géneros e das categorias.
Despedindo-se da hierarquia dos géneros (que, justamente, traduz a hegemonia do
texto prescritivo), o teatro escrito a partir do palco ja ndo se preocupa com a defesa
de um territorio puro. Pelo contrario, ele esta permanentemente aberto as
contribuicbes das outras formas artisticas, plasticas, visuais, musicais,
coreograficas e tecnologicas. No fundo, defende o principio de que todo e qualquer

elemento significante pode ter lugar no trabalho do palco. (Tackels, 2011: 11)

4 Foi restaurado entre 1906 e 1908 para melhorias de acUstica e conforto. (..) A 5 de Outubro de 2012, por
protocolo entre o Municipio de Faro e a Cruz Vermelha Portuguesa, o Teatro Lethes recuperou o seu inicial
designio. Nele foi instalada A Companhia de Teatro do Algarve — ACTA como estrutura residente. A ACTA, além
de apresentar espetaculos de sua criagdo promove no Teatro Lethes também acolhimentos, cabendo-lhe ainda a
gestdo do equipamento.” Disponivel em: https://teatrolethes.com/about/

4 Termo cunhado por Hans-Thies Lehmann. O Teatro pés-dramatico ndo procura fidelizar um publico, mas
provocé-lo a nivel intelectual, social e emocional. Foi na década de 60 que o teatro sofreu uma grande
transformacdo, pois foi muito influenciado pela performance. A proposta de Lehmann baseia-se num efeito
fraturante — o teatro sem drama, no intuito de conduzir o espetador a uma experiéncia relacionada com o real e 0
imediato e nfo com a representagdo estruturada e ficcionada em palco - drama. E uma quebra na ilusdo que tem
como objetivo 0 processo comunicativo, mas que ndo coloca o espetador como um mero voyeur e Sim como mais
um elemento participante da agao.
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Numa troca de e-mails com o dramaturgo Luis Campido, pude saber mais sobre a
criacdo do texto A casa no fim de tudo. Quais as motivagdes e premissas do autor para esta
obra? O convite para a escrita da pe¢a surgiu, em 2012, por parte de Luis Vicente, diretor
artistico e de producdo, ator e encenador da ACTA. O projeto tinha por diretriz tematica
canc¢des-dramatizacdes, onde a companhia convidava um dramaturgo para escrever sobre um
concerto que iria assistir no teatro Lethes. Por ter sido o primeiro dramaturgo a ser convidado,
Luis Campido escolheu o concerto de Celina da Piedade. As razbes da escolha eram simples:
conhecia algumas musicas e seu gosto pelo instrumento acordedo fé-lo escolher esta artista,
sem hesitar. Quando assistiu ao concerto, 0 dramaturgo estava muito expectante com o
concerto, especialmente com uma musica: o “Adeus”. Queria muito ouvir esse tema, mas a
cantora ndo incluiu a masica no encadeamento do espetaculo porque as pessoas ficavam muito
pouco recetivas e até chocadas pela carga depressiva da musica. Foi, neste momento, que o
dramaturgo encontrou a sua premissa para a peca: uma auséncia. No concerto foram tocadas
muitas canc¢des de amor e antes de comecar a escrever A casa no fim de tudo, Campido comegou
por escrever uma histéria de amor entre uma rapariga morta e um coveiro. Mas nao foi esse 0
caminho escolhido. O surgimento de uma imagem, a “ndédoa no chio da cozinha”, desencadeou
todo o processo, como explica o autor:

Até que surgiu a “nédoa no chdo da cozinha”. Interessou-me a figura de alguém
que vive para um outro alguém, mas que esta ausente - Presente, mas ausente. Um
contrassenso, paradoxo, portanto - o que lhe quiseres chamar. Um exagero, de
certo, mas bem real, pelo que a minha intuicdo me ia dizendo, e pelo que ia
observando em algumas mulheres a minha volta. Em suma, interessou-me explorar
essa ‘“dor”; essa ‘“‘madgoa” provocada por essa auséncia de alguém que esta
presente, mas que no fundo, no fundo, ndo esta. Foi assim. A personagem foi
“falando comigo”, foi aparecendo. As situag¢oes foram-se formando. Sentei-me ao
computador, e escrevi. Como ainda estava na fase (em termos formais) de ndo usar
um formato ‘“classico” com personagens /trama/ dialogos, etc., a peca “A casa no
fim de tudo” surge muito no seguimento (em termos de “estilo”) da minha ultima
pega, “Palco de Babel” (ou seja, as falas sdo distribuidas pelos atores consoante
a dramaturgia do encenador. E uma peca que "desafia” e “provoca” o encenador
a encontrar sentidos). Alias, hd um jogo de intertextualidade entre "Palco de
Babel” e “A casa no fim de tudo”: em ambas as pegas ha uma descri¢do de uma

cena de um filme destacando uma heroina numa enorme faganha; no “Palco de
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Babel" ¢ a Uma Thurman no “Kill Bill”, e na “Casa no fim de tudo” é a Sigourney
Weaver no “Alien". Ambas sdo personagens ‘referéncia’; sdo as heroinas, que

contrastam com as anti-heroinas que escrevo.*

A equipa dirigida por Paulo Moreira foi constituida por um elenco de trés atores,
Alexandra Diogo, Bruno Martins e Gldria Fernandes que se reuniu, pela primeira vez, no dia 6
de outubro de 2017, incluindo o dramaturgo Luis Campido. Nesta sessdo, 0s atores fizeram a
primeira leitura coletiva. Este projeto contou também com a colaboracdo de técnico de luz,
Octavio Oliveira*’. Toda a equipa ja se conhecia com exce¢do de uma das atrizes — Alexandra
Diogo que foi subcontratada para participar no projeto. Na primeira reunido de leitura a mesa,
0 encenador falou bastante sobre as suas intengdes e possibilidades de encenacgdo para o texto,
dividindo-o logo por blocos tematicos. VVoltaremos, mais adiante, a esta etapa do processo.

Neste primeiro encontro, foi possivel anotar datas de ensaios, participar da troca de
ideias sobre o sentido do texto e da personagem. Entender de quem se trata esta personagem
(contexto) e o que representa (sentido). Pois, como refere McAuley, “no teatro, o significado ¢
criado com o texto, e ndo reside no texto; que esses significados nascem na sala de ensaio e que
s80 necessarios artistas altamente qualificados para fazer com que esse processo de criacdo de
significado frua” (McAuley, 2017:15). Logo, ¢ necessario existir um entendimento do texto,
encontrar significados que estejam para |4 do visivel. Na primeira reunido, para além da
discussdo de ideias sobre o texto e a dramaturgia, foram partilhadas as datas das apresentacées
do espetaculo porque a ACTA- A Companhia de Teatro do Algarve funciona com programacao
anual. O horario de trabalho também foi estabelecido entre a equipa criativa segundo a
disponibilidade dos atores e encenador. Neste encontro houve também uma primeira troca de
opinides entre os atores, encenador e dramaturgo sobre o texto. Foram colocadas, desde logo,
em cima da mesa, as possibilidades de um cenério ndo hiper-realista e sobre a abordagem cénica
— ndo realista. A abordagem hiper-realista cenografica tem como objetivo questionar o Real e
a iluséo teatral. Como refere Ana Clara Santos,

O deslumbramento pela «fabrica da ilusdo» (Roubine) condiciona o artista de tal
forma que, na maior parte dos casos depende de estéticas teatrais que moldam a

discussdo em torno da mimese, mergulha numa procura de técnicas arquiteténicas,

46 Citagdo de Luis Campido, no documento — E-mail - Dramaturgo - origem do texto que se encontra no dossié
genético.

47 Segundo a pagina oficial da ACTA, Octavio Oliveira, em 2003, inscreveu-se no curso de Design de luz e som
na Escola Superior de Artes de Espetaculo. Em 2006, é admitido como maquinista de cena no Teatro Municipal
de Faro. Em 2008, ingressa na ACTA.
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cenograficas discursivas e estilisticas suscetiveis de assinalarem o seu

posicionamento relativamente as chamadas convencdes teatrais. (Santos, 2013: 14)

Atualmente existe uma consciéncia no teatro sobre a sua propria caracteristica ficcional.

O facto de o teatro se confundir mais com a vida, pela forma como o espetador é visto hoje, um

co-autor da cena, também faz com que o teatro rasgue suas delimitacdes fisicas. Guy Debord*®

fala-nos sobre uma “sociedade do espetaculo” e é nessa sociedade que surgiu o teatro pos-

dramatico, uma forma de dialogar muito abrangente, abarcando todas as técnicas, géneros e

sons. Referimos Guy Debord pela sua abordagem a sociedade dos dias de hoje, pela sua perda

de fronteiras entre aquilo que é real e aquilo que é espetacular. Para o autor, essa problematica

da relacdo espetacular da-se a partir do momento em que isso entorpece a mente e o sentido
critico:

Toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas conducdes de producéo

se apresenta como uma imensa acumulacdo de espetaculos. Tudo que era vivido

diretamente tornou-se uma representacéo. (...) O espetaculo apresenta-se a0 mesmo

tempo como a prépria sociedade, como uma parte da sociedade e como instrumento

de unificacdo. Como parte da sociedade, ele é expressamente 0 setor que concentra

todo o olhar e toda a consciéncia. Pelo fato de esse setor estar separado, ele é o lugar

do olhar iludido e da falsa consciéncia; a unificagcdo que realiza é tdo-somente a

linguagem oficial da separacdo generalizada. (Debord, 1997: 13-14)

Ao assistir a um espetaculo teatral de género pos-dramatico, o leitor depara-se com um
género diferente que ndo contempla uma narrativa convencional. Este género de teatro coloca,
normalmente, o espectador num papel mais sensorial, pois leva-o a recorrer a memorias,
associacdes e imaginacdo perante um enredo ou encenagdo que lhe pode causar, a partida,
alguma estranheza. Porém, este género serve-se da realidade concreta para fazer despertar
consciéncias. Ndo é um teatro de todo que mastigue seus conceitos abordados em palco e

entregue para consumo, que facilite sua leitura, pois requer que o leitor tenha uma bagagem

48 A sociedade do espetaculo era o termo utilizado para definir a sociedade da altura, a sociedade de consumo, que
era mediada por imagens onde a economia invadia todas as esferas da vida do individuo. Esta obra foi sem divida
uma critica que espicagou a sociedade da altura e que continua atual nos dias de hoje porque possui tracos de
contemporaneidade. N&o tendo apenas origens distantes na histéria do pensamento politico, o conceito de
«sociedade de massa» construiu-se de correntes diversificadas. Nao sendo exequivel reconstruir-se ao detalhe a
sua génese e progresso, especifico aqui, algumas caracteristicas como as principais. Para o pensamento politico do
século XIX conhecido por um cariz mais conservador/convencional, a sociedade de massa € o resultado da
industrializacdo, comércio, revolucdo dos transportes e da propagacao de valores abstratos sobre a liberdade e
igualdade. Todos estes decursos sociais provocaram a perda do exclusivismo das elites surgindo um debilitamento
nos lagos tradicionais.
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mais critica para entender certos aspetos abordados. E um teatro de reflexdo que pretende fazer
uma chamada de atencdo a consciéncia pela espectacularizacdo do quotidiano existente. O
teatro pos-dramético € um teatro de arremesso e politico, ndo pelo seu contetdo, mas pela
forma. E um género teatral que pde em evidéncia o corpo do ator como meio de expressdo: “Ao
exercer seu carater e real de acontecimento em relagdo ao publico, o teatro descobre sua
possibilidade de ser ndo apenas um acontecimento de exce¢do, mas uma situacdo provocadora

para todos os envolvidos” (Lehmann, 2007: 172).

2. Observagéo participante — um elemento do processo

Para Cecilia Salles, como vimos, 0 observador faz parte da rede de criacdo que € o
processo criativo. Além disso, tendo em conta os ensinamentos de Gay McAuley, a minha
postura no espaco de criacdo também nédo pode ser tida como a de um elemento externo ao
processo mas sim como mais um elemento participante do processo que se envolve com a
equipa, conquista a amizade da mesma e adapta-se através da comunicacdo para conseguir
desenvolver a sua pesquisa. Desde o inicio, partilhei da convivéncia com os atores, mantendo
com eles uma relacdo de proximidade.

Nesse sentido, podemos considerar que, na minha qualidade de observadora

participante — insider, tive um papel ao longo do processo. De forma direta, pelo facto de dar
0 texto aos atores. De forma indireta, por estar simplesmente presente na sala de ensaios, tirar
apontamentos, registar, filmar, fotografar.
Partindo dos pressupostos legados por Gay McAuley, a valorizagdo do método etnogréafico veio
trazer uma nova perspetiva sobre a fabricagdo do processo pois € acrescentado ao processo um
outro olhar que ndo é o do encenador, atores ou técnicos, mas sim de um investigador que
traduzird através do seu olhar o percurso analisado. Esta analise possibilitara uma nova
perspetiva e novas possibilidades.

Nesta experimentacado, inicialmente exterior ao projeto, tornei-me, por insisténcia do
encenador, num elemento participativo — Insider. Fiz um pouco o papel de assistente de cena
quando fui incumbida da tarefa de dar o texto aos atores. Esse status na equipa abriu-me a porta
para uma perspetiva diferente. Fiz parte do movimento criativo, pude observar a obra a ser
esculpida e conhecer o outro lado que o espetador comum ndo conhece — a parte do iceberg que
se encontra submersa. Quando assisti ao espetaculo pude reconhecer cada corte, cada recusa

feita, cada alteracdo pois o acompanhamento do processo proporcionou-me assistir a esse
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descortinar da poeticidade da obra apresentada que o espetador ndo depreenderd sem ter
acompanhado também o processo.

Realizei a minha pesquisa com base naquilo que Gay McAuley refere como sendo o
ideal para a investigacdo na area da genética teatral, ou seja, a realizacdo do trabalho de
acompanhamento de processo ser feito no campo, in loco, de preferéncia na condicdo de
observacao participante, com vista a descricdo densa. Nesse pressuposto, assumi um formato
de entrega absoluta de presenca dentro das minhas capacidades. Realizar estas trés etapas que
foram bastante exaustivas para mim a partir do meio do processo devido a minha condicdo
fisica de gestante no final da gravidez. No entanto, consegui assistir a 95% dos ensaios e realizar
as minhas leituras fora do ambiente criativo. Refleti, distanciando-me do ambiente estudado
pois para desenvolver o meu trabalho da melhor maneira preciso de estar disponivel para poder
analisar, refletir sobre o grupo da producéo e relacionar essa realidade com a realidade exterior
a esse processo. Entendi que seria necessaria sensibilidade para abordar o grupo e que existiam
métodos de acompanhamento que, segundo as metodologias abordadas*®, se prendiam com o
tempo e modo de registar a observacao do processo.

A utilizacdo do video para registo do processo foi de grande vantagem para o
armazenamento e experimentacdo do mesmo. Nao existe traco mais saturado que o video pois
€ 0 que nos da a representacdo mais aproximada da realidade. O material conseguido através da
captacdo de video ganhou um novo status de importancia ao tornar o processo um elemento
mais proximo do publico e ndo uma fabricacdo exclusivamente da esfera privada do grupo
criativo. Penso que, pela minha experiéncia como Videografa e Fotografa de espetaculo, o
cuidado no levantamento dos registos foi outro. Se fosse o caso de um pesquisador que nao tem
contacto com estas tecnologias, a producao talvez tivesse tido uma outra expressao qualitativa.
As fotografias captadas nos ensaios ndo sdo apenas elementos de registo, mas também
expressoes artisticas porque faz parte da minha bagagem e sensibilidade ter uma visdo mais
imagética, mais visual, como a nocao dos enquadramentos, luz, o que destacar num frame ou
composicdo. Esse material produzido podera ser utilizado em outros contextos que ndao o da
analise do processo, como, por exemplo, serem expostos como arte.

A realizacdo de leituras e reflexdo sobre diferentes metodologias e pensamentos tedricos

proporcionaram-me uma visdo amplificada do processo de fabricacdo da obra. E um contributo

49 Remetemos para a leitura do capitulo 2 e 3 sobre as varias abordagens, que resultam das experimentacgoes
realizadas, no campo da observagdo e do acompanhamento de processos criativos, por Gay McAuley, Cecilia
Salles, Sophie Lucet e Sophie Proust, entre outros.
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proactivo na relacdo entre o meio tedrico e o artistico pois acabei por aproximar os dois
universos através do registo e estudo desta manifestacéo artistica.

Tendo focado a atencdo no processo de fabricacéo e interpretacdo do percurso criativo,
dediquei a minha analise a constituicdo e ao tratamento de dados dos chamados documentos de
processo, ou seja, ao registo em video e/ou audio, ao registo fotogréfico, as entrevistas, as notas
e apontamentos no meu diario de bordo. Estes documentos auxiliaram a minha analise sobre o
objeto de estudo, ou seja, 0 processo criativo que antecede o trabalho final apresentado — o

espetaculo.

3. As etapas de um método de trabalho

Para a realizacdo da analise como observadora participante no processo criativo do
espetaculo A casa no fim de tudo um dos métodos a que socorri como guia foi a grelha de
anotacdes proposta por Sophie Proust para o trabalho do assistente de cena. Ter conhecimento
deste método foi bastante satisfatorio pois pude ter uma nocéao geral dos acontecimentos chave
desenvolvidos em cada etapa do processo. Segundo a grelha de Proust, é crucial registar as
tarefas que ocorrem antes dos ensaios, pois alguns acertos séo feitos tanto em relacdo ao texto
como a questdes de producdo entre a equipa. O 1° dia de ensaio (leitura (S) @ mesa sobre o
cenario, criacao dos figurinos, improvisacdes) é um elemento importante para Proust pois séo
as primeiras impressdes entre a equipa no inicio do processo. As improvisacdes sdo o elemento
mais recorrente nos primeiros ensaios (10 primeiros dias). No meio dos ensaios, podemos
identificar, geralmente, algum training e trabalhos sobre os figurinos. As falas das personagens
ja estéo distribuidas e treina-se o texto®, as intencGes e 0 corpo no espago com o texto que ja
existe memorizado. No final dos ensaios (10 Gltimos dias), ja existe uma noc¢do mais clara do
que € pretendido para figurinos das personagens e ja se ensaia com os figurinos. Nesta fase, ja
h& companhias que fazem ensaios abertos (oficialmente).

No caso de A casa no fim de tudo, tera sido este 0 modelo aplicado? Como se interligam
as diferentes fases do processo, desde a constituicdo da distribuicdo, o trabalho de mesa, o
trabalho dramatdrgico e as sequéncias de trabalho sobre a cenografia, os figurinos, e a

sonoplastia?

%0 Ver video com o titulo “Cenas trabalhadas até o dia 11-12-2017”, na pasta — Videos — Ensaios. Incluido no CD-
ROM - Ensaios
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Os ensaios ocorreram no estudio da ACTA e s a partir do dia 9 de janeiro é que
passaram a ser no espago — 0 palco do Teatro Lethes. Na primeira sesséo (elemento que se
encontra identificado como Antes dos ensaios (audigdes, reunides de producdo) e no 1° ensaio
(leitura (s) a mesa sobre o cenario, fiagdo/criacdo dos figurinos, improvisagdes...), foi possivel
perceber previamente como € que o encenador trabalha em relagéo ao texto, o seu pensamento
dramaturgico e a sua posicao perante o sentido do texto e o teatro pds-dramatico. Neste primeiro
encontro, Paulo Moreira, com um método muito proprio, comega por dividir o texto em 11
cenas ¢ a cada uma delas atribui um nome segundo o seu contetudo “ — Fim da pagina 9 — (antes
dele, Sexo e violéncia doméstica), 12:42 — episddio da visita biblica, 15:00 — Abuso sexual
infantil, namoro, casamento, 15:38 — Sexo e ndo amor, casamento e guerra, 16:10 —
Comprimidos, 16:58 — jantar desastrado, 17:13 — cena 10 — Alien, 17:37 — cena 11 — deciséo do
divércio, 17:43 — divorcio (As horas sdo referentes ao texto).” Neste primeiro encontro, a
presenca da equipa, como refere Proust, foi completa incluindo o diretor da companhia Luis
Vicente, a Vice-diretora Elisabete Martins e o dramaturgo Luis Campido. Apenas o técnico de
som e luz ndo esteve presente. Nesta primeira sessédo, foi tragado um cronograma de ensaios
segundo a disponibilidade da equipa artistica. O 1° dia de ensaio (leitura (s) a mesa sobre o
cenario, criacdo dos figurinos, improvisagdes) constituiu, portanto, um momento crucial com
vista ao estabelecimento prévio das primeiras impressdes entre a equipa no inicio do processo.
Na primeira leitura, o dramaturgo fez uma observagdo sobre o ritmo do texto e mostrou-se
bastante flexivel quanto a sua ideia de ser ignorada a ideia de haver coros °! ao longo do
espetaculo — que, por consenso geral, foram cortados. O sentido do texto também foi um ponto
de discusséo entre o dramaturgo e o encenador. O encenador defendeu que o texto ndo tem uma
abordagem realista e que, inicialmente, o texto seria sim um bom exercicio e ndo um espetaculo.
Impunha-se, nesta altura, uma questao: sera que se perde muito do que o autor/dramaturgo quer
dizer quando o seu texto é transferido/interpretado para outro sistema semidtico, para outra
linguagem, neste caso, o teatro? O consenso da equipa de atores foi o de que «podem perder-se
alguns significados, mas surgem novos significados que sdo acrescentados ao espetaculo, que
nem o préprio autor tinha chegado até eles».

Outros significados e novas leituras serem acrescentadas faz todo o sentido, uma vez que o
teatro € um produtor de sentidos. Como afirmou o encenador Paulo Moreira,
Existem muitas companhias que tentam encenar uma nova versdo do Hamlet

mesmo respeitando o texto e séo sempre espetaculos diferentes embora tenham uma

51 Ver video com o titulo “Os coros que ficaram”, na pasta — Videos — Ensaios. Incluido no CD-ROM - Ensaios
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coisa em comum que € o texto. Podemos ver espetaculos até com o sentido
dramatdrgico completamente oposto partindo exatamente das mesmas palavras,
essa é a riqueza do espetaculo teatral. Nao é perder-se ou ganhar-se, faz parte da
propria natureza da construcéo do espetaculo teatral.>

As improvisacOes sdo 0 elemento mais recorrente nos primeiros ensaios (10 primeiros
dias, como refere Proust) e, neste caso em especifico, correspondem a uma etapa do método de
trabalho do encenador Paulo Moreira. Uma das varias técnicas utilizadas pelo encenador foi a
execucdo de diferentes exercicios com os atores, incentivando-os a trabalhar o seu lado criativo
e experimental. Esta técnica implementaria a possibilidade de se criar um repositério de gestos,
Signos cinéticos - que se dividem em gestuais, mimicos e proxémicos, como refere Erika
Fischer-Lichte (1999), numa proposta da construcdo do esqueleto do espetaculo. Na primeira
fase do processo, o0s atores fizeram algum teatro de laboratério, no sentido de experimentarem
movimentos livres com 0 corpo no espaco, na procura da dindmica texto-corpo e de criar algo
que pudesse ser aproveitado pelo encenador. Um dos exercicios foi pedir aos atores que
escolhessem as palavras mais marcantes no texto como signos sonoros >3 que, de certo modo,
sobressaissem e identificassem mais o texto. Os atores escolheram as seguintes palavras: Casa,
marido, maquina de café, passaros, siléncio, ele, plano, vermelho e horas. Com esta selecdo de
palavras, o encenador pediu aos atores que improvisassem, ocupando o espago, com trés bancos
em cena. Seguidamente a esta improvisacdo com a utilizacdo das palavras elegidas, os atores
comecaram a dizer frases completas. E através destes jogos que é construido o espetaculo e que
se vai desenhando a linha de raciocinio que nos ajuda a compreender as escolhas de forma
l6gica a que levaram a preferéncia e recusa de certos elementos assim como o porqué da
estrutura da cenografia que foi simples e sem objetos em cena. A improvisacdo € criarmos
através das nossas memorias e isso significa utilizar experiéncias ou habilidades.

Se aplicarmos aqui a abordagem da percecéo artistica instaurada por Cecilia Salles,
podemos identificar a forma como os atores da rede de trabalho de A casa no fim de tudo
conceberam as suas personagens durante a sua criacdo. E a sensibilidade posta em prética, a
escuta ativa dos movimentos e do que parece fazer sentido. Um exemplo pratico: na cena “ os
comprimidos” (Cena 8A (16h10) “Comprimidos”- pagina 24), os trés atores encontram-se em

linha na boca de cena e cada um interpreta 0 mesmo momento — 0 momento em que a

52 Esta citacao foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
3 Relembramos aqui a divisdo que Erika Fischer-Lichte (1999) faz destes signos em signos linguisticos,
paralinguisticos, acusticos e ndo-verbais.
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personagem esta a medicar-se. A forma como cada um mexe o0 corpo, 0s sons incomodativos
que imitem ao engolir o comprimido, o gesto de levar os comprimidos & boca e de guarda-los
novamente no bolso, sdo fruto de uma interpretacdo que previamente foi percecionada e,
posteriormente, limada pelo encenador. Apesar de ser 0 mesmo momento da personagem, a
interpretacdo serd sempre distinta de um ator para outro. Com o0 encenado, essa precessdo
também existe. Ele € quem decide se 0 que esta a ser proposto pelo ator corresponde aquilo que
ele pretende expressar junto do publico na sua encenacgdo. Toda esta montagem e selecdo requer
um tempo de maturacdo mental, s@o as ideias que ganham consisténcia e ideias que sao
sacrificadas por essa reflexdo de sentidos, ou seja, daquilo que parece ser mais adequado.

No entanto, no movimento criador, o corte, a sobreposicéo e transposicéo de conceitos
e imagens é comum. Para a composicdo da obra sdo fases necessarias para que se chegue ao
objetivo final — apresentar o que se projetou. O comeco e o fim do processo criativo de uma
obra podem ser muito distintos, pois o artista percorre todo um caminho experimentalista e de
maturacdo mental até partilhar a mensagem pretendida. Esse processo de edi¢do da natureza
hibrida que é o processo criativo é premiado por um continuo movimento tradutorio porque o
artista serve-se de varias linguagens durante a sua criacdo até chegar ao objeto pretendido.

Esse objeto pretendido € um conjunto de signos que denotam ou conotam algo, como
refere Anne Ubersfeld na sua obra Lire Le Theatre (1982). No espetaculo A casa no fim de tudo,
ndo houve cenario nem objetos em cena. No entanto, temos outros elementos de analise como
os figurinos, som ou luz. Os figurinos eram simples, mas denotam e conotam, como refere o
encenador: “ a ideia do fato de treino que se usa ao domingo quando ndo se quer ir a rua”>* ,
pois o objetivo seria “utilizar um vestuario que fosse mais abstrato e abrangente para uma série
de situacGes. Por outro lado, como um exercicio teatral que isto € em que ndo ha personagens
convencionais, eu tive a pretensdo de vestir 0s atores exatamente como se fossem atores numa
sala de ensaios com a sua roupa de aquecimento”.*®

Foi neste periodo de criacao e exploracdo de corpo e movimento no espaco que pudemos
identificar a técnica de Viewpoints, que explicarei mais adiante. No meio dos ensaios, 0 quarto
elemento na grelha de Proust, podemos identificar ja algum training e algumas ideias, ainda
vagas relativamente aos figurinos, as luzes e ao som. Neste momento do processo ja existem
algumas falas das personagens distribuidas e treina-se o texto. Neste processo ndo existiu uma

personagem com falas especificas para cada ator, pois 0 texto apresenta-nos falas corridas sem

5 Esta citacio foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
% Esta citacio foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
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atribuicdo a uma personagem especifica®. O encenador, em conjunto com os atores, é quem

distribuiu posteriormente ao longo do processo as falas. Exemplifiquemos esta questdo com um

trecho do texto®’:
- S&o cinco da manha. - Acordo as cinco da manhd. - Siléncio. - Ouvem-se 0s
passaros. - Discuto em siléncio com os passaros para que estes ndo acordem o meu
marido. - O meu marido precisa de dormir. - O meu marido trabalha. - Precisa do
seu sono reparador para que consiga trabalhar em condicdes. - E preciso que ele
n&o tenha sono quando acorda. - E preciso que ele acorde e sinta que teve uma boa
noite de sono. - Um sono reparador. - Eu acordo as cinco da manha. - As vezes, as
seis. - As sete, num dia bom. - Acordo as cinco da manha e observo o dia a nascer.
- Ougo o canto dos passaros a quem peco 0 necessario siléncio para que o meu

marido ndo acorde.

Numa primeira abordagem experimental & distribuicdo das falas aos atores, cada ator
era um numero (1, 2 e 3); a personagem 2 era como se fosse a principal e a 1 e a 3 eram
comentadores, sarcasticos e cinicos (na fase mais inicial). E evidente que este processo de
construcdo faz parte do conhecimento da personagem e da sua desconstrucdo para lhe dar a
consisténcia, corpo e voz. Apés a distribuicéo, os atores fizeram a primeira leitura do texto com
as personagens atribuidas. Desta experiéncia resultou a falta de cuidado com os siléncios, apesar
de o encenador ser da opinido de que as pausas pedidas pelo dramaturgo (didascélias) ndo
tinham que estar presentes. Feita entdo uma segunda leitura, a regra agora seria a troca de
personagens entre os atores — tendo em atencdo que o encenador indicou que 0s atores
interpretassem uma personagem nao tdo soturna, mas mais ativa. Na terceira leitura, houve a
troca de papeéis para que 0s atores experimentassem as 3 personagens — ou seja, as trés versoes
da mesma e Unica personagem. Estes sdo alguns dos métodos que o encenador utiliza para tatear
a distribuicdo das falas/personagens e reconhecer caracteristicas da personagem nos
movimentos, gestos miméticos e respiracdes que 0s atores trazem para dentro do processo.

Segundo o encenador: «A ideia é que os atores criem, se for demais eu digo para cortar.»

% Nota preliminar do dramaturgo no inicio do texto “A peca pode ser representada por trés atores: duas mulheres
e um homem. As réplicas podem ser distribuidas aleatoriamente, assim como duas ou mais réplicas seguidas
podem ser atribuidas a um s6 ator/ atriz, segundo os critérios da dramaturgia/encenacdo. O género no texto deve
ser alterado, caso se trate de uma mulher ou de um homem; para tal, usa-se a seguinte grafia: “estou sozinha/o”,
que deve corresponder ao sexo dos atores. Devem manter-se as referéncias ao “marido”, aludindo, assim, a dois
casais heterossexuais e um homossexual”. A grafia em CAIXA ALTA indica que aréplica deve ser dita pelos trés
atores em unissono.”

57 Este trecho foi retirado da primeira pagina do texto A casa no fim de tudo.

54



O improviso faz parte da forma como o encenador Paulo Moreira trabalha. Nas primeiras

sessOes de trabalho usa muito o conceito da técnica de improvisacdo. Segundo o encenador:
N&o séo as palavras do texto em si, mas o sentido do texto e, portanto, eu gosto de
pedir aos atores, que depois de terem lido o texto, mesmo sem o terem memorizado,
mas percebido quais as ideias, e gosto de o0s ver a improvisar sobre essas tematicas.
Primeiro, € uma maneira de os atores ficarem ambientados com a teméatica da peca
e entdo, depois de estarem ambientados com a tematica da peca, vamos

seguidamente aproximar-nos das palavras exatas do texto.*

Nos primeiros ensaios, foi possivel identificar uma linha de trabalho que atravessa os
seguintes elementos: divisdo do texto por blocos tematicos, improvisacdo/experimentalismo e
liberdade criativa pedida aos atores para uma primeira abordagem do texto no espaco. Importa
referir o facto de o texto ter a particular caracteristica da falta de rede, pois os atores tém alguma
dificuldade em ensaiar sozinhos, fazendo com que muitos dos ensaios sejam leituras de mesa
para a memorizacdo®® do texto®.

A Presenca da equipa a meio dos ensaios®! foi parcial. Apenas com o encenador e 0s
atores. Nesta fase do processo comecou a discutir-se a questdo dos figurinos® e o texto foi
ensaiado por “cenas”, ou seja, por blocos. Estas cenas foram criadas posteriormente por uma
questdo de orientacdo — método do encenador. Esta criacfes acrescentadas fazem parte do texto
de encenacdo que é diferente do texto dramatico que foi entregue inicialmente. No seu artigo
Os vestigios manuscritos do espetaculo: os registos de encenacédo, Fahd Kaghat (2013) elucida-
nos sobre a diferenca entre texto de encenacdo e texto dramatico a qual voltarei mais adiante.
Podemos esquematizar, da seguinte forma, as diferentes etapas do processo:

1- A primeira reunido, que incluiu, para além da primeira leitura coletiva, a discussdo de
um possivel cenario, algum desconforto sobre o texto por parte do encenador, a diviséo

do texto por blocos tematicos, a discussdo sobre o sentido da personagem e a

calendarizacdo e a fixacdo dos horarios dos ensaios;

2- Leituras de mesa intercaladas com improvisa¢fes no espaco usando algumas palavras

que estdo no texto;

%8 Esta citacdo foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.

% Ver video com o titulo “Ligag¢des entre as frases e marcagdes de cada personagem”, na pasta — Videos — Ensaios.
Incluido no CD-ROM - Ensaios

80 Ver video com o titulo “A dificuldade da falta de rede do texto”, na pasta — Videos — Ensaios. Incluido no CD-
ROM - Ensaios

81 O que esta em italico representa elementos que Sophie Proust refere na sua grelha.

62 Ver video com o titulo “discussdo figurinos”, na pasta — Videos — Ensaios. Incluido no CD-ROM - Ensaios
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10-

11-

12-
13-
14-
15-
16-
17-

Discusséo sobre os figurinos;

Fotografia para a comunicagdo do espetaculo, mas com roupas dos proprios atores
porque a roupa ainda ndo estava decidida (fotografia de ensaio segundo o encenador)®?;
Leituras e divisdo das falas (memorizacgdo continua do texto por blocos);
Experimentacdo do texto ja memorizado, no espago com marcagoes®
Exploragdo/Criatividade;

Percecdo sobre a personagem e quem € que ela é;

Cortes no texto;

MarcacGes no espaco com o texto ja memorizado (dividir o texto em blocos tematicos
é a estratégia de trabalho de Paulo Moreira por dois motivos: por uma questdo pratica,
a fim de facilitar o trabalho nos ensaios, trabalhando bloco a bloco; e porque seria uma
ajuda para os atores, para que encontrassem um sentido para cada bloco, trabalhando
cada vez uma parte, individualmente.)

Uso de crondmetro para haver uma noc¢do do tempo ja trabalhado (ajustes até ao limite
de tempo da apresentagdo do espetaculo);

Sessdo fotografica para cartaz do espetaculo® e filmagem de algumas cenas para a
realizacdo do video promocional®®’; Folha de sala.®®

Ensaios no Teatro Lethes;

Discusséo de luzes e projecdo de animacdo (horas-reldgio);

Ensaios de luzes/marcacdes;

Escolha de figurinos e compra;

Antestreia;

Estreia.

83 Ver em Anexos — fig. 22 e 23.

54 Ver video com o titulo “Definigdo de marcagdes”, na pasta — Videos — Ensaios. Incluido no CD-ROM - Ensaios
8 Ver em Anexos — fig. 24 e 25

% V/ideo promoacional, realizado pela designer Rita Merlin, para circular nos meios de comunicagdo — Redes sociais
(Facebook) e site da companhia — Dossié Genético. Incluido no CD-ROM

87 Ver video com o titulo “Ensaio com gravagdo de planos para Teaser”, na pasta — Videos — Ensaios. Incluido no
CD-ROM - Ensaios

8 \er em Anexos — Fig. 26, 27, 28, e 29 — A forma como a companhia se apresenta ao publico. Incluido no CD-
ROM
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Na etapa final, ou seja, os 10 Gltimos dias®®, como refere Sophie Proust, foi um periodo
de tomada de decisOes e para limar arestas. Quanto aos figurinos, o tema em si foi debatido
algumas vezes entre os atores. Discutiu-se a possibilidade de os figurinos serem neutros, sem
referéncias, mas a ideia ndo foi unanime. Os atores comegaram a ensaiar com os figurinos
apenas nesta fase final dos ensaios’®, apds a tomada de decisdo do que era pretendido para os
figurinos das personagens. Nesta fase, como assinala Sophie Proust, hd companhias que fazem
ensaios abertos (oficialmente), e foi também aqui o caso "*. Nas ultimas duas semanas, a equipa
ensaiou exaustivamente no teatro Lethes. Na Ultima semana, antes da apresentacdo, fizeram
ensaios de marcagdes e de luzes onde foi decidido o jogo de luzes a utilizar.

As entrevistas que nos concederam os artistas mostram-nos a forma como os artistas

também refletem sobre o processo e como relativizam as nogoes de perda e de expetativa:

N&o foi o que imaginei. Como nada disto é realista, tens-nos a fazer agdes mimicas
de coisas que ndo estdo 14, deveria de haver um contraponto. Cada um de nos
somos a mesma personagem, com roupa diferente para cada situacdo. Nao
mudavamos de roupa, estavamos com uma roupa propria que representaria cada
parte do dia. Como este espetaculo nao tem cenografia e tdo poucos elementos que
identifiquem. Citacio do ator Bruno Martins’2

Podia ser a bata do hospital, o vestido de casamento e a roupa das tarefas
domésticas. Citacio da atriz Alexandra Diogo 3

Eu via-nos (as atrizes) com um vestido tragado por ser pratico e ele (o outro ator)

com umas calcas e um polo lilas. Citagdo da atriz Gléria Fernandes "

No dia 4 de dezembro, foram discutidos os figurinos’™ que levantaram muitas ddvidas
por serem um elemento decisivo e recheado de constituintes iconicos. A fotografia para a
realizacdo do cartaz também foi tirada neste dia e levantou algumas duvidas pois as ideias ainda
ndo estavam muito consolidadas quanto aos figurinos ou possiveis aderecos, resultando assim

a captacdo de uma fotografia de ensaio para a elaboracdo do cartaz em tom de provisorio.

89 Neste processo, a fase final decorreu aproximadamente em 15 a 20 dias.

0 Ver video com o titulo “Ensaios técnicos no Lethes”, na pasta — Videos — Ensaios. Incluido no CD-ROM -
Ensaios

1 A equipa fez antestreia, mas, por motivos de salide, ndo tive a oportunidade de estar presente.

2 \/er no diario de bordo (dossié genético).

3 Ver no diario de bordo (dossié genético).

4 Ver no diario de bordo (dossié genético).

5 Convém relembrar aqui que os figurinos ndo representam apenas a personagem e o seu estatuto, mas que eles
situam o espetador e remetem-no para outras ideias, outros signos.
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O cartaz acabou por ser representado por trés imagens diferentes que representam alguns

movimentos que a personagem realiza ao longo do espetaculo:
Considerando que numa perspetiva realista este personagem passava o dia todo
em casa, levantava a questao de como é que iriamos vesti-la. Vesti-la com roupa
propria de ir a rua? Isso ia ficar esquisito no inicio de espetaculo, nos momentos
em que estivessem a acordar as 5h da manhd. Portanto, agradava-me mais um
vestuério que fosse mais abstrato e abrangente para uma série de situagdes. Por
outro lado, como um exercicio teatral que isto € em que ndo ha personagens
convencionais, eu tive a pretensdo de vestir os atores exatamente como se fossem
atores numa sala de ensaios com a sua roupa de aquecimento. Nao estamos a ver
teatro realista, estamos a ver atores a trabalhar. E a ideia do fato de treino que se

usa ao domingo quando n&o se quer ir & rua’.

4. Semiologia teatral e procura de significados

Ha muito que Guy Debord nos ensinou que vivemos numa Sociedade do espetaculo
(Debord, 1997). Numa cultura em que o que predomina € a imagem, maioritariamente
provocadora de efeitos psicologicos no Homem, a leitura de uma imagem diz muito sobre uma
pessoa porque compreender uma imagem significa que houve previamente uma aprendizagem.
A percecdo do espetador € 0 meio que o leva a interpretar os estimulos dados na fruicdo do
espetaculo, e que envolve sempre processos cognitivos. O teatro, como tantos outros sistemas,
tem o objetivo de criar significado. A vida é premiada de signos e tudo aquilo que ¢é percebido
pelo homem é tido como um significante que possui uma significacdo. O homem depreende 0s
signos pelos préprios sentidos, faz parte de um sistema cultural.

Falar de Signo, é falar de Pierce. E importante referir antecipadamente que existem trés
tipos de signo: Semantico (quando o signo se relaciona com os objetos representados por si),
Pragmatico (quando o signo se relaciona com o proprio recetor) e Sintatico (quando o signo se
relaciona com os outros signos). E nesta légica que o teatro é um sistema cultural quando o
processo de relacdo tridimensional se envolve, substitui ou relaciona entre si, tendo em conta
que serd sempre uma relacdo com resultados distintos, pois, cada signo € depreendido de forma

diferente, assim como representado, de cultura para cultura.

76 Esta citacdo foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
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Este € o processo de construcdo da significacdo. No entanto, um espetaculo gera
significado ndo s do ponto de vista interno, mas também do ponto de vista externo, cultural,
porque um espetaculo nunca é recebido e compreendido por todas as pessoas de forma igual
nos mais diversos contextos e lugares: “um c6digo teatral sem signos gestuais ¢ inimaginavel.
Porque 0s signos gestuais representam os constituintes mais importantes, sem eles o codigo
teatral ndo pode constituir de nenhuma maneira.” (Ficher-Lichte, 1999: 124).

Apoiar-nos-emos na divisdo do signo em trés categorias (gestuais, mimicos e
proxémicos) proposta por Fischer-Lichte numa tentativa de descodificacdo das escolhas
interpretativas e subdivisdes em determinadas unidades — cenas ao longo do processo. Como €
que se chegou a determinada interpretacdo ou a certa escolha a nivel do gesto criador? Podemos
ver um filme e ndo saber quem o realizou. No teatro, é diferente, pois s6 existe teatro quando o
ator representa e alguém esta a assistir. Por outras palavras,

- 1) o0 signo no mundo teatral existe quando esta presente o trabalho do artista — s&o dois
elementos indissociaveis, pois o artista ndo existe sem a sua arte:

A performance takes place in and through the bodily copresence of actors and
spectators. For in order to bring it about two groups of people who act as 'doers' and
‘onlookers' have to assemble at a certain time and at a certain place in order to share
a situation, a span of lifetime. A performance comes into being out of their

encounter — out of their interaction. (Fischer-Lichte, 2004: 2).

- 2) A (artista) interpreta B (personagem) diante de C (publico):
A performance does not transmit pregiven meanings. Rather, it is the performance,
which brings forth the meanings that come into being during its course. (Fischer-
Lichte, 2004: 3)

- 3) Numa constante renovacao do signo expressado
What happens in performances is transitory and ephemeral. None the less, whatever
appears in its course, comes into being hic et nunc and is experienced as present in

a particularly intense way. (Fischer-Lichte, 2004: 4)

O ator € 0 veiculo da expressdo da mensagem. Sem o ator, ndo existe teatro, assim como
a necessidade de existir uma audiéncia a assistir. E assim que o teatro existe e acontece.
Na peca A casa no fim de tudo, os atores tiveram que construir um sistema que passou

a existir pela sua expressdo corporal — signos gestuais, mimicos e proxémicos.
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Os signos mimicos esto relacionados com a expressdo do rosto do ator’’, uma parte do
corpo muito importante e forte na producdo de significados transmitidos pelas emocoes.
Fischer-Lichte dividiu os signos gestuais por oito &reas: cabega, face, pescoc¢o, tronco,
articulacdo de ombros e bragcos e maos, maos, quadril, perna e tornozelo, e pé. Estas diferentes
partes do corpo representam possibilidades de movimentacéo do ator no espaco e na construcao
de sentido. Todas estas partes anatdmicas sdo importantes para a criagdo fluida do gesto na
interpretacdo. Com refere, a autora, “um codigo teatral sem signos gestuais é inimaginavel.
Porque 0s signos gestuais representam o0s constituintes mais importantes, sem eles o c6digo
teatral ndo pode se constituir de nenhuma maneira”. (Fischer-Lichte, 1999: 124). Os gestos
também podem estar no lugar da palavra com a mesma intensidade e for¢a de significacéo.
Existem atores para 0s quais um espetaculo sem palavras é que representa um grande desafio,
pois requer um grande trabalho de corpo e minuciosidade. Podemos referir a “cena dos
comprimidos”, onde, por momentos, o texto € inexistente e a personagem toma 0s comprimidos.

Os signos proxémicos estdo relacionados com a distancia e movimentagdo entre 0s
intervenientes da acdo — as personagens. No caso de A casa no fim de tudo, podemos referir o
momento em que a personagem alude a um abuso sexual por parte do tio®

- aos onze anos tive 0 meu primeiro ataque de panico.
- depois de me sentar no colo do meu tio.
- “ja és uma mulherzinha / homenzinho.’
- “senta-te aqui no colo do tio.”

- aos onze anos é muito facil confundir afeto com outra coisa.

- outra coisa que ndo se sabe ainda a que categoria pertence.

- a0s onze anos nao existem categorias.

- aos onze anos 0 mundo é ainda um livro por colorir.

- tenho medo! - disse @ minha mée.

- “ndo te preocupes, filha/o, o pai ndo se vai zangar se ndo tiveres boas notas na escola”.
- enfiei-me imediatamente na banheira a esfregar o corpo todo,

- até ficar com a pele toda vermelha.

- a escola ndo tinha nada a ver com isto.

- a licdo que 0 meu tio me ensinou ndo se aprende na escola.

- pela primeira vez senti vergonha.

- pela primeira vez, em toda a minha vida, senti uma vergonha profunda.

- pela primeira vez, em toda a minha vida, senti culpa.

- por isso dedico-me.

- esforgo-me.

- nunca sou suficiente.”

>

- Disse-me.

" Figuras 18, 20 e 21 na “Galeria com algumas das imagens — integradas no Dossié genético
Material registado por mim durante o processo criativo”.

8 Ver fig. 1 nos anexos “Galeria com algumas das imagens — integradas no Dossié genético
Material registado por mim durante o processo criativo”.

9 Parte do texto da A casa no fim de tudo.
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Nesta cena, uma personagem fica parada no centro da cena ajoelhada no chéo, remetendo
corporalmente para uma crianga estando num nivel baixo em relacéo aos restantes personagens.
Enquanto as outras duas personagens fazem referéncia ao tio, acariciando a personagem que
faz de crianca. Na “cena das Missionarias amigas do coragdo” também podemos identificar
estes signos proxémicos referidos por Erika Fischer-Lichte, quando dois dos atores representam
duas personagens mais proximas e ficam abragcadas andando em circulos a volta da personagem
que se encontra no centro do palco.

Esta analise segundo Erika Fischer-Lichte revela que ndo existe um signo teatral, mas
sim signos no teatro, dividindo-0s nas seguintes categorias: sonoros e cinéticos.

Os signos sonoros, segundo a autora, dividem-se nas seguintes subcategorias:
linguisticos, paralinguisticos, acusticos e ndo-verbais. Os signos sonoros linguisticos sdo os
signos verbais, € 0 uso da palavra que os atores (A) ao representar a personagem (B) perante 0
publico (C). Os signos paralinguisticos sdo os sons que estdo ao longo do espetaculo, mas que
ndo sdo musicas, por exemplo. Assim, no espetaculo A casa no fim de tudo, esses sons sao, por
exemplo, 0 som dos passaros, do relogio, da porta a bater ou 0 som do tiro. Os signos acusticos
ndo-verbais sdo 0s signos produzidos pelo ator quando, por exemplo, imita os sons dos animais,
ou quando canta ou toca um instrumento musical. Neste espetaculo, podemos identificar este
tipo de signo no momento do espetaculo em que os atores ficam de joelhos a esfregar o chdo —
com referéncia a nodoa. Ai podemos ouvir o som da friccdo dos dedos dos atores no chéo que
interpretam a aflicdo da personagem em querer livrar-se daquela sujidade. Outro elemento
pertencente a esta familia de signos esta presente no inicio da peca. E a misica com acordeso,
da Celina da Piedade. Esta cancdo também inspirou o dramaturgo na criacdo do texto, como ja
vimos. A masica, segundo Fischer-Lichte, € dividida em quatro significados: 1- alusdo ao
movimento ou ao espago, 2- lugares ou objetos especificos, 3- uma ideia e 4- estado de
emocional. No comego da musica da A casa no fim de tudo, a cantora diz: “Janeiro lento em
Lisboa”. Gragas a utilizacdo desta musica, temos uma alusdo ao lugar, movimento e também
ao estado emocional aliado ao som do acordedo, que transmite ao espectador determinados
significados e referéncias que este descodifica e associa. Ao ouvir a masica, estabelece-se
imediatamente uma contextualizacdo ou ideia de um possivel lugar porque um ambiente é
criado atraves da intensidade, volume e ritmo.

Estes signos implicam a presenca do ator numa estrutura cuja relagdo de simbiotica tem
0 objetivo primordial de gerar significacdo. Anne Ubersfeld fala-nos da denotacdo e conotagédo
do signo teatral (Ubersfeld, 1982: 31). Denotagdo é quando a linguagem em causa € utilizada

no sentido literal como, por exemplo, um par de sapatos de cor vermelha representar-se a si
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mesmo como um par de sapatos de cor vermelha. Ou, em termos conotativos, quando existe um
sentido figurativo, como, por exemplo, esses mesmos sapatos representarem uma mulher, a
morte ou uma paixdo galopante. Mas, 0 que e importante realcar nesta analise de Anne
Ubersfeld é que um par de sapatos vermelhos em cima de um palco podem representar muita
coisa e, muitas vezes, ndo o seu significado literal, mas sim figurado, representativo. A
semiologia é um sistema de sentidos e estuda a vida dos signos no seio da vida social. No teatro,
qualquer elemento em palco é um veiculo produtor de sentido que seré interpretado por cada
espetador. Tendo em conta que cada espectador possui a sua propria singularidade, experiéncia
pessoal, as suas préprias vivéncias, a semiologia sera uma bussola que o ajudara a interpretar o
que se passa no palco, e quantas mais referéncias este possui, mais associacdo, poder de
construcdo visual e cruzamento de conhecimentos é capaz de fazer, daquilo que estd numa plano
subjetivo, que, numa primeira vista, ndo esta “visivel” ao olhar. A semiologia ajuda-nos a
compreender onde se posicionam 0s signos e a saber identifica-los. Tendo surgido nas décadas
de 70/80, destinava seu estudo a significacdo dos signos espetaculares, na tentativa de
compreender quais 0s caminhos feitos pelo texto até chegar ao palco. Foi por volta deste periodo
que a critica genética avangou na area dos processos de criagdo do espetaculo:
Foi o periodo em que a pesquisadora Josette Feral iniciou suas investigacoes
focadas nos procedimentos criativos do Théatre du Soleil, por exemplo,
prenunciando o que seria um dos marcos preferenciais de andlise do teatro
contemporaneo. Naquele momento, a ensaista ja se aproximava da pesquisa
genética, priorizando as etapas que precedem a apresentacdo de um trabalho teatral.
O acompanhamento, a observacdo e 0 estudo do processo, a compreensdo do
percurso do encenador, dos atores e da equipe de criacao, a investigacao dos rastros
da feitura artistica do espetaculo passaram a constituir procedimentos
imprescindiveis ao esclarecimento daquilo que se apresentava no palco ou fora dele.
Foi nessa etapa dos estudos teatrais que o trabalho em processo, inacabado, passou
a ser levado em conta no mesmo nivel que as questdes ligadas a representacéo.
(Fernandes, 2013: 406).

Sendo a semiologia teatral o estudo de signos que compB&em a encenacgao, esses signos
dividem-se em signos artificiais e naturais. Os signos artificiais sdo 0s que sao provocados pelo
homem e dividem-se por interiores (interpretacdo, voz, timbre, expressdes e narracdo) e

exteriores (cenografia, maquilhagem, iluminagéo, musica, figurinos).
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A semiologia teatral preocupa-se com a producgédo de sentido ao longo do processo
criativo que pode ser identificado desde a primeira leitura do texto pela equipa criativa até a
interpretacdo que os espetadores fazem. A partir de agora a comunicagdo ja ndo é vista como
um processo, mas sobretudo como geradora de significagdo. Os modelos anteriores de
comunicac¢do tinham como principal preocupacdo o meio/o canal/o recetor/o ruido/feedback
que eram fundamentais no estudo do processo do envio da mensagem. Comunicacdo €
significacdo e para que ocorra é necessario que se crie uma mensagem atraves de signos. O que
ela significa é entdo recebido e compreendido com maior ou menor exatiddo. A produz
significado e envia mensagem a B, mas B ndo se limita a receber o significado, ele tambem
produz significado. Interessa-nos, pois, para este projeto, convocar novamente a semiologia, ou
sejam o estudo dos signos e a forma como eles se relacionam (Fiske, 1998: 13).

Normalmente o ato criador pode ser segmentado nos seguintes termos: ética, estética e
técnica. Pude notar que esteve presente o cuidado do ndo querer que «Os atores virem as costas
ao publico», pensamento considerado por alguns obsoleto e pertencente ao Teatro feito até ao
século X1X® | ndo utilizado no teatro Pds-dramatico, mas ndo foi uma questdo do foro estético
ou ético que se colocou em causa na hora do desenho de encenacdo. Foi apenas por uma questao
pratica relacionada com o volume da voz, uma preocupacao com o texto e a forma como € que
ele chega ao espetador. Segundo o0 encenador:

O rosto € um elemento fundamental para podermos comunicar com o outro, ora se
0 ator virou costas ao publico esta a retirar-lhe a possibilidade de interpretacéo
da sua expressao facial, para além de Ihe estar a dificultar a percecéo auditiva do
que esté eventualmente a dizer e portanto a Unica coisa que pode falar séo as costas
do ator e as costas do ator a falarem € uma ideia bonita, mas as costas néo falam
assim tanto e portanto esta questao de achar que o ator ndo deve de virar as costas
ao publico resulta obviamente por motivos praticos, € uma constatacdo obvia
porque nés quando falamos uns com os outros ndo lhes viramos as costas, alias, a
propria expressao “Virar costas” é a antitese da comunicag¢do. Eu penso que uma

obra artistica é para ser captada.®

8 Esta questdo foi, como sabemos, uma das mais controversas na discussdo desencadeada pela escola naturalista
sobre as chamadas convencdes teatrais. Sabemos também as conquistas operadas no terreno por André Antoine,
fundador no final do século do Teatro Livre.

81 Esta citacio foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
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Fig. 2 — llustragdo do palco quando foi discutido a movimentac&o dos atores pelo espago na
aplicacdo da técnica de Viewpoints

Esta ideia da importancia da corporalidade e da voz do ator como veiculo de energia e
comunicacdo situa-se na linha da importancia atribuida por Fischer-Lichte aos signos cinéticos:
Sdo de especial importéncia para o teatro. Desde logo, ha teatro sem fala, sem

masica, sem ruidos, sem vestuario, sem cenarios, sem acessorios e iluminagdo, mas

nenhum teatro pode renunciar completamente & presenca corporal do ator, a seus
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signos mimicos. (...) Porque, com efeito, s6 ¢ imagindvel de forma tedrica que um
teatro renuncie aos signos gestuais e, em lugar disso, s trabalhe com signos
linguisticos e paralinguisticos, com mdsica, ruidos, luz, cenérios e acessorios que
ndo necessitam da corporalidade do ator para serem movidos, quando s6 a técnica
do cenério é capaz de conseguir uma substituicdo adequada, sobretudo se temos
conhecimento do efeito de intento similares no teatro experimental (Fischer-Lichte,
1999: 86-87).

Ela situa-se também na plena consciéncia do lugar e da simbologia atribuida & palavra
e ao discurso teatral, que difere da vida real, como lembrou Anne Ubersfeld:
La différence entre un échange conversationnel de la vie réelle et un dialogue de théatre
réside dans le fait inapercu, mais fondamental, que tout énoncé théatral n’a pas
seulement un sens, mais un effet ou, pour mieux dire, une action. Toute réplique agit,
aucune n’est sans modifier quelque chose dans l'univers théatral, cet univers qui
comprend le spectateur. Cet agir de 1’énoncé de théatre est 1’élément central de toute
analyse du dialogue de théatre, lequel n’est pas la conversation, méme quand il en donne

I’illusion. (Ubersfeld, 1996: 8).

Vimos sempre 0 encenador preocupado com a componente comunicativa, pois
geralmente na arte contemporanea muitas correntes de pensamento confluem para a ideia de
gue a estética é que é importante, que a arte é, e ndo tem que comunicar propriamente.
Contudo, é impossivel ndo comunicar, porque ndao comunicar ja € comunicar algo. Paulo
Moreira afirma que

E suposto uma obra artistica seja qual for existir uma mediacdo com o outro,
mesmo que seja uma obra plastica, uma pintura, que é para ser vista por alguém e
esse alguém quando vé uma pintura, sente ou percebe ou € estimulado. Se ndo é
para estimular ninguém, ndo é exibida, esta € que é a questdo, agora, se essa
estimulacédo apela essencialmente a via racional ou apela as emocdes, isso ja é
outra coisa. Mas € suposto interpelar é suposto mexer com alguém. A arte néo é

para ser decorativa.®

82 Esta citacao foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
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Capitulo 11

O poder da imagem — contributos iconogréaficos

O publico ndo tem ideia quanta espléndida arte
perde por ndo assistir aos ensaios.
(Murray,1992)

1. Imagem e comunicacdo - Um olhar genético

Os meios de comunicagéo, como é sabido, transmitem e estabelecem comunicagéo entre
um transmissor e um ou mais recetores. Este é o caso ndo so das radios, da internet, da imprensa
escrita, da televisdo, mas do teatro também. Todos esses meios tém o poder de influenciar as
pessoas, aliena-las ou despertar o seu sentido critico. Maioritariamente, € um processo de
entorpecimento. O individuo, que deixa de ser individuo para ser parte de um todo chamado de
massa, torna imperativo na sua linguagem e visdo da vida o verbo ter, que substitui,
imediatamente, o verbo ser. E justamente nessa subtracio entre um e outro que nasce o parecer.

Segundo o modelo de comunicagéo de Gerbner (1956), a transmissdo de uma mensagem
ja passou previamente por um filtro. Tanto a teoria hipodérmica como a teoria de Gerbner s&o
uma espécie de formula que descortina o processamento de uma mensagem. Aqui, o olhar esta
completamente virado para os recetores, mas cada recetor por mais ou menos passivo que seja,
possui a sua propria percecdo da vida, tem a sua prépria educacdo, valores, gostos e maneiras
de pensar. E isto ndo é diferente no teatro. Muito pelo contrario. Torna-se mais visivel e
acentuado. Como afirma Cecilia Salles ao referir Colapietro, somos seres historicos e
culturalmente inseridos nas relacées. Isto significa que temos uma identidade prépria e cada um
de nos Vé e perceciona cada imagem e informacéo de forma propria.

O modelo de Gerbner aplicado ao processo criativo refere-se ao facto de tudo aquilo que
existe a nivel comunicativo entre as inter-relacdes do grupo da rede de trabalho ser mediado
por diversos fatores como, por exemplo, a cultura e educacdo, afetando a propria dimensédo

percetiva.
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Fonte dos gréaficos: FISKE, John. Introduction to communication studies.

Fig. 3— Modelo de comunicacdo de Gerbner

Mas, pelo convivio, o imprinting cultural diminui. Colapietro discute o sujeito sob o
ponto de vista da semidtica. O teorico diz que o artista € um agente comunicativo e ndo mais
um elemento fechado, como refere Cecilia Salles:

E distinguivel, porém n&o separavel de outros, pois sua identidade é constituida
pelas relagdes com os outros — ndo é sé um possivel membro de uma comunidade,
mas a pessoa, como sujeito, tem a propria forma de uma comunidade e ressalta o
que parece de extrema relevancia para se colocar em crise a oposi¢do entre
processos em grupo e processos individuais. [...] Colapietro (2014), ao descrever o
sujeito, sob o ponto de vista semiotico (Peirce), como um ser histérico e concreto,
culturalmente sobredeterminado, inserido em uma rede de relacdes, enfoca sob
outra perspetiva, a inevitavel inser¢do no calor e imprinting cultural, discutida por
Morin.” (Salles, 2017: 38).

Em termos do processo criativo, tudo o que for interpretado e comunicado (no grupo de
trabalho) entregue ao publico, também passou por um filtro, ou seja, todas as escolhas do
encenador e sua direcdo sdo influenciadas pela sua propria identidade que, apesar de ser
caracteristica, também se adapta as intransigéncias do processo, suas mudancas e realizacdes.

Este filtro refere-se a um doseador ou cortador daquilo que é eliminado ou incluido. E
uma selecdo que acaba por ser natural no decorrer do percurso. Como ja foi referido, muitos
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artistas recorrem a conversas com outras pessoas como forma de desbloquearem o seu eu
criativo, assim como também recorrem a sons e imagens.

Apos a observagdo e o acompanhamento de um processo criativo como este, que leitura
comunicativa podemos construir sobre os métodos operacionalizados, as fases seguidas na

construcdo da dramaturgia, da encenacdo e do grupo de rede de criagdo?

2. Daimprovisacdo a marcacao

Na fase inicial de criagdo do processo criativo de A casa no fim de tudo foi utilizado o
método de Viewpoints de Anne Bogart para dirigir os atores. E uma técnica de composicao,
desenvolvida na década de 70 pela coredgrafa Mary Overlie como método de improvisagao do
movimento (espaco, histéria, tempo, emoc¢do, movimento, forma), que atua como um meio para
pensar e agir sobre movimentos, gestos e espaco criativos. Viewpoints € uma pratica de
improvisacgdo que pretende criar uma estrutura no espago e no tempo. Apesar de ser um conceito
que vem da danga contemporanea e da necessidade de poder encontrar uma dindmica no espaco
cénico com os atores, este método &€ um treino para encontrar caminhos e opg¢des para a
montagem da prépria obra — o espetaculo. O treino de Viewpoints apela constantemente a
criatividade do ator e a uma escuta e presenca ativas. A aplicacdo desta metodologia foi feita
nos primeiros quinze a vinte dias de ensaios do processo.

Como vimos anteriormente, Sophie Proust considera, na sua grelha, que a improvisagédo
é 0 elemento mais recorrente nos primeiros ensaios (10 primeiros dias). Neste caso, a
improvisacdo foi um elemento importante para a construcdo do espetaculo. Foi através da
improvisacao e das indicacBes do encenador, no intuito de ser criado um reservatorio de gestos
mimeéticos, que foi possivel criar-se toda a gestualidade referente a personagem. Esses gestos
eram as tarefas domésticas que ela realizava durante o dia-a-dia.

Os atores recorreram a imaginacéo e disponibilidade corporal para ir buscar elementos
de movimento a tarefas que associaram a personagem. Esses movimentos foram trabalhados e
limpos do ponto de vista da sua execucao para serem identificaveis visualmente. Cada ator
apresentou varias propostas viaveis, mas, em certos casos, gerou-se alguma davida. Essa ddvida
foi o motor para questionar e encontrar outros caminhos ao longo do processo. Esta préatica da
procura permite uma expressdo da singularidade de cada ator como “ser distinguivel, porém
nio separavel de outros” (Salles, 2017: 38). E pelo convivio com os outros dentro da rede de
criacdo, ou seja, através das interagGes, que o seu imprinting cultural diminui e seus horizontes

se expandem.
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Os atores tiveram a oportunidade de criar e de libertar o corpo no espaco e no tempo.
Foi um respirar e de escuta ativa na esperanca de encontrar sugestdes de interpretacdo e de
formas de estar no espaco. Antes da distribuicdo das personagens, um dos exercicios feitos pelo
encenador Paulo Moreira, foi pedir aos atores para lerem o texto pela primeira vez no espaco e
que se dispusessem em linha, atribuindo nimeros aleatérios. Seguidamente, fizeram mais duas
leituras, durante as quais trocaram os nimeros atribuidos como personagens. Esta experiéncia
fez surgir elementos visuais que auxiliaram o encenador na construgdo cénica do espaco
segundo a disposicdo dos atores. S&o essas representacdes mentais-visuais que também estao
presentes na mente do ator, quando faz o exercicio mnemaonico de texto com marcagdo, como
veremos adiante.
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3. Anotagdo: texto e memoria

Como refere Fahd Kaghat (2013), cada profissional tem as suas proprias técnicas de
anotacdo. O investigador realca, no seu artigo, o papel do assistente de encenacdo que é quem
regista todas a indicac@es relativas a entrada dos atores em palco, indica¢fes de iluminacao e
efeitos sonoros. O papel e a caneta sio os velhos companheiros auxiliares de memoria. E facil,
estar ao passo de uma rasura, ou para apontar uma palavra, uma ideia solta.

No entanto, onde se situam os habitos de anotacdo por parte dos artistas num processo
de criacdo? Neste caso, a quantidade de material criado e disponibilizado pelos atores ao longo
do processo foi quase inexistente, 0 que ndo permite a realizacdo de um prototexto mais
enriquecido. A lacuna deixada pelos artistas pelo ndo registo representa a auséncia de pistas
para quem tiver contacto com o dossié genético deste espetaculo. Uma das atrizes recorreu a
gravacao de audio para poder ouvir-se e poder memorizar o seu texto fora dos ensaios. Estes
foram alguns dos métodos dos atores: gravar-se a si proprios para memorizar o texto, e recorrer
a movimentos miméticos para se entreajudarem com a memorizagao do texto.

Fazer a génese de um espetaculo implica em encontrar também suas corregdes, suas
supressdes, 0s vazios deixados voluntariamente, 0s espacos em branco, como se
pode fazer no estudo de um manuscrito. Contrariamente a génese textual, a genética
da encenacéo teatral normalmente ndo carrega o traco das suas corre¢des nem das
suas eliminacdes. Elas estdo apenas na memoria dos atores e criadores e nas
gravacdes de video. Estdo também nas anotacdes dos observadores dos ensaios
quando eles se ddo ao trabalho de anota-las. Mas elas ndo aparecem mais
regularmente nas anotacdes dos técnicos ou do diretor ou, ainda, do assistente.
(Féral, 2013:572)

Foi um trabalho a trés, onde o texto teria que ser trabalhado maioritariamente nos
ensaios. Isto reduziu o espaco de manobra dos atores para poderem criar ou entender as cenas
seguintes ao longo do processo, para poderem criar uma ponte de ligacdo e poderem recorrer
ao subtexto- intencBes por detras do texto.

Foram também efetuados alguns cortes no texto devido a frases redundantes/repetitivas
gue ndo valia a pena manter. Segundo o encenador, a razdo destes cortes foram para facilitar o
trabalho dos atores. O proprio encenador ndo queria cortar pois ndo faz parte do seu método de
trabalho. E certo que os desentendimentos entre autor e encenador ja vém desde a altura de

Stanislavski e Tcheckov, pois apesar de serem dois objetos artisticos diferentes (texto e
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encenacdo), é inevitavel ndo existirem algumas indagacdes perante a possivel edi¢do do texto.
No ambito desta discussao, € inevitavel ndo falar no conceito que foi reformulado e revisitado
- 0 papel do dramaturgo no processo criativo. Podemos constatar isso em Um diario de Génese:
L’Atelier de Valéere Novarina”, diério intimo e outros documentos que foram colocados a
disposicdo de Jean-Marie Thomasseau, onde séo registadas as inquietacdes e frustracdes do
autor em relagdo a primeira encenacdo por Jean-Pierre Sarrazac do seu texto. Ao lermos este
artigo, notamos que varias questdes sao levantadas; entre elas, qual a legitimidade ou até que
ponto é que o dramaturgo tem o direito de intervir na encenacdo, uma vez que ja se trata de
outro objeto artistico onde o seu texto deixa de lhe pertencer? Dependera da relagdo entre o
encenador e o autor? Neste caso, Novarina foi mesmo impedido de assistir aos ensaios 0 que o
levou a radicalizar o seu discurso, sua identidade teatral: o ritmo, a degluticdo do texto e a
somatizacdo da linguagem. Trata-se da etapa em que 0 autor entrega o texto estabelecido e o
encenador comeca o seu trabalho, colocando o escritor como alguém que observa de fora ou
que acompanha, de uma maneira nao intrusiva, o trabalho que ird gerar um outro texto, uma
outra versdo que serd entregue aos atores, a isso chamamos de adaptacdo. Tratando-se de dois
objetos artisticos diferentes, tem que existir fronteiras de respeito e ética entre o criador do texto
e o criador da encenacdo. Para alguns autores € dificil esse despreendimento, visto tratar-se da
sua criacdo estabelecida, que ird ser adaptada para outro sistema intersemidtico, neste caso, 0
Teatro.

Integrado na programacdo do teatro Lethes, o periodo do processo de criacdo deste
espetaculo foi, aproximadamente, de trés meses. A equipa criativa foi constituida por trés atores
profissionais com longas carreiras no teatro e também com experiéncia na televisdo. O
encenador, igualmente com larga experiéncia no teatro como encenador e como ator vé-se
confrontado com um texto pds-dramatico e desafiante. Sera de referir que o encenador Paulo
Moreira ndo € um admirador de teatro pos-dramatico. Segundo ele, «o texto é pds-dramatico
mas a encenagio ndo tem que seguir essa linha».8

O texto foi apresentado ao diretor da companhia no final do més de junho de 2017, mas
ainda sofreu algumas alteracdes antes da entrega final. No dia 17 de outubro de 2017, houve
um primeiro contacto com o texto, mas o autor ainda fez umas pequenas alteracdes depois da
primeira reunido de leitura. Esta reunido decorreu no dia 6 de outubro de 2017 e, no dia 14 de

novembro, foi-nos entregue a versao final por parte do autor.

83 Esta citacdo foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
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A casa no fim de tudo ndo foi, na perspetiva dos artistas envolvidos, um texto facil de
trabalhar. Na perspetiva dos atores, por ser um texto “sem rede” e dificultar a memorizacao do
mesmo; na perspetiva do encenador, pela complexidade e cariz p6s-dramatico. A autoanélise
que o encenador aceita fazer nessa matéria na entrevista que nos concedeu e, desse ponto de
vista, bastante elucidativa:

O meu problema em relacéo a este texto ndo era a sua estrutura pos-dramatica,
era ele ndo perceber do que é que se queria falar, se se queria falar de uma tematica
de alguém que numa relagdo decide ficar em casa quando o outro vai trabalhar.
Eu acho esse tema muito interessante, s6 que neste texto apareciam outros
elementos como a questdo da perturbacdo mental, mental mesmo clinica, e eu fico
sem saber se se quer falar da outra tematica social ou se se quer falar desta
perturbacdo mental, para além de que no texto original existiam um ou duas
alusdes a violéncia doméstica. Portanto, 0 meu problema, o meu desagrado em
relac@o ao texto é que tinha demasiados sinais, em sentidos diversos, ndo opostos,
mas diversos, que me dificultavam a percecéo de perceber do que o texto queria
falar, portanto incomodava-me as teméticas abordadas e ndo o0 modo como é que

eram abordadas®

Sendo este texto uma especie de mondlogo trino, uma estrutura ndo convencional em
que cada ator veste a pele da mesma personagem e que traz para palco uma interpretacdo
propria, o espetaculo oferece ao publico uma leitura mais complexa dividida por trés atores
sobre a mesma personagem. E possivel visualizar a tridimensionalidade de uma s6 personagem,
provando que as mesmas nao sao elementos “achatados”, mas possuem sim varios lados, o que
neste espetaculo foi literal — denotado. Sabendo da transitoriedade inerente ao teatro, é esperado
que existam, naturalmente, perdas e solucBes encontradas na edificacdo do espetaculo como
nas suas sucessivas repeticbes. Uma das perdas que sucedeu devido & dramaturgia foi a
alteracdo da frase. A personagem do texto levantou algumas questdes de foro l6gico segundo a
linha de encenacdo criada, pois causava algum ruido dramatdrgico segundo o encenador. Foi 0
caso da frase «O meu marido deslocou-me o0 queixo», sendo depois alterado para «desloquei o
queixo», pois dava a entender claramente que a personagem era vitima de violéncia doméstica,
quando se chegou a conclusdo de que ndo era o caso. Neste caso, a metodologia de Pierre-Marc

de Biasi (2010) aplicada ao manuscrito literario permite-nos realizar uma analise genética

8 Esta citacio foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
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através das quatro etapas definidas pelo autor®. Os cortes no texto e as adaptagdes - Fase
redaccional e pré redaccional - eram, neste caso, necessarios pela l6gica da histéria e da
coeréncia da personagem. Caso contrério, existiria ruido dramaturgico. Isto é uma mudanca
significativa no sentido do texto. Foi a personagem e todo 0 seu universo que inspirou a criacao
do espetéaculo, como por exemplo, as tarefas domeésticas repetidas em gestos especificos —
miméticos, e alguns absolutos clichés, que acabaram por criar um reservatorio para a
memorizagdo do texto. Por outras palavras, através desses gestos, deu-se aso a marcagdes, 0S
atores criaram/definiram e memorizaram a cena e o texto.

Em termos de estética e encenacdo, o texto original tinha umas partes de coros e foram
eliminadas por consenso geral do grupo incluindo o dramaturgo®. Segundo o encenador, apesar
das didascalias presentes, que afunilavam muito as possibilidades de encenacdo e da
necessidade de quebrar algumas pausas ditadas pelo autor, foram necessarias algumas
adaptacOes para que o raciocinio estivesse em concordancia com a identidade de encenacgéo
pela mdo do encenador. Outra dificuldade, segundo o encenador, estava representada pelos
lapsos no texto®” que, em termos de encenaciio e dramaturgia, ndo funcionavam. A “cena do
Alien” (p. 29) e a “cena das testemunhas™ (Missionarias amigas do coragado, p. 12 — Cena V —
12:42) foram alguns exemplos. Nesta, teve que ser alterada a palavra testemunhas por
missionarias.

A decisdo da divisdo de cenas também foi um elemento importante para a constituicdo
e desenvolvimento do trabalho. Como ja referido, partir o texto em blocos faz parte do método
de trabalho do encenador Paulo Moreira. Para o texto A casa no fim de tudo, foi um método
importante, uma vez que o texto é corrido e sem rede de apoio. As cenas ficaram divididas por
nome, nimero e letra®® (algumas com alusdo a hora em que aconteciam as cenas): Cena 1 (5h02)
“Sao 5 da manha“, Pagina 1, Sub-cena 2A (8h:03) “Fago tudo em siléncio” — pagina 5, Cena
Sub-cena 2B “Uma ndédoa no chdo da cozinha”- pagina 5, Cena 3 (8h57) “A nossa relagdo —
pagina 6, Cena 4A (10h21) “Fazer sexo”- pagina 9, Cena 4B (10h21) “A ida ao médico®®” -
pagina 11, Cena 5 (12h42) “Visita biblica” — pagina 12, Cena 6A (15h) “Sao 3 da tarde e tudo
habita no seu devido lugar” — pagina 14, Cena 6B “O tio — acordo e tenho 25 anos”- pagina 15,

Cena 6C “Claudio, o primeiro namorado” — pagina 17, Cena 6D “Até que ele apareceu, o meu

8 Ja referido anteriormente.

8 Tal como referimos anteriormente, foi feita ainda na primeira leitura coletiva a observagdo de que nédo
funcionavam.

87 Questdo abordada anteriormente, na Primeira Parte, sobre a aplicacdo da metodologia de Pierre-Marc de Biasi.
8 Imagem no dossié genético.

8 Ver video com o titulo “A ida ao médico”, na pasta — Videos — Ensaios. Incluido no CD-ROM - Ensaios
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marido” — pagina 18, Cena 7A (15h38) “Tudo habita no seu devido lugar”, Cena 7B “Perda da
virgindade” — pagina 20, Cena 7C “Festa do casamento” — pagina 22, Cena 8A (16h10)
“Comprimidos”- pagina 24, Cena 9A (16h58) “Aguardo” — pagina 25, Cena 9B “O jantar” —
pagina 26, Cena 10 (17h13) “Alien” — pagina 29, Cena 11 (17h37) “Decisdo de pedir o
divorcio” — pagina 31, Cena 12 (17h43) “Nao quero esta casada com a ndédoa no chio da
cozinha” — pagina 32, Cena 13 (17h57) “Mato-me. Mato-te.” — Pagina 33, Cena 14A (18h07)
“Isto é de vez” — pagina 34, Cena 14B (18h11) “E quero ndo ser nada” — pagina 35, Cena 14C
(18h14) “Com a pistola seria mais rapido” — pagina 35, Cena 14D (18h16) “Por isso € que me
vou matar primeiro” — pagina 35, Cena 14E (18h18) “Um de nds tem de terminar” — pagina 36,
Cena 14F, 14G ¢ Cena 15 “Caos” — paginas 37, Cena 16 “Som do marido a chegar” — pdgina
38.

Outra solucdo quase cliché foi o facto de os atores estarem a falar sobre algo ou dizer uma
palavra e gesticularem mimeticamente. Esse trabalho, juntamente com as marcag6es no espaco,
foi uma solucdo que ajudou muito na memorizacdo do texto. Outra das preocupacoes
expressadas pelos atores foi ndo haver tempo para fazer teatro de laboratorio chegando-se

mesmo a por em causa se estaria tudo pronto até a estreia.

4. Cenografia e sonoplastia

Tendo em conta a estética do espetaculo e a linha seguida pelo encenador, mais proxima
de Peter Brook, que fala sobre a auséncia de objetos em cena, os aderecos foram dispensados.
Outro elemento que sofreu alteracGes quando 0s ensaios passaram a ser no palco do teatro
Lethes foram as marcag6es decorrentes do desenho de luz, criado na perspetiva da perce¢do do
publico naquele espaco de representacao teatral.

Neste caso, houve um técnico de luzes, Octavio Oliveira, que fez o desenho
luminotécnico da peca teatral, e que ajudou o encenador a produzir a ideia que tinha em mente
para cada cena, com algumas indicacdes de apontamentos de luz:

Por exemplo, hd uma cena que tem trés pequenos monologos sobre fazer amor e o
modo como a cena foi encenada, eu queria que cada um dos atores que fizesse cada
um do seu mondlogo completamente isolado em termos de luz e os outros

estivessem completamente apagados.®

% Esta citacao foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
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Neste processo, foi dada liberdade ao técnico para criar e sugerir um plano para a luz do
espetaculo do inicio ao fim:

N&o sou um encenador que define logo as luzes pois a luminotecnia é uma arte,

deveria de ser uma arte e tem especialistas que percebem dela. Quanto muito o

encenador deve de trabalhar articuladamente com o luminotécnico ou o

desenhador de luz.%*
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Fig. 5. Guido de luzes do espetaculo desenhado pelo técnico Octavio Oliveira.

Quanto ao som do espetaculo®?, foi utilizada uma musica da Celina da Piedade, tocada
no concerto que inspirou Luis Campido para escrever o texto A casa no fim de tudo. No guido
do espetaculo que me foi facultado pelo técnico de som e luzes, existem os seguintes sons®
(por ordem de entrada): 1A- Som de passaros para entrada do publico, 2A — Mdsica com

acordedo, Celina da Piedade (anuncio), 3A - Andncio inicio, 4A — Door Close (Som da porta a

%1 Esta citago foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
92 Material presente no dossié genético, na pasta “sons do espetaculo”.
9 Material incluido no dossié genético. na pasta “sons do espetaculo”.
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fechar), 5A - Doorbell Ring (Som da campanhia, 6A - Passaros cena, 7A - Single Gun Shot, 8A
- Single Gun Shot (Copia), 9A - Front Door Unlock Open. Todos estes sons foram
cuidadosamente selecionados e utilizados nos momentos-chave onde fazia sentido no
seguimento da légica da encenacao.

E como a gestacdo de um corpo, € necessario a criacdo de um esqueleto, de musculos,
veias, 0rgaos, sangue e emocdes. Assim é a criacdo de um espetaculo. Sdo necessarias varias
frentes de construcdo tanto mental quanto fisica: memorizagdo, estrutura, componentes
cenograficos, cumprindo assim cada constituinte com a sua funcdo, fazendo o espetaculo existir
apOs um processo gestacional criativo dos artistas e técnicos. Esse processo que € a gestacao
em si é feito de alteragdes e cortes, encadeamentos, adaptacées, afinamentos e tudo debaixo da
visdo de quem encena, que pode tanto ser um encenador ou um coletivo:

Vamos ao teatro para reencontrar a vida mas se nao existe nenhuma diferenca entre
a vida fora do teatro e a vida dentro do teatro, nesse caso o teatro ndo tem nenhum
significado. Ndo vale a pena fazé-lo. Mas se aceitarmos que no teatro a vida € mais
visivel, mais legivel do que no exterior, verificamos que € a0 mesmo tempo a

mesma coisa e uma coisa um tanto diferente. (Brook, 1993: 8-19).

Em suma, este espetaculo foi bastante distinto daquilo que a companhia ACTA ja
habituou o publico que a acompanha.

Fazendo uma apreciacdo geral do trabalho desenvolvido neste processo, podemos
identificar um equilibrio da valorizacdo do ator em si enquanto ser dotado ndao apenas de boa
diccdo, cumpridor de marcacdes, que interioriza a estrutura da narrativa da peca, mas também
como um corpo que € um veiculo de energia, que emana fluxos de desejo. N&o existiu uma
atencdo desmesurada para com o texto como absoluto, mas também existiu espaco para que 0s
atores pudessem encontrar organicidade em cada gesto e criar, juntamente com o encenador.
Este justifica, na entrevista que nos concedeu, a sua postura relativamente a encenacdo na
dicotomia vertente da experimentacéo e vertente convencional:

Eu gosto, estou habituado a contruir um espetaculo a partir de um texto
dramético escrito previamente, mas volto a dizer que o espetaculo teatral € outra coisa.

O ator é essencialmente corpo e, como diz o Peter Brook, para acontecer teatro basta

um espaco vazio e alguém a entrar nesse espaco. Ora essa afirmacgdo nada tem que ver

com texto dramatico. Eu vim do teatro universitario e o teatro universitario regra geral

tem uma vertente bastante experimentalista, portanto a minha formacgédo teatral

76



enquanto ator, diria eu, ndo vem da escola convencional. Mas enquanto pessoa que

usufrui, enquanto espetador do teatro e cinema, sou relativamente convencional.®*

5. Dos tragos a identificacdo das relagdes de construcéo do grupo da rede de criacdo

Os documentos de processo, tragos genéticos que utilizo para reforcar a minha analise,
encontram-se em anexo no dossié genético do processo. Os videos em anexo dao conta de varias
cenas gravadas durante os ensaios e pretendem proporcionar alguns excertos desses momentos,
fixando a memaria do processo que, de outra forma, ndo existiria.

Com base nesta analise podemos salientar a importancia da presenca do investigador
para o estudo do processo criativo. “O critico genético narra as historias das criagdes.” (Salles,
1998: 19). E possivel através do trabalho do geneticista, ou seja, das suas recolhas e da sua
propria capacidade de processar os conteudos e de analisa-los, compreender ou, pelo menos dar
outras hipoteses de leitura, sobre a obra por outros angulos de visdo do processo e seus
significados. E dbvio que as fotografias aqui colocadas, como tracos lacunares que sio, de
forma isolada, muito pouco nos dao sobre o processo, mas em conjunto com todos 0s
documentos de processo que foram recolhidos da sua analise e da descrigcdo efetuada podem
tornar-se elementos integrantes deste puzzle, bastantes precisos e necessarios ao processo.

N&o podemos afirmar que existe uma receita para a construcdo de um espetaculo. O
texto, no caso deste processo criativo, foi adquirido e trabalhado consoante os métodos do
encenador, como ja vimos. Tudo o que surge advém da experiéncia e conhecimento de quem
encena e isso depreende a bagagem cientifica e cultural, sensibilidade, percecdo, imprinting
cultural (textos que leu, quadros que o inspiram, filmes, referéncias artisticas, imagens
importantes para si, musicas, autores que procura por pura curiosidade intelectual e afetiva).
Estes sdo alguns dos fatores que, de forma natural e espontanea, guiam as decisdes do encenador
ao longo da sua construcdo. As relagdes interpessoais e a importancia da interatividade entre
grupos a que alude Cecilia Salles na sua obra Processos de Criacdo em Grupo: dialogos
também sdo elementos decisivos e determinantes para o decorrer do processo e sua
desenvoltura. Esta identidade do lider do grupo reflete-se nas orientacbes dadas para que o
projeto aconteca. Normalmente, esses caminhos sao determinadas ideias partilhadas, indicacfes

para a interpretacéo da voz e do corpo ou na dramaturgia do texto quando tem que ser passado

% Esta citacao foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
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para palco. Depende também da leitura que o encenador faz do texto que ira encenar e, por
extensdo, da forma como ele fard a transposicéo para palco. Naturalmente que nem sempre a
comunicac¢do funciona. O que o lider pretende nem sempre é compreendido pelo grupo, como
no caso do filme Ensaio de orquestra de Fellini referido por Salles.
Deparando-se com as dificuldades apresentadas, o lider tera que adaptar-se e criar solugdes que
o fagcam ultrapassar os obstaculos comunicativos entre o grupo.

Por sua vez, os atores também sdo pecas fundamentais para a realizagdo do processo.
Cada um é diferente ndo s6 como ator, mas também como pessoa. Essa riqueza e complexidade
exige que o encenador trabalhe de forma diferente com cada um deles. E um processo de
descobertas, camaradagem e generosidade na relacdo de atores/encenador e de encenador para
atores. Pude compreender que a dramaturgia dos atores a partir da personagem € o centro da
construcdo do espetaculo, porque este acontece devido a dramaturgia e ao trabalho do ator na
interpretacdo dos personagens.

A marcacdo no espaco ajudou, como vimos, 0s atores na memorizagdo do texto. As
marcacdes sd@o desenhos mentais que, de forma criativa, vao surgindo como sugestdes da gestao
de ocupacéo do espaco e daquilo que faz sentido, na mente do encenador, e que, em articulacéo
com o trabalho de ator — improvisacdo, experimentalismo —, surgem naturalmente. «A ideia é
criar um reservatorio para a memorizacdo do texto» (Paulo Moreira), ou seja, através dos gestos,
da-se aso a marcacdes que auxiliam a memorizacdo da cena e do texto. Na construcdo das
marcacdes, 0 encenador recorreu a gestos miméticos para facilitar a memorizagéo do texto aos
atores, atraves da memaria do corpo e também como uma constante, no sentido de preencher
alguns vazios e porque este espetaculo pedia muito do corpo e de alguma técnica por parte dos
atores. Segundo o encenador: «Ter trés atores, parados no palco a dizer texto, ndo, isso para
mim ndo é teatro, entdo ndo vale a pena montar este espetaculo. Os corpos tém que se mexer.
E deixar o corpo falar.»

As dificuldades que o texto apresentou, exigiu um esfor¢co mental aos atores, pois tém
que contruir a cena com varios elementos: o texto e 0s gestos, as marcagdes no espaco e a
contabilidade do tempo/gestdo da mimica com o texto. Claro que a repeticdo vai polindo os
elementos até se tornarem uma forca una através da organica do corpo. Este texto é um texto
sem rede. A organicidade do movimento ajuda no papel da memdria no que diz respeito a
memorizacdo do texto. O que permanece entre o texto e o espetaculo apesar de serem dois
objetos artisticos diferentes € a intensdo do texto. O texto ja era um texto preparado para ir a
palco, pois, uma vez que o autor é um autor de palco e ator, ndo existe uma preocupacao téo

grande em conguistar-se um territorio puro. O texto foi encomendado. No entanto, o encenador
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faz a sua prépria dramaturgia que € a arte de compor o texto para ser representado. O coletivo
de atores trabalhou muito bem em grupo. A interatividade entre os membros do grupo, ou seja,
0 ambiente de convivéncia dentro da equipa foi um elemento decisivo nos resultados da
resolucdo de problemas pois o raciocinio de uma pessoa pode ser um gatilho para despertar
ideias e solugdes para os demais membros do grupo.

Com base nas conclus6es de Salles, como ja foi referido, as relac6es interpessoais dentro
de um grupo representam um grande potencial cultural interdisciplinar e de formagdo maltipla
ao dispor da criacdo. A riqueza de participar da observacao deste tipo de projetos encontra-se
na forma como cada artista lida com os desafios propostos, suas propostas e ver quase a olho
nu o crescendo desta gestagdo mutavel do processo da criagdo. E possivel observar as distintas
abordagens de trabalho de cada ator, pois a percecédo artistica sobre a visdo propria do artista
age e media entre aquilo que é ficcional e real.

Os atores deste projeto mantiveram sempre uma relacao de respeito e de cumplicidade
entre si. Apesar das diferencas de temperamento e personalidade, essa diversidade também veio
enriquecer o proprio percurso. O posicionamento dos artistas foi bem demarcado desde o inicio,
talvez porque o grupo ja& mantinha uma relacdo exterior a este trabalho em especifico. A
humildade, profissionalismo e entrega foram na minha opinido as qualidades que mais
sobressairam para quem observou do lado de fora do espaco sagrado. As referéncias
generosamente emborcadas, oferecidas gentilmente no intuito de se entreajudarem, as
conversas que traziam elementos exteriores pessoais, historias de vida ou exemplos intimos
enriqueceram a desenvoltura do processo e fortaleceram os lacos entre o grupo. Apesar de nao
ter sido uma encenacao coletiva, 0 grupo teve sempre a oportunidade de opinar livremente.
Segundo Paulo Moreira, neste espetaculo, a questdo da auséncia de cenografia estd em
conformidade com um estilo de encenacdo aproximado da linha de Peter Brook. Nesse sentido,
€ uma pratica que rompe com a visdo tradicionalista da cenografia. Como encenador, identifica-
se e subscreve o conceito de espago do encenador britanico:

Posso chegar a um espaco vazio qualquer e usa-lo como espaco de cena. Uma
pessoa atravessa esse espaco vazio enquanto outra pessoa observa — e nada mais é

necessario para que ocorra uma a¢ao teatral. (Brook, 2008: 7)

Para o encenador de A casa do fim de tudo, esta abordagem é um padrdo no seu trabalho
como encenador, pois, como afirma, qualquer espetaculo seu tem o minimo de cenografia

possivel:
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Mesmo que tenha alguma cenografia, ela so esté la enquanto for para ser usada
pelos atores e enquanto for fundamental e indispensavel para o espetaculo. Para
mim um espetaculo de teatro assenta nos atores. (...) A cenografia ndo é para ser
bonita nem encher a vista porque a vista enche-se em dois segundos, agora, 0 que
0 corpo e a boca falam. Isso € que nos toca. Se um espetaculo centra-se meramente
na cenografia, entdo ndo estamos a falar de teatro, estamos a falar de artes
plasticas.®
Uma das carateristicas do encenador foi a humildade para ouvir e pedir a opinido dos
atores em relacdo a cenografia do espaco, mostrando aqui que a democratiza¢do é um elemento
essencial na relacdo interpessoal do grupo, pois todos criam. Tendo sugerido algumas ideias de
objetos, como uma espécie de cubos que dividissem as cenas e conforme as cenas mudariam os
cubos também, mas acabou por dar preferéncia a uma cenografia simples para ndo saturar o
espaco — ndo hiper-realista. Alias, o encenador assumiu, desde o inicio, que ia trabalhar no
sentido da aplicacao da técnica do espaco vazio de Peter Brook, como ja foi referido. Segundo,
Paulo Moreira:
O meu conceito de encenagdo é um conceito de coordenacdo, pois para mim o
encenador deve ser o coordenador de uma equipa gue esta a ajudar montar um
espetaculo. Eu procuro ndo impor nada aos atores, apenas que deem o melhor de
si pra o espetaculo e compete-me a mim supervisionar essa dadiva e dizer; «Olha,
essa coisa é interessante» Ou «essa outra coisa € menos interessante e vamos
encontrar outro modelo». Para mim o espetaculo € uma coisa que se vai
construindo, reserva-me a mim o papel da pessoa que esta de fora a ver e voltamos
aquela questdo do teatro como algo que € visto e ouvido e portanto, a tentar por-
me no papel do espectador e, em ultima analise, dizer: «Essa proposta que estas a
fazer, acredito nela mas na pratica ndo funciona, por este ou aquele motivo, entdo

vamos encontrar aqui um outro formato para servir esses fins».%

Como relembra Josette Féral, o artista retém, é claro, mas ele também apaga muito,
elimina, escolhe. Esse €, na verdade, seu papel principal, a fim de dar ao espetaculo a eficacia
e a estetica desejadas. As correcdes, as eliminacgdes, as supressdes sao, por isso, tdo importantes

a analisar quanto o que fica e 0 que permanece na obra final. (Féral, 2013: 571).

% Esta citacdo foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
% Esta citacdo foi transcrita da entrevista feita ao encenador. Ver entrevista que esta incluida nos anexos.
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6. Traco e imagem de um processo

O espetaculo A casa no fim de tudo apresenta-se ao publico como um espaco vazio.
Negro. Vazio de objetos, mas ocupado por trés corpos. Trés ilhas, trés atomos, trés dores. Uma
personagem trina, que se Move no espaco e que se articula entre trés vozes, trés dimensdes. E
A casa no fim de tudo, a «tragédia do quotidiano banal» segundo o seu autor. Neste espetéaculo,
0s atores nunca abandonam o palco, a a¢do € constante. Posto a nu cenogréfico, no intuito de
apelar a imaginacdo do leitor/espetador, € o brilho do ator, seu corpo cinético e o sonoro das
suas respiracdes que embelezam a cena. Como uma peca radiofénica ou um livro, que invoca
0 lado mais sonhador do publico. O que pinta a cena sdo 0s corpos dos atores e as luzes que
cirurgicamente iluminam os elementos chave. Os simples figurinos que vestem os artistas
remetem o recetor para sitio nenhum, ou sendo para um «estar por casa.

A peca de teatro A casa no fim de tudo é um sistema. Sistema constituido por diferentes
elementos que, de uma forma organizada entre si, se relacionam, formando assim uma ponte
comunicativa entre o publico e a personagem. Essa ponte comunicativa é feita por meio de
elementos sonoros, figurinos, aderecos, movimentacdo dos corpos nos diferentes niveis e
direcBGes no espaco, cenografia, luminotecnia, carateristicas de um determinado personagem,
tessitura e articulacdo da voz, etc. Cada elemento tem a sua razdo de existir, de estar em cena e
apela a reflexdo de ideias e pensamentos ou contemplacdo do belo, independentemente do
objetivo de quem elaborou a obra de arte e da experiéncia de vida de quem a 1&/vé/sente. E nesta
experiéncia intersemiotica, que a leitura do real é algo que é possivel aprender, determinada
pela experiéncia cultural que o leitor possui. Porém, apesar de que alguns espetaculos
sedutoramente levam o espectador por caminhos mais racionais ou mais emocionais, para
compreender uma determinada obra é necessario estar-se familiarizado com a linguagem por
ela utilizada para descodificar os seus propositos. Assim como qualquer tipo de linguagem
exige regras e estruturas. Quanto mais o cddigo é comum, maior é a partilha de significado e
guanto maior é a bagagem cultural de um espetador, maior é o seu poder de associacdo daquilo
que visualiza.

Recorrendo a imagem, a fotografia € um traco lacunar, através do qual registei todas as
etapas de trabalho da criacdo do processo do espetaculo A casa no fim de tudo. E o que ndo é
um traco de video sendo uma suscec¢do de frames (fotografias)? Ambas as artes estdo ligadas.

No entanto, o video tem muito mais para oferecer que a fotografia em termos de informacao
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para o registo do processo de criacdo de uma obra. Ndo que uma s6 fotografia ndo seja tanto ou
mais intensa que um filme de duas horas. Por isso, no registo do processo que fiz, recorri a
ambos recursos, video (mais audio) e fotografia. Sendo a imagem, icdnica, por ser a
representacdo mais fiel do objeto real, ela constitui um excelente tragco para a observagéo e
analise de um processo. A fotografia € o maior testemunho de uma realidade, pois representa
essa realidade o mais fielmente possivel. No entanto, até mesmo isto é questionavel nos dias de
hoje com o surgimento e a democratizacao dos programas de edi¢cdo e manipulacdo de imagem.
Falar de imagem/ fotografia € falar de signos — indices — iconicidade.

Em 2009, num livro coletivo dedicado ao estudo do Texto e imagem, Maria Jodo
Brilhante questionava a pertinéncia das imagens para a historia do teatro. Acreditando no
“contributo efetivo destas imagens para o restauro imaginario do teatro”, Maria Joao Brilhante
valoriza o seu caracter de captura de “um momento de percecao e emo¢ao que ndo é capturavel
através de qualquer outro discurso, seja ele verbal ou visual” (Brilhante, 2009: 192). Como
refere, no campo da efemeridade da arte teatral, “uma imagem serd sempre um excerto ou
fragmento de um todo que se desfez” mas ela contribui, s por si, para a “existéncia de
diferentes ideias de teatro em cada momento historico, em cada cultura, em cada circunstancia
de criacdo e producdo que nos permitird ver mais claro e ndo cair na armadilha da verdade
absoluta das imagens, da sua transparéncia figural como tratando-se de uma fotografia tirada
ontem a um espetaculo ainda em cena” (Brilhante, 2009: 192). A dimensao do meu trabalho,
através do estudo da imagem fotografica do processo, acrescenta outra problematica a
relevancia destas imagens porque séo elas que permitem fixar elementos vividos pelos artistas
durante a experimentacdo. Testemunho de um certo fazer teatral, elas podem auxiliar na
percecdo do lugar de onde parte o gesto criador.

E certo que é dificil de definir os comecos de um processo ou de realizar uma analise
completa de um espetaculo. Mas, tendo em consideracdo o acompanhamento que fiz do
processo criativo do espetaculo A casa no fim de tudo, apresento, de imediato, uma breve leitura
de uma sequéncia de imagens registadas por mim no intuito de informar o leitor a dois niveis —
visual e dramaturgico — num exercicio de analise iconogréafica de 5 cenas — 5 blocos distintos
gue marcaram o desenvolvimento da personagem ao longo do processo e do espetaculo: a cena
do Alien, a ida a0 médico, a espera do marido, tarefas domésticas — limpeza da nddoa e a cena

do jantar e as missionarias das palavras amigas do coracao.
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Fig. 6 — Alien

1) Nesta imagem constam os trés atores que interpretam a mesma personagem. Posicionados

no centro do palco — boca de cena, sentados, representam a visualizacéo da cena do filme Alien

na qual surge Ellen Ripley, a personagem interpretada por Sigourney Weaver, a debater-se pela

procura da sobrevivéncia.

2) Neste momento, a personagem compreende que, tal como a personagem que Sigourney

Weaver interpreta, ela tera que criar um plano para mudar o rumo da sua vida.

Texto:

«- atras de ti!

- corre!

- corre!

- € tudo muito rapido.

- a camara nao para quieta.

- parece que ndo vai conseguir.
- mas ela é a Sigourney Weaver.
- ela tem um plano.

- a Sigourney Weaver tem um plano.

- e acaba por vencer o0 monstro.
- ela conseguiu.

- ela € a Unica sobrevivente.

- Consequiste.

- 0 Jonesy.

- boa, Ripley!

- ela e o gato.

- és a Unica sobrevivente.
- a Unica sobrevivente.
[pausa muito curta]

- Preciso de um plano.»
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Fig. 7 - A ida ao médico

1) Posicionados no centro do palco, onde as duas atrizes simulam uma maquina que

examina como uma ressonancia magnetica o ator que se encontra no centro da acao.

2) Neste momento, conseguimos compreender que a personagem sofre de caréncias

relacionadas com o contacto fisico e amoroso, sentindo-se amada apenas no hospital.

Texto:

«hé sete anos, quando desloquei o queixo tive de ir ao médico.

- foi uma experiéncia avassaladora.

- ja ndo me lembrava do que era ter alguém a cuidar de mim.

- a olhar para mim.

- a perguntar-me como estava,

- como me sentia.

- a dizer-me que tudo iria correr bem.

- que tudo iria ficar bem.

- h& anos que ninguém olhava para mim.

- h& anos que nao sentia alguém a preocupar-se verdadeiramente comigo.»
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Fig. 8 - A espera do marido

1) Posicionados na direita baixa do palco — zona imaginaria da porta de entrada para o

espaco da casa, onde a(s) personagem(s) aguarda(m) a chegada do marido.

2) A personagem passa 0 dia num movimento de limpeza possessivo-compulsivo, desde
as cinco da manhd até ao momento em que o marido chega a casa do trabalho. A sua
preocupagdo principal ¢ a limpeza da “ndédoa” e de manter o casamento limpo. A
personagem vive num casamento vazio e quando o marido chega € um momento
significante, pois, ela no fundo quer sair daquela relacdo, daquela vida, pois mantem um

casamento de fachada.

Texto:

«- Concentro-me no som da fechadura da porta.

- Ja ndo oucgo 0 som dos passaros.

- Apenas 0 momento em que ele ird atravessar a porta.
- O momento em que ele chega a casa.

- O momento alto do meu dia.

- O momento que aguardo com entusiasmo.

- Com expectativa.

- A expectativa de um beijo.»
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Fig. 9- As Tarefas domésticas

1) Posicionada no centro do palco — na boca de cena, a atriz Alexandra Diogo representa
em signos cinéticos mimicos (Fischer-Lichte, 1999) as tarefas domésticas que a

personagem realiza todos os dias. Neste momento, encontra-se a dobrar roupa.

2) O momento aqui iconicamente representado é importante para compreendermos a
personagem, que vive perdida entre as tarefas domésticas, sem amigos, sem uma relacao
verdadeira. Alias, a frase que ela diz “A casa ¢ tudo o que tenho”, diz-nos isso. Porque
ela, no fundo, s6 tem a casa, as cortinas, o0s tapetes e o aspirador.

Texto:

«- para me certificar de que tudo ocupa o seu devido lugar.
- depois espero que ele chegue.

- dedico-me cuidadosamente a esperar pelo meu marido,

- depois da casa limpa.
- depois de ter removido o po»
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Fig. 10- O jantar

1) Os trés atores estdo posicionados no centro do palco, como se estivessem ao redor de
uma mesa. Descrevem o jantar de negdcios que a personagem deu em casa para o patrdo

do marido e sua esposa.

2) Neste momento, é visivel o descontrolo da personagem ao preparar o jantar e na sua

convivéncia com os outros.

Texto:

«- Ndo aguento, e vomito para cima da mesa.

- 0 vOmito espalha-se e atinge o colo do chefe do meu marido.
- a esposa lanca um grito de asco.

- 0 meu marido levanta-se.

- 0 ‘Clafoutis de cereja’ regado a vomito.

- ndo devia ter tomado tantos xanax’s.

- desmaio antes de conseguir chegar ao quarto.

- acordo no hospital com um tubo no nariz»
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Estas imagens foram captadas durante o processo criativo e ndo foram utilizadas para
fins de divulgacdo. O material utilizado para captacdo fotografica foi uma maquina Reflex
Canon 70D. Estes registos em muito valorizam a constituicdo do arquivo do processo ndo pela
carga informativa — devidamente acompanhada por uma legenda, mas também pela qualidade
e futuras possibilidades para este tipo de tracos. Este material vem reforcar novamente a ideia
de que o video e a fotografia contribuem muito para o registo processual da fabricacdo de um
espetaculo. Como havia referido anteriormente, estes arquivos podem auferir outras dimensdes,
ndo sé comunicativas, mas também artisticas dependendo do olhar e objetivo do observador,

como € o caso das seguintes fotografias também tiradas por mim num dia de ensaios.

Fig. 11 - A imagem que aqui apresento, pretendi passar a ideia da loucura da personagem,
atraves da técnica do arrastamento com a manipulacdo de velocidade. O titulo atribuido a
fotografia: Reverb noir
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Fig. 12 -Nesta imagem, pretendi representar a personagem a olhar para dentro de si mesma. O

titulo atribuido a fotografia: Introspersona.

Fig. 13 - Nesta fotografia permanece a ideia da nodoa referida no texto. Num ato de
espelhamento, como se a personagem estivesse pregada ao chao e a ele pertencesse. O titulo
atribuido a fotografia: iINO(c)dOA
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7. A comunicacgdo genética — Um processo dentro do processo

O processo € como deparar-se com um Iceberg. Vemos o gelo a tona da superficie
(espetéaculo) mas o que sustenta esse tro¢o de pedra tem uma profundidade muito maior, embora
invisivel aos olhos de quem Vvé apenas da perspetiva. Como se de uma pedra flutuante se
tratasse, s6 conhece a sua estrutura e profundidade quem mergulha nesse mar — 0 processo
criativo.

O processo criativo ndo se trata apenas dos ensaios feitos pelos artistas e da
memorizag&o do texto dramatico. E muito mais que isso. Sao as decisdes de recusa e eliminacio
pelo encenador, € compreender 0 seu raciocinio através da observacdo da sua estética e
metodologias de trabalho. E o porqué da escolha do texto a trabalhar, os requisitos na
contratagdo dos atores, quais as inten¢es por detras dessas escolhas quase cirdrgicas, as
relagcBes entre os artistas como grupo de trabalho, qual o género de grupo que esta a ser
analisado e a importancia da subjetividade de cada elemento. O que cada um trouxe para dentro
do processo, a pluralidade de individuos presentes na fabricacdo do processo cujas vozes
contribuem com sugestdes, ideias e possibilidades, a cenografia escolhida, ou o figurino
propositadamente utilizado. E uma analise, ndo de um ponto de vista estético, mas sim
processual quanto aos cortes e alteracdes propositadamente feitas.

Segundo a minha experiéncia, ja possuia conhecimento sobre esses elementos
constituintes do processo. SO ndo tinha consciéncia que todos estes pormenores contribuiam
para a construcao do espetaculo em si por mais simples e inocentes que aparentassem ser.
Acredito que uma rede de trabalho em que existam varias pessoas a trabalhar em equipa seja
bastante gratificante pois a interacdo multipla em oposicdo a individual apresenta-nos um
diferente tipo de processo. Existe um enfraquecimento no imprinting cultural e isso faz com
que exista uma maior abertura de pensamento e horizontes. Normalmente, este tipo de
experiéncia € muito mais rica do ponto de vista comunicativo e de processo, pois as pessoas
aprendem muito mais pela convivéncia e troca de ideias com os outros. O sujeito é por si um
agente comunicativo como nos diz Pierce, € um ser historico e concreto que se diferencia dos
demais e que existe pela sua convivéncia com 0s outros. Estes ensinamentos e conceitos
referidos por Cecilia Salles na sua obra Processos de criagdo em grupo: dialogos resultam de
um legado do pensamento de Edgar Morin e Vincent Colapietro e constituem, sem davida,
propostas que fizeram todo o sentido neste processo criativo que me propus analisar. O facto

de ter existido uma subcontratagdo, ou seja, de ter participado no projeto uma atriz nova
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(Alexandra Diogo), que ainda n&o tinha trabalhado com a equipa em questéo, veio acrescentar
e enriquecer 0 processo através da sua bagagem e também pela partilha e rece¢do de novas
ideias, sugestbes e experiéncias. A interacdo entre a equipa criativa denota uma boa
comunicacdo —todos tiveram a oportunidade de partilhar ideias, experiéncias — e, através dessas
trocas de informacéo, cada elemento da-se a conhecer e existe como ser diferenciavel.

A experiéncia adquirida e a formagdo de cada ator foi um dos contributos para a
realizacdo do processo até a apresentacdo — o espetaculo. Cada ator tem as suas caracteristicas
e skills, o que pode vir a limitar ou elevar o trabalho realizado. Posso simplificar com o exemplo
da atriz Alexandra Diogo quando ficou com a tarefa de apresentar uns passos de danca classica
porque era a Unica que dancava e tinha formacdo nessa area. Essa capacidade foi aproveitada
pelo encenador, pois quis, num momento do espetaculo, ter um pouco de danca e, ao saber que
tinha um dos atores com essa formagéo, achou que seria exequivel e enriquecedor.

A comunicagéo € o elemento base da criagdo em grupo, pois sem comunicagdo um grupo
que deseja trabalhar numa rede de criagcdo onde se entreajudam e expressam o seu intelecto nao
é possivel existir. Cecilia Salles refere a existéncia de um lider do grupo, a pessoa que orienta
e cria um ambiente psicossocial (Salles, 2017: 126). Penso que em termos de lideranca neste
projeto em especifico, foi clara apesar da democracia em opinides muitas das vezes pedidas
pelo proprio encenador.

A comunicacao quando resulta provoca o efeito desejado que é a rececdo da mensagem
e esse processo aconteceu, naturalmente, de um modo geral bastante eficaz, pois o que era
solicitado aos atores por parte do encenador foi sempre compreendido e executado. Caso
contrario, teriamos um caso como o exemplo que Salles refere sobre o filme Ensaio de
orquestra de Felini onde o maestro solicita aos musicos que toquem de uma determinada
maneira e que interpretem um “som cor de fogo”, mas a orquestra ndo compreende o que lhes
é pedido e o que aquela solicitacdo quer significar.

A realizacdo do acompanhamento deste processo produziu tracos, termo cunhado, como
vimos, por Josette Féral. Sendo algo atual, os tracos produzidos sdo de natureza sonora, grafica,
mnésica e virtual. Porém, segundo a autora, nem todos o0s tracos tém a mesma importancia entre
si, uma vez que uns possuem mais informacdo para a compreensdo de terminada obra que
outros. Na analise do processo criativo, ndo se trata apenas de compreender quais as motivacdes
éticas, estéticas e técnicas do préprio artista. Tal como Féral sugere, o pesquisador deve colocar-
se num estado de aprendizagem, renunciando ao uso de algum conhecimento e formato
especifico de trabalho para estar mais aberto a experiéncia e a outras formas de pensamento

sem as referéncias que costuma relacionar.
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CONCLUSAO

Realizar esta investigacdo no ambito de uma area - a genética teatral - ainda emergente
e em plena evolucgdo, e propor uma analise do processo criativo A casa no fim de tudo, ou seja,
do texto [que] se fez carne® - foi um desafio artistico e cientifico, pois as duas éareas de
conhecimento contribuiram para que a investigacao se realizasse da melhor forma. Pelo know-
how da minha experiéncia como atriz noutros processos, pude acompanhar este processo de
fora para dentro e de dentro para fora, como observadora participante, partilhando uma
linguagem que me ¢é familiar e construindo para uma relacdo cada vez mais sélida e coesa com
a equipa artistica do processo. E importante referir que o grupo da rede de trabalho do processo
criativo do espetaculo A casa no fim de tudo foi bastante recetivel @ minha presenca nos ensaios,
reunides, sessdes de leitura de mesa ou durante qualquer outra etapa do processo. Este aspeto
é, portanto, imprescindivel para 0 sucesso deste tipo de investigacdo. Ao
observador/investigador é-lhe pedido que encontre forma de se inserir no projeto e que cultive
boas relacdes interpessoais com a equipa criativa do processo a que se propde analisar. Nesse
aspeto, 0s ensinamentos de especialistas na area, nomeadamente de Gay McAuley, Cecilia
Salles, Sophie Proust e Sophie Lucet, sobre a necessidade de enguadramento do
acompanhamento do processo indicam que é necessario haver uma definicdo, ou um
entendimento, sobre o estatuto do observador, visto, doravante, como parte do todo (processo).

Partindo das teorias e metodologias desta area dos estudos teatrais que convocamos para
esta investigacdo, € possivel concluir que a sua aplicacdo no trabalho de campo, no seu
cruzamento com a pratica teatral, permite uma analise do processo criativo mediante o estudo
de tracos e de modus operandi de um determinado grupo teatral. Sdo inegaveis os contributos
registados em video ou em fotografia para a constituicdo do prototexto — Dossié genético.
Apesar de ndo ser uma pratica comum nas companhias de teatro, 0s registos em video sdo uma
mais-valia para o estudo do processo que também se posiciona, ainda, como uma area nos seus
COMegos e promissora na sua expansao. A imagem sera sempre 0 registo mais representativo
da realidade, uma vez que a sua iconicidade € necessaria ao relato mais fiel do que € visto.

Temos hoje, no fim desta investigacdo, plena consciéncia da relevancia da nossa
démarche no &mbito da genética teatral. Os tracos observados, e registados em suporte video,

audio, fotografico ou em papel, constituem, como foi o caso neste processo de acompanhamento

% Nome atribuido por mim.
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da criacdo teatral que nos propusemos estudar, a Unica fonte de fixacdo da memaria e arquivo
de um determinado modus operandi em construgao.

Como demonstrou Gay McAuley, a andlise dos registos feitos pelos observadores
insiders ou outsiders é, de facto, um dos caminhos a seguir para o estudo nesta area,
nomeadamente no que ao acompanhamento do processo criativo se refere. A pertinéncia do
método etnografico e dos seus instrumentos - trabalho de campo, observacdo participante e
descricdo densa -, experimentados pela investigadora australiana foi crucial na nossa
investigacdo para a obtencdo e tratamento de dados. O instrumento de registo proposto por
Sophie Proust revelou-se de uma extrema relevancia para a fase de anotacdo da nossa
observacdo. Apesar de a referida grelha ndo servir os mesmos objetivos®, o principio de
anotacdo que lhe era subjacente tragcou uma metodologia e um caminho a seguir, servindo
perfeitamente 0s propdsitos desta investigacdo. Nesse aspeto, o observador/investigador
participante tem uma funcdo dentro do processo muito semelhante ao assistente de cena: a
anotacdo e registo de tracos do caminho percorrido pela criagédo artistica ao longo das suas
diferentes fases de construcéo.

Esperamos ter demonstrado, através do estudo do acompanhamento deste processo,
como a critica genética veio democratizar a compreensdo das obras de arte. Muitos artistas
criam suas obras ao lusco-fusco num ato criador profundamente solitario. Outros ha que se
posicionam numa rede de trabalho coletivo e no confronto de ideias que se entrelagcam como
nos interativos na rede das relacGes interpessoais. Sem reflexdo ou alusdo ao processo, 0
surgimento da criacdo artistica fica a pairar numa aura mistica ou mitica. No entanto, para essa
obra existir houve um processo, que documentado ou ndo para fins cientificos, prova que a
fabricacdo de teatro®® é algo que deve ser alvo de estudo. Par além da arte ser, e isso bastar-Ihe,
como muitos artistas defendem, a arte é social, pois é feita por pessoas, envolve e dirige-se as
pessoas. Um artista tem que refletir o seu tempo.

O video e a fotografia sdo ferramentas essenciais para a obtencdo de mais resultados
sobre os tragos construidos pelos diferentes intervenientes ao longo do processo criativo. A sua
utilidade inigualavel, que deriva da sua iconicidade e carga comunicativa, proporciona ao
pesquisador novas possibilidades de analise. O uso do video auxilia a memaria do pesquisador.

No meu caso, apesar do diario de bordo que criei ter contribuido muito para a analise final do

% Relembramos que, no caso de Sophie Proust, a grelha permitia, sobretudo, recolher anotacGes de forma
estruturada para uso posterior da equipa artistica no processo criativo. No nosso caso, a mesma linha de registo e
de anotacdo servia, antes de mais, a nossa fun¢éo de observadora participante no processo.

% Insistimos sobre esta ideia de “fabrica¢do” ao longo do processo, reiterada por Josette Féral (2013) e vulgarizada
por Sophie Lucet e sua equipa de investigacdo no projeto La fabrique de thééatre.
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processo, o facto de ter retirado muito mais informacéo dos ensaios gravados em video, sé vem
refutar a ideia de que o manuscrito é completo em informacdo. A imagem iconica em
movimento — o video —, conjunto de milhares de frames que reavivam a memoria do
pesquisador e outros futuros utilizadores que analisem esses materiais ou que Ihes deem um
outro fim, tem outro poder. Esses materiais s&o corpos que ganham uma segunda dimensao,
estatuto e podem fazer surgir filmes, exposicdes fotograficas, poemas, quadros, historias
alternativas ou outras performances. Apesar de que nem todos 0s tragos possuem a mesma
espessura ou textura informativa para a compreensao do surgimento de determinada obra, como
refere Josette Féral, mesmo 0s que ndo sdo considerados tdo ricos em pistas, mesmo esses
podem ser obras ou ser utilizados na criagdo de um empreendimento artistico, em outros
contextos de outras frentes artisticas como nas artes visuais, por exemplo. Lembrando que esses
mesmos tracos ja constituem um status comunicativo, ndo podemos esquecer que esse material
pode ter diferentes usos dependendo do contexto. Ndo sendo apenas material de registo para
compreensdo e estudo de uma obra em construgéo, pode vir a constituir ndo s6 material artistico
ou comunicacional para fins publicitarios e marketing, mas também um recurso para um
eventual remake ou uma reposicédo do espetaculo.

O espetaculo A casa no fim de tudo, para além de estar em cena no Teatro Lethes,
também esteve integrado no Circuito de Teatro Ibérico, que decorreu no pais vizinho. Este
crescendo na partilha deste espetaculo com novos publicos representa uma porta aberta para a
continuidade do trabalho em genética sobre a circulacdo do espetaculo noutros circuitos. Daqui
surgem outras possibilidades para o processo, refor¢cando ainda mais a ideia de continuidade.
Novos horizontes se expandem pelas diferentes possibilidades apresentadas com que a equipa
artistica e tecnica se deparara. As condicdes de representacao, incluindo as alteragdes do préprio
espaco teatral, poderdo eclodir sobre algumas decis6es alternativas relativamente ao processo
criativo inicial e ao produto apresentado junto do publico nacional. Algumas dessas mudancas
poderao incluir, por exemplo, a adaptacédo ao espaco de cena, reformulacdes do desenho de luz
ou até algumas marcacGes. Além disso, adaptacdes deste género requerem, por vezes, uma
grande capacidade de maleabilidade da parte dos atores num curto periodo de tempo, pois
muitas vezes sO tém oportunidade de fazer um ensaio geral no sitio novo onde irdo apresentar
0 espetaculo. Este tipo de experiéncia faz surgir algumas dificuldades, mas também novas
hipdteses de configuracao relativamente ao processo criativo inicial. Infelizmente, sobre essa
matéria nada poderemos referir, uma vez que o acompanhamento deste processo acabou no dia

da estreia da pega, no teatro Lethes, no dia 26 de janeiro de 2018.
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Nesse sentido, sera de grande utilidade futura as companhias registarem seus processos
desde a sua génese, e para além da estreia, ndo s para o avango da genética teatral em termos
metodoldgicos, mas também para essas mesmas companhias realizarem seus remakes. Penso
que um caminho sera a existéncia de observadores in loco que participam do processo, pois um
dos caminhos a seguir para o estudo da genética no teatro sera, como tdo bem afirmou McAuley,
a andlise dos registos feitos pelos observadores insiders e pelos observadores outsiders do
processo criativo: “Os projetos de pesquisa envolvem observagao de praticas de ensaio e outras
formas de preparacdo, alinhados com a nossa percecdo de que ndo é possivel entender uma

apresentacdo Se nao se sabe como eles se preparam para isso.” (McAuley, 2017: 16).
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ACTA

Conhecida como a Companhia de Teatro do Algarve, a ACTA é uma companhia de teatro
profissional sediada nas instalagdes do antigo e emblematico Teatro Lethes!®® em Faro.
Fundada no ano de 1995 por um grupo de apaixonados pelo teatro provenientes da universidade
do Algarve onde tinha como principal lider o professor José Louro (1933-2018). Dois anos ap6s
a criacdo da companhia, José Louro convida o atual diretor artistico e de produgdo, Luis
Vicente, para integrar na equipa. Em 19982 a companhia iniciou oficialmente sua atividade e
comecou a ser financiada pelo Ministério da Cultura. No ano seguinte, em 1999, o diretor
artistico José Louro deixa 0 seu cargo e passa a fazer parte do Conselho Artistico, passando
assim o testemunho para Luis Vicente.

Considerando exprimir diversidade quanto ao género, a companhia tem desenvolvido
um trabalho muito expressivo na vertente pedagdgica junto das escolas e nos mais variados
graus de ensino. O produto criativo que tambeém a caracteriza € a publicacéo regular das ACTAs
gue contém toda a programacao da companbhia.

A ACTA ¢é atualmente constituida pelos seguintes membros: Direcéo
Artistica/programacéo: Luis Vicente. Direcdo de Producdo: Elisabete Martins, Atores: Bruno
Martins, Elisabete Martins, Gloria Fernandes, Paulo Moreira, Tania da Silva, Sara Mendes
Vicente. Equipa Técnica: Octavio Oliveira. Administracdo: Ana Anastacio. Servi¢co Educativo

(VATe): Jeannine Trévidic, Luis Manhita, Raquel Anca. Designer: Rita Merlin.

100 Desde o dia 5 de outubro de 2012.
101 Ano em que também iniciou a producéo das ACTAs.
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BIOGRAFIAS DA EQUIPA ARTISTICA E TECNICA DO ESPETACULO
A CASA NO FIM DE TUDO2

Luis Campido - Dramaturgo

Nasceu em Portimé&o em 1974.

Habilitacbes académicas

Mestrado em Artes Performativas — Escritas de Cena, pela Escola Superior de Teatro e Cinema
(ESTC), Lisboa, 2014. Pds-Graduacdo em Texto Dramético pela Faculdade de Letras da
Universidade do Porto (FLUP), 2004. Licenciatura em Estudos Teatrais pela Escola Superior
de Musica e Artes do Espetaculo (ESMAE), Porto, 2001. Frequéncia do 1° ano do Curso de
Formagio de Atores da Escola de Formagdo Teatral do Centro Dramatico de Evora
(CENDREYV), 1996.

Formacao

Curso de Gestao e Producéo de Artes Performativas, promovida pela Fundagdo GDA, no Teatro
Rivoli, Porto, 2017. Seminario para Jovens Encenadores, 2013 (promovido pelo Teatro
Nacional D. Maria Il, Fundacdo Calouste Gulbenkian e Instituto de Emprego e Formacao
Profissional), onde trabalhou com Gennadi Bogdanov, Eimuntas Nekrosius, Béatrice Picon
Vallin, Kristian Lupa, entre outros. Formacéo de Escrita para Teatro com Armando Nascimento
Rosa, Pedro Eiras, Abel Neves, Joseph Danan, entre outros.

Pecas de teatro

Escreveu as pecas A Cova dos Ladrdes (2010); Nossa Senhora da Acoteia (2012); O Menino
da Burra (2013); Palco de Babel (2015), A Casa no fim de tudo (2018), e as pecas curtas
Parabeéns (2012), O Sabor da Pedra (2014), e Noticia (2016).

Prémios e distincbes

Foi distinguido, em 2012, com o Prémio Luso-Brasileiro de Dramaturgia Antonio José da Silva,
e 0 Primeiro Prémio do Concurso de Textos Teatrais do TUP -Teatro Universitario do Porto
com a peca Nossa Senhora da Acoteia. Em 2013 recebeu uma Mencdo Honrosa no Concurso
Inatel — Novos Textos com a peca O Menino da Burra e, em 2015, conquistou 0 Primeiro Prémio

do Concurso Inatel — Novos textos com a peca Palco de Babel.

102 Dados fornecidos por todos os intervenientes via e-mail
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Producoes

A Cova dos Ladrdes, Nossa Senhora da Agoteia e A casa no fim de tudo foram levadas a cena
pela ACTA — A Companhia de Teatro do Algarve em 2010, 2014, e 2018, respetivamente.
Palco de Babel foi levado a cena, em 2016, no Teatro da Trindade, em Lisboa, com encenagao
de Laura Avelar Ferreira e interpretacdo do Grupo Dramatico e Recreativo da Retorta
(Valongo). O Menino da Burra estreou em 2016, no Teatro Lethes, em Faro, com encenagao
de Luis Campido, interpretacdo de Bruno Martins / Luis Campido e musica de Samuel Pilar.
Nossa Senhora da Acoteia, estreou no Brasil, em Belo Horizonte, em 2016, com encenagéo e
interpretacdo de Adyr Assumpcdo e producdo Comédia de Arte Producdes. As suas pegas
curtas, Parabéns e O Sabor da Pedra, foram lidas, respetivamente, nos eventos ‘Leituras no
Mosteiro’ com produgdo do Teatro Nacional S. Jodo, Porto (2012), e ‘Saida de Emergéncia’
com producdo da Companhia Um Coletivo, Lisboa (2014). Os seus textos encontram-se
publicados em Portugal pela Companhia das Ilhas, Chiado Editora e Fundacdo Inatel, e no

Brasil pela Fundagéo Funarte.

Outras atividades

Entre 1996 e 2018, trabalhou como actor com os encenadores Polina Klimovitskaya, Denis
Benard, Julio Castronuovo, David Wheeler, Luis Varela, Joana Providéncia, José Wallenstein,
Mério Barradas, Julia Correia, Gil Nave, Inés Vicente, e as companhias Teatro Experimental
do Porto, Teatro Nacional S.Jodo, Meta-Mortem-Fase, Sete Pés, Teatro das Beiras, Al-Teatro,
Baal 17, entre outras. Como encenador dirigiu textos de Sarah Kane, Alberto Adellach, Ester
Gerritsen, Fausto Paravidino, Tennessee Williams, Bertolt Brecht, Anton Tchekhov, Euripides,
Samuel Beckett, entre outros. Divide a sua actividade de escritor de palco, com a de actor,
encenador, docente e formador. Colabora pontualmente coma ACTA — A Companhia de Teatro
do Algarve, o Servico Educativo do Teatro das Figuras, e o Agrupamento de Escolas Tomas

Cabreira, Faro.

Paulo Moreira - Encenador

Nasceu em 1962 em Quelimane, Mo¢cambique.

Iniciou-se no teatro em 1985, em Lisboa, frequentando um curso dirigido por Jodo Grosso.
Posteriormente frequentou varios cursos, workshops e seminarios, designadamente, de Escrita
Teatral, Formacdo de Professores de Teatro e Formagéo de atores, tendo como formadores,
entre muitos outros, Jodo Mota, Eugénia Vasques, Pierre Voltz, Jean Pierre Ryngaert, Giséle

Barret, Bibi Perestrelo e José Geraldo. Entre 1988 e 1998 participou como ator em varios
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espetaculos, no GRETUA-Grupo Experimental de Teatro da Universidade de Aveiro, na
Associacdo Ideias do Levante, de Lagoa, e no Grupo Cénico Quatro Ventos, de Albufeira, do
qual foi cofundador. Neste grupo dirigiu varios espetaculos, nomeadamente: RTX, de Antonio
Gededo (1998), A Cantora Careca, de Eugéne lonesco (1999) e O Irmao, de David Mouréo-
Ferreira (2000). Em 1999, iniciou a sua colaboracdo com a ACTA, participando no elenco de
Gente Singular, de Teixeira Gomes, encenac¢do de José Louro. Em 2001, assinou a encenagdo
e integrou o elenco de Caligula, de Albert Camus, espetaculo com muito boa rececdo quer pelo
publico, quer pela critica especializada. Nesta companhia tem encenado regularmente
espetaculos, nomeadamente: A Solid4o da Casa do Regalo, de Alamo Oliveira (2003), Morrer
como um Marqués, de Alexandre Honrado (2005); Os Fantasmas do Homem do Talho, de
Victor Haim (2005); O Coracdo de um Homem, de Lutz Hiibner (2017); A Cova dos Ladrdes,
de Luis Campido (2010); O Deus da Matanca, de Yasmina Reza (2013); As Cartas Ridiculas
do Sr. Fernando (...), com textos de Fernando Pessoa e Ofélia Queirds (2014) e Os Emigrantes,
de Slawomir Mrozec (2015). Dirigiu ainda Bullying, com texto de Luis de A. Miranda, Gléria
Fernandes e do proprio, especialmente concebido para o publico escolar. Tem atividade regular
como declamador de poesia. E Pds-graduado em Teatro e Educacdo pela Universidade do
Algarve. E Licenciado em Ensino de Fisica e Quimica e Mestre em Supervis&o [da Formagao
de Professores] pela Universidade de Aveiro. Foi professor no ensino Béasico e Secundario
oficial, entre 1992 e 2013, de Ciéncias Fisico- Quimicas e outras disciplinas nas areas das
Expressdes e do Teatro. E autor de diversas publicagdes em diversos ambitos (literatura, ciéncia
e artes). Entre 1988 e 1995 teve atividade publica regular, em Aveiro, como cantautor de
cancdes da sua autoria sendo de salientar a sua autoria da cancdo Se eu fosse um Barco de
Aveiro que passou a fazer parte do cancioneiro “tradicional” da regido da Ria de Aveiro. [ver

“Barco de Aveiro” no YouTube, por ex.]

Livros publicados:

Maternidade, teatro, Ed. CanalSonora (Tavira), 2017,

Curt’os Contos, prosa, Ed. Lua de Marfim, 2015 (Obra distinguida com Recomendag¢do para
Publicacdo por Agustina Bessa-Luis, Dinis Machado, Maria Ondina Braga, Fernando Dacosta
e José do Carmo Francisco, juri da 12 Mostra Portuguesa de Artes e ldeias, 1987)

Pessoa(s) em Cena, teatro (a partir de textos de F. Pessoa), REDIL Publicacdes, 2014;

Maria Manuel, novela/romance, REDIL Publicagdes, 2013;
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Opusculos em auto-edicdo (Edicoes Andnimas):

2 Santas em %2 hora, fic¢do, 2011

J& Bocage N&o Sou, poesia, 2014

Foz do Arelho 1932 / La Concha 1932, micro-teatro, bilingue port./espanhol, 2015
Sol de Verdo / Sommersonne, ficcdo, bilingue port./aleméo, 2015

Colaboragdo em antologias literarias:

7 Contos llustr.s, Ed. Lua de Marfim, 2015, (7 contos ilustrados por 7 ilustradores,
prefacio de Miguel Real, contos de Antonio Manuel Venda, Fernando Esteves

Pinto, Paulo Kellerman, Pedro Afonso, Vitor Gil Cardeira, Fernando Pessanha e
Paulo Moreira);

Sizigia, varios autores, Editora CanalSonora, 2014;

Diamantina Negréo, a mulher das mil faces, Testemunhos, REDIL Publicagdes, 2013
| Antologia de Escritores de Albufeira, Municipio de Albufeira, 2005.

DA POESIA, Antologia de Poesia Portuguesa Contemporanea, Volume Il1, Editorial
Minerva, 1995.

Prémio Literario José Estévao ’85 a ‘91, Prosa, Estante Editora, Aveiro, 1991, (conto

“Festa na Beira-Mar”, Menc¢ao Honrosa 1989).

Colaboracao literaria variada:

Uma outra pedra, conto, Agenda do Municipio de Albufeira, Out. 2017.

Todo um universo, conto, Agenda do Municipio de Albufeira, Nov. 2016.
Fendmenos Quanticos Contemporaneos, micro-teatro, revista LIP News n°9,
[Laboratorio de Instrumentacéo e Fisica Experimental de Particulas], jun. 2015.
Na casa da cama, conto, Flanzine n°5, Cama, set. 2014.

Encontro, conto, revista Pamphleto n°1, [Ass. Est. Fac. Medicina de Lisboa], 1984.

Artigos cientificos:

“O Movimento da Autonomia do Aluno — Repercussdes a Nivel da Supervisdo”, in
Formacdo Reflexiva de Professores, org. Isabel Alarcdo. Porto: Porto Editora,

1996. (co-autor com Ana Maria Cardoso, Ana Maria Peixoto e Maria do Carmo
Serrano)

“O Quanto Baste para o Nada — As Armas Quimicas, Biologicas e Nucleares”, in CTS -
Ciéncia, Tecnologia, Sociedade, n° 18 e 19/20, Lisboa, Abr. e Out. 1993; (co-
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autor com Maria Clara Magalh&es e Maria do Amparo Faustino).

Artigos de critica musical e cinematogréfica:

2 ou 3 em 2001 aspectos de Stanley Kubrick, in Em Cena, n°3. Faro: 2001.
Orquestra de Yale em Aveiro, Diario Regional de Aveiro-Viseu, 25(?)/03/95.
E Viva Mozart!, Diério Regional de Aveiro-Viseu, 20/10/94.

Relembrando Triumvirat, jornal Musicalissimo, Lisboa, 1981.

Bibliografia passiva:

A Conversa com..., de Isabel do Valle, Coimbra, Pé de Pagina Editores, 2007;
Entrevista com “Paulo Moreira — Actor, Encenador ¢ Professor” (pags. 229-235).

Meio Século de Teatro no Algarve, de Ana Cristina Oliveira, Livros Horizonte, Lisboa,
2006; seccao “Paulo Moreira — A nova geragao de encenadores algarvios” (pags.

126-131).

ATORES

Gloria Fernandes

Foi co-fundadora do Sin-Cera — Grupo de Teatro da Universidade do Algarve. Neste
grupoparticipou em varios trabalhos dirigidos, nomeadamente, por José Louro, Pedro Wilson e
Andrzej Kowalski, interpretando autores como Antonio Joseé da Silva, Ibsen, Shakespeare e
GilVicente. Frequentou cursos, workshops e seminarios de Interpretacdo, Expressdo Vocal e
Corporal, Dramaturgia, Caracterizacdo, Historia do Teatro, Dan¢a, Representacdo Frente a
Camara, com varios formadores, designadamente, Fernando MidGes, Fernando Santos, José
Geraldo, Vera Maciel, Luis Vicente, Maria Jodo Neves, Afonso Dias, Evegueni Beleaev e Eric
Jaspers. Em 1999 ingressa na ACTA para interpretar a personagem de Sabina Freire em Gente
Singular, encenacdo de José Louro, da obra homdénima de Teixeira Gomes; seguiram-se
Mulher, mulheres, textos de Jean MacConnel, Charo Solanas e Dario Fo/Franca Rame, dirigida
por Luis Vicente; A Baronesa e a Porca de Michael Mckenzie, encenacédo de Isabel Pereira dos
Santos; Caligula de Albert Camus, encenacdo de Paulo Moreira; O Primeiro, de Israel
Horowitz, encenacdo de Elisabete Martins; Doubles ou Eles Eram Dois, de Michael Frayn,
encenacdo de Jorge Soares; Floria Emilia Sauda Aurélio Agostinho Bispo de Hipona Régia,
textos de Jostein Gaardner, Santo Agostinho e Teixeira de Pascoaes, com dramaturgia e

encenacgdo de Luis Vicente; Morrer Como Um Marqués, de Alexandre Honrado, encenagéo de
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Paulo Moreira; Os Fantasmas do Homem do Talho, de Victor Haim, encenagéo de Paulo
Moreira; Ricardo Ill, de W. Shakespeare, encenacdo de Luis Vicente; O Empresario,
dramaturgia e encenacdo de Paulo Matos; Mulheres.sd, dramaturgia e encenacdo de Luis
Vicente; Dom Quixote, encenacdo de Andrzej Kowalski; George Dandin, de Moliere,
encenacdo de Luis Vicente; Um Homem Singular- Retratos de Manuel Teixeira Gomes, de
Alexandre Honrado, encenacédo de Luis Vicente; O Primeiro, de Israel Horowitz, encenagdo de
Elisabete Martins; Ardente- Memorial para Pedro e Inés de Portugal, Criacdo Cénica: Leszek
Madzik; Carta a um Santo, de Jostein Gardener, encenacao de Luis Vicente; Catarina, de Jacinto
Lucas Pires, encenacdo de Luis Vicente; Um Espectaculo (Bela e Abel), a partir de Robert
Pinget, encenacdo de Elisabete Martins; A casa no fim de tudo, de Luis Campido, encenagdo de
Paulo Moreira; Frei Luis de Sousa, de Almeida Garrett com dramaturgia de Alexandre Honrado
e encenacdo de Luis Vicente. No cinema, participou nos filmes A Porta 21, de Jodo Marco e
Portugal ndo esta a venda, de André Badalo. E Mestre em Teatro e Educacio, pela Universidade

do Algarve.

Alexandra Diogo

Aos olhos dos outros a minha area profissional parece demasiado especifica. N&do o é. Ela
engloba detalhadamente cada segundo de vida, pois € a partir da vida que se faz teatro, que se
representa, que se interpretam outras personalidades. Considero-a por isso uma atividade
muitissimo ampla. Gosto de me sentar, num qualquer banco de rua, e sentir, observar, escutar,
as vezes de olhos fechados....Percecionar...os cheiros, os sons...alguns, marotos, que nos
remetem para cantos da memoria...¢ muito vasto, tudo...e tem sido, ¢ maravilhoso.

A minha formacao académica comecou pela muasica. Formacdo musical, e dois anos de violino.
Entretanto, no Conservatério Nacional fiz o Curso de Danca em Lisboa. Uns anos mais tarde,
também no Conservatério Nacional de Lisboa, fiz o Curso de Formacéo de Atores. Terminado
0 curso, em 1990, integrei alguns elencos de diversas companhias de teatro. Comeco pelo teatro
por é 0 que mais me apaixona, por todo o tipo de trabalho que envolve, e que é muito mais vasto
do que se pensa, e onde sinto que a minha experiéncia em danca, a fisicalidade, tem sempre a
sua influéncia. E uma “mistura” organica, genuina, e que me agrada. Trabalhei textos de
Tchekov, Tennessee Williams, Federico Garcia Lorca, Karl Valentin, Antonio Feio, Anténio
Torrado, Almeida Garrett, Eca de Queiroz, Gil Vicente, Luiggi Pirandello, Jean Genet, Jean
Cocteau, Ana Saragoga, Luis Campido, Pedro Malaquias, Eugéne O’Neil, Arthur Miller,
Miguel Rovisco, Teresa Gafeira, Eugénio de Andrade, Wittold Gombrowicz, Abdulai Sila.

Outra das minhas atividades preferidas é a de contar histérias, e ler poesia em publico. Gravei
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algumas séries televisivas, e novelas, mas a par do teatro, trabalhei mais intensamente em
dobragens de animacéo; um trabalho que sempre se revelou muito divertido, muito gratificante,
nos varios estudios por onde passei. Outra das minhas atividades preferidas é contar histérias,
e ler poesia em publico. Nunca gostei muito de gravar novelas. Continua a parecer-me um
trabalho pouco profundo, onde cada minuto vale dinheiro e portanto sente-se que fica tudo “pela
rama”, como se usa dizer. Em algumas séries televisivas ha mais algum cuidado e tive o prazer
de integrar o elenco de “Conta-me como foi”.

Fui monitora da Mostra de Teatro das Escolas, iniciativa do Chdo de Oliva, Companhia de
teatro de Sintra/Camara Municipal de Sintra, dando apoio ao trabalho de grupos participantes
e onde desenvolvi capacidades a nivel do ensino da Expressdo Draméatica em escolas basicas e
secundérias.

Embora a minha area profissional possa parecer demasiado especifica, ela faz-se da (s)
experiéncia (s), e de vida vivida. Ao longo do meu percurso pessoal e profissional fui
aproveitando cada passo do caminho, porque acho que é desse aproveitar que melhor posso
desenvolver qualquer atividade profissional, seja ela diretamente relacionada com a minha
formacdo académica, ou nao.

BREVE APRESENTACAO DO PERCURSO PROFISSIONAL

A par do meu percurso como actriz profissional fui desenvolvendo competéncias no ensino da
Expressdao Dramatica em escolas basicas, e secundarias, em Viana do Castelo, Cascais, S. Jodo
do Estoril e ainda no Feijo, Almada.

No decorrer da Mostra de Teatro nas Escolas, iniciativa do Chao de Oliva em parceria com a
Céamara Municipal de Sintra participou como Monitora, dando apoio ao trabalho de grupos
participantes.

DOBRAGEM/FILMES DE ANIMACAO

Experiéncia em dobragem de séries e filmes de animacdo, de que constam os estudios Dialectus,
Pim Pam Pum, On Air, MDL, Graficine, e em 2014/2015 gravou para a Paramount o Filme
“Sponge Bob Square Pants, esponja fora de agua” para os estddios da Matinha , fazendo parte
do elenco desta série desde 2000.

TEATRO

Desde 1991 integrou os elencos de Companhia de Teatro de Almada, Teatro Experimental de
Cascais, Teatro D. Maria II, Kultural Kids, Teatro de Animagéo “Os Papa-Léguas”, Teatro do
Noroeste, Teatro da Garagem, Associacdo Cultural Historias Contadas, e a partir de 2008
participou com maior regularidade a Companhia Teatro de Sintra/Ché&o de Oliva 2016 — “Filhos
da lua “, de Tennessee Williams, enc. Graga P. Corréa (Chao de Oliva) 2015 - “As criadas”, de
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Jean Genet , enc. Paula Pedregal(Ch&o de Oliva) 2015 - “E a cabega tem de ficar?”, digressao
pelo Brasil. 2014 - “A Linguagem das Flores, D. Rosita a solteira”, F.G. Lorca, enc. Jodo Mello
Alvim (Chdo de Oliva). 2013 - “Sem Rede”, Ana Saragoga, enc. Jodo Melo Alvim (Ché&o de
Oliva) 2012 - “E a cabega tem de ficar?”, Karl Valentin, enc. Jodao de Mello Alvim (Chéao de
Oliva). 2011 - “A Patente”, Luigi Pirandello, enc. Jodo de Mello Alvim (Chéo de Oliva). 2011
- “A Cigarra e a Formiga, na Cidade”, criacao colectiva a partir de La Fontaine, enc. Jodo de
Mello Alvim (Ché&o de Oliva). 2011 - “Nevoeiro”, Eugéne O’Neill, enc. Carlos J. Pessoa (co-
producdoChdo de Oliva/Teatro da Garagem)

2010 - “A Voz Humana”, Jean Cocteau, enc. Jodo de Mello Alvim (Chéo de Oliva)

2010 - “Untitled, Still Life” — Performance com Ana Borralho/Jodo Galante

2008 - “Trés Irmas”, Tchekov -, enc. Jodo de Mello Alvim (Chao de Oliva)

2-TELEVISAO

De 1989 até agora participou em diversos projectos destacando desde 2009:
“Conta-me como foi” - RTP/SP Televisdo — 2007 / 2008 / 2009
“Liberdade 21” - RTP/SP Televisdo — 2008

“Perfeito Coragao” - SIC/SP Televisdo — 2009

“Damas e Valetes” - TVI/PLURAL — 2009

“Morangos com Ag¢ucar”- TVI/PLURAL- 2010

“Pai a Forga”- SP Televisdo - 2011

“Dancing days”- SP Televisdo 2013

“Sol de Inverno”- SP Televisdo 2013

“Belmonte”- Plural 2014

“Os nossos dias”- SP Televisdo 2014

“Mar salgado” - SP Televisdo 2015

“Coragdo d’Ouro” - SP Televisdo 2015

FORMAGCAO PROFISSIONAL

Atelier/Workshop com Marcia Haufrecht, Actor’s Studio- Nova lorque (2015)
Seminario de Performance com Ana Borralho/Jodo Galante (2010)

- Acc¢do de Formacado “Ler a Dobrar”, Dora Batalim Sottomayor, Biblioteca M. Loulé.

- Atelier com Marcia Haufrecht, Actor’s Studio, Nova lorque.
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FORMACAO ACADEMICA

Inglés- Nivel regular, oral e escrito; Espanhol- Nivel de compreenséo aceitavel; Francés- Nivel
de compreensao aceitavel

Curso de Danca do Conservatério Nacional Lisboa

Curso Formacgao de Actores- Licenciatura, E.S.T.C., Conservatdrio Nacional Lisboa

Bruno Martins

Nasceu em Setdbal em 1984. Licenciou-se na Universidade de Evora em Estudos Teatrais.
Estreou-se em teatro no ano de 2005 com a peca Poder de Nick Dear com encenagéo de Joaquim
Benite, seguidamente na peca O Casamento da Condessa de Julio Dinis com encenacéo de Vitor
Gongalves; Os Generosos de Abdelkader Alloula com encenagéo de Luis Varela; A Charrua e
as Estrelas de Sean O'Casey com encenacdo de Bernard Sobel; Que farei com este livro? de
José Saramago com encenacéo de Joaquim Benite.

Em 2009 ingressou na ACTA estreando-se em Dom Quixote a partir de Cervantes com
encenacio de Andrej Kowalski seguido de Auto da India de Gil Vicente com encenagéo de Luis
Vicente; George Dandin de Moliére com encenacdo de Luis Vicente; Canto Nono a partir de
Camdes com encenacdo de Luis Vicente; A Cova dos Ladrdes de Luis Campido com encenacao
de Paulo Moreira; Ensaio Aberto com encenagéo de José Lourenco; Um Homem Singular com
encenacao de Luis Vicente; O Primeiro com encenacdo de Elisabete Martins; Tem trabalhado
também como assistente de encenac¢do em Nada do outro Mundo de Guy Foissy com encenacao
de Paulo Matos, Bullying de Gloria Fernandes, Luis de A. Miranda e com encenacéo de Paulo
Moreira e de co-encenacdo em The Blue Room com supervisao de Fernanda Lapa. Trabalhou
como actor no projecto "Teatro em Casa" da Valentim de Carvalho estreado na RTP1. E co-
autor e ator da peca Mais um Shot? encenado por Elisabete Martins, para as escolas, sobre a
tematica do alcool. No plano académico, trabalhou com varios criadores como José Alberto
Ferreira, Luis Varela, Tiago Faria, Yuri Progrebnichko, Regina Groeger, Rotozaza, Hugo
Cristovdo, Jodo Mota, Fernanda Lapa e Maria do Céu Guerra. Colabora regularmente com A
Companhia de Teatro do Algarve e lecciona no Curso Profissional de Artes do Espetaculo-
Interpretacdo no Agrupamento de Escolas Tomas Cabreira em Faro nas disciplinas de Voz,
Interpretacdo e Dramaturgia e € aluno no mestrado de Ator/Encenador da Universidade de

Evora.
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ENTREVISTA - ENCENADOR PAULO MOREIRA

1. A discordancia entre o encenador e o dramaturgo sobre o sentido do texto fizeram com
que alguns significados do proprio texto se tivessem perdido pelo caminho até chegar ao palco?
Eu ndo sei se os significados do texto se perderam. Se o dramaturgo tinha uma ideia do
sentido do texto e eu dificuldade em perceber o sentido do texto, pois eu julgo que
consegui por em cena os sentidos do texto que ele tinha. Quem devia de responder a esta

pergunta era o autor.

2. A metodologia de trabalho do encenador afetou de alguma forma o método pessoal de
trabalho dos atores?

N&o sei, no entanto julgo conhecer os métodos comuns de um ator, no modo genérico.

3. O encenador disse na primeira sessao de trabalho que ndo iria fazer cortes no texto (eu
assumi isso como um método de trabalho) mas durante o processo de trabalho (mais proximo
do fim) decidiu efetuar alguns cortes. Porqué essa mudanca de atitude? Foi pelo desconforto
dos atores perante o texto?
A verdade é que os cortes no texto surgiram numa determinada fase do processo em que
comecei a sentir que 0s atores estavam a entrar em panico, pensando que nado iriam
conseguir memorizar o texto e p6-lo em cena até a data prevista. Eu achava que tinhamos
tempo e condi¢cOes para montar o espetaculo ate a data prevista mas apercebi-me que 0s
atores ndo acreditavam nisso e eu usei como estratégia comecar fazer pequenos cortes
no texto para lhes tirar esse medo e ansiedade. Foi por causa do desconforto dos atores
perante a estrutura do texto, pois ndo tem personagens definidas, € um mondlogo
dividido por trés executantes, frases repetidas, o texto volta atras na narrativa e portanto

isso dificultava a memorizacédo do texto.

4. Perde-se muito do que o autor quer dizer quando o texto é transferido/interpretado
para/por outro sistema semiotico?
N&o é perder-se ou ganhar-se, faz parte da propria natureza da construgdo do espetaculo
teatral. O espetéculo teatral que tem como base um texto e inevitavelmente o espetéaculo

€ uma outra coisa do que o texto. O texto dramatico € uma coisa, uma peca de teatro
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baseada num texto é outra coisa. Tem um ponto formal que é o texto, mas o objeto
artistico em si, 0 modo como ¢ interpretado é outra coisa, por isso € que se continuam a
reencenar pecas classicas de Shakespeare. Existem muitas companhias que tentam
encenar uma nova versdao do Hamlet mesmo respeitando 0 texto e sdo sempre
espetaculos diferentes embora tenham uma coisa em comum que € o texto. Podemos ver
espetaculos até com o sentido dramatirgico completamente oposto partindo exatamente
das mesmas palavras, essa é a riqueza do espetaculo teatral. N&o é perder-se ou ganhar-
se, faz parte da propria natureza da construcdo do espetaculo teatral.

5. O encenador era de opinido que o texto era um bom exercicio e ndo material para
construir um espetaculo, referindo que era um texto “encaixotado”. Porqué? Esta questao
prende-se com uma questdo de gosto? Ou seja, pelo facto de o prdéprio encenador ndo se
identificar com a personagem nem com teatro pds-dramatico?
Sou da opinido que o texto A casa no fim de tudo, € um bom exercicio teatral na medida
em que tem esta caracteristica que formalmente ¢ um mondlogo dito por trés atores que
se complementam e isto em termos de trabalho de ator exige muito trabalho e nessa
medida pode ser chamado de exercicio teatral. Esta estrutura ndo convencional de ser
um monologo narrado por trés atores diferentes, pode ser considerada como uma
caracteristica do texto dramatico e ndo vejo problemas nenhuns em relacéo a isso e nem
tenho preconceitos em relacédo a isso. Como eu ja terei dito, 0 meu problema em relacao
a este texto ndo era a sua estrutura pos dramatica era ele ndo perceber do que é que se
queria falar, se se queria falar de uma tematica de alguém que numa relacdo decide ficar
em casa quando o outro vai trabalhar eu acho esse tema muito interessante, s6 que neste
texto apareciam outros elementos como a questao da perturbacédo mental, mental mesmo
clinica, e eu fico sem saber se se quer falar da outra tematica social ou se se quer falar
desta perturbacdo mental para além de que no texto original existiam um ou duas alusdes
a violéncia doméstica. Portanto, o meu problema o meu desagrado em relagcdo ao texto
é que tinha demasiados sinais, em sentidos diversos, ndo opostos, mas diversos que me
dificultavam a percecdo de perceber do que o texto queria falar, portanto incomodava-

me as tematicas abordadas e ndo 0 modo como é que eram abordadas.
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6. Pode-se dizer que pedir aos atores para improvisarem com palavras que estdo/néo estéo
no texto e com ideias que estdo/ndo estdo no texto, pedir aos mesmos que partilhem ideias em
relacdo ao processo de criagdo do espetaculo, que ocupem o espaco (cenario) deliberadamente
agindo como a personagem (isto tudo na fase inicial), pode-se dizer que sdo métodos de trabalho
préprios do Paulo ou foi a forma que encontrou para abordar este texto e encontrar maneiras de
encena-lo, uma vez que constituiu um grande desafio?
Pedir aos atores para improvisarem é a minha maneira de trabalhar, em todos os
trabalhos que faco, nas primeiras sessdes de trabalho uso muito o conceito da técnica de
improvisacdo. N&o sdo as palavras do texto em si mas o sentido do texto e portanto eu
gosto de pedir aos atores, que depois de terem lido o texto, mesmo sem o terem
memorizado mas percebido quais as ideias e gosto de 0s ver a improvisar sobre essas
tematicas. Primeiro, € uma maneira de os atores ficarem ambientados com a tematica da
peca e entdo, depois de estarem ambientados com a tematica da peca, vamos

seguidamente aproximar-nos das palavras exatas do texto.

7. Porqué estes figurinos?
Considerando que numa perspetiva realista este personagem passava o dia todo em casa,
levantava a questdo de como é que iriamos vesti-lo. Vesti-lo com roupa propria de ir a
rua? Isso ia ficar esquisito no inicio de espetaculo, nos momentos em que estivessem a
acordar as 5h da manha. Portanto, agradava-me mais um vestuario que fosse mais
abstrato e abrangente para uma serie de situacGes. Por outro lado, como um exercicio
teatral que isto € em que ndo ha personagens convencionais, eu tive a pretenséo de vestir
0s atores exatamente como se fossem atores numa sala de ensaios com a sua roupa de
aquecimento. N&o estamos a ver teatro realista, estamos a ver atores a trabalhar. E a

ideia do fato de treino que se usa ao domingo quando ndo se quer ir a rua.

8. Porqué estas luzes?
Eu ndo costumo ter muitas ideias sobre iluminacdo, existem outras pessoas que Sdo
especialistas nessa area e portanto quando me juntei ao Octavio (técnico de luzes da
ACTA) que fez as luzes do espetaculo, dei-lhe uma ou duas indicacdes sobre alguns
apontamentos de luz que eu gostaria que ocorressem no espetaculo, por exemplo, ha
uma cena que tem trés pequenos monélogos sobre fazer amor e 0 modo como a cena foi

encenada, eu queria que cada um dos atores que fizesse cada um do seu mondlogo
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completamente isolado em termos de luz e os outros estivessem completamente
apagados. Tirando esse apontamento ou mais algum que agora ndo me estou a lembrar,
dei liberdade e fiquei a espera de sugestdes do desenhador de luz, neste caso, o Octavio
e esta é a maneira com que costumo trabalhar, ndo sou um encenador que define logo
as luzes pois a luminotecnia € uma arte, deveria de ser uma arte e tem especialistas que
percebem dela. Quanto muito o encenador deve de trabalhar articuladamente com o

luminotécnico ou o desenhador de luz.

9. Dividir o texto em blocos tematicos (cenas) também foi um ajuste ao proprio texto, ou

como encenador costuma fazé-lo quando pega num texto qualquer — preferencialmente pés-

dramatico?
Dividir o texto em blocos tematicos € uma estratégia minha por dois motivos; primeiro
porque € mais facil trabalhar em ensaio, pois se temos um bocado de texto, vamos
trabalhar sobre aquele bocado de texto, ndo podemos ter a pretensdo, num ensaio, de
querermos trabalhar toda a peca; por outro lado, quando dividi o texto em blocos
tematicos, foi porque achei que isso ajudava quere 0s atores a encontrarem sentido para
aquele excerto de espetaculo, quer para mim proprio enquanto encenador em orientar-
me de qual é que deveria de ser o resultado em termos de encenacdo daquele bloco de

texto.

10. Método de trabalho: 1- Leituras de mesa, 2- Divisdo do texto em blocos teméticos, 3-
Improvisacdo no espaco com algumas palavras que estdo no texto, 4- Leituras e divisdo das
falas (memorizacdo continua do texto por blocos), 5- experimentacdo do texto j& memorizado,
no espaco com marcac@es — Exploracdo/Criatividade, 6 — percecdo sobre a personagem e quem
é que ela é, 7- Cortes no texto, 8 - marcacdes no espaco com o texto j& memorizado. Aqui
podemos ver que houve um padrdo de trabalho. Foi propositado ou o proprio encenador
adaptou-se ao texto?

Exatamente, esta € a minha maneira de trabalhar uma peca de teatro. Adorei esta

esquematizacao.

11. Sendo um adepto do Realismo, o facto de o texto ser assumidamente pds-dramatico
trouxe dificuldades para a encenagao?
N&o sou furiosamente um adepto do realismo, digamos enquanto pessoa que sou

bastante racional e que terei uma visdo muito mais realista do que “sensitivista”. Este
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texto ndo me incomodou por ser pds-dramatico mas sim por nao estar claro as tematicas

que ele estava a abordar.

12. Assumindo-se a ACTA uma companhia que valoriza muitos mais a base dramatica
textual que o proprio trabalho de corpo do ator e Fabre, neste sentido, diferencia-se
bruscamente, pois ele é o oposto, para ele no Teatro o objetivo — ndo é tornar-se outro, mas

outra coisa. O encenador foi contratado por seguir essa linha de trabalho, que a ACTA segue?

E uma afirmacao mais ou menos verdade, mas a verdade é que é uma perspetiva bastante
do diretor da ACTA, o Luis Vicente, ndo é uma perspetiva exatamente dos encenadores
que tem trabalhado com a companhia. Eu gosto, estou habituado a contruir um
espetaculo a partir de um texto dramatico escrito previamente mas volto a dizer que o
espetaculo teatral é outra coisa. O ator € essencialmente corpo e como diz o Peter Brook
para acontecer teatro basta um espacgo vazio e alguém a entrar nesse espago, ora essa
afirmacéo nada tem que ver com texto dramatico. Eu vim do teatro universitario e o
teatro universitario regra geral tem uma vertente bastante experimentalista, portanto a
minha formacéo teatral enquanto ator, diria eu, ndo vem da escola convencional, mas
enquanto pessoa que usufrui enquanto espetador do teatro e cinema, sou relativamente
convencional. Gosto que me contem uma historia, ndo gosto daqueles espetaculos em
que “nao se percebe nada”, ndo sou adepto disso. Se eu estou a ver um espetaculo e se
ao fim de meia hora ainda ndo percebi nada, entro em rutura interpretativa. A
interpretacdo do espetaculo ndo vem sé por via racional vem por outros canais de
referéncia e sensacdes, mas eu gosto de sentir que ha de haver algum sentido para aquilo,
gue provavelmente eu ndo estou a perceber naquele momento mas irei percebe-lo mais
tarde. A minha aversao a perspetiva pos-dramatica é que eu acho que nesta onda do pos-
dramatico ha coisas muito interessantes e ha muito lixo. Ha muitos artistas que fazem o
espetaculo para seu proprio divertimento e ndo querem saber do espectador e eu a esses
rejeito completamente e acho que estdo a fazer um mau servico ao teatro, estdo a afastar
algum puablico de teatro e acho que a obra artistica ndo € meramente para 0 gozo do
criador, se é para 0 gozo do criador fica fechada na gaveta, se ela € mostrada ao publico
é porque havera coisas mais universais na obra de arte que ndo s6 as do criador. Por
exemplo, quando me convidam para assistir a um espetaculo de danca contemporanea

eu a partida ndo vou ver porque a minha experiéncia pessoal como espectador é que em
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mais de 50 por cento dos casos eu odiei aquilo. Eu fui contratado para encenar um texto
que a companhia encomendou a um autor e a companhia ndo tinha imposto nenhum
condicionalismo ao autor para além de poder ser inspirado no concerto da Celina da
Piedade o autor fazia 0 que quisesse e portanto a companhia teve que aceitar o texto que
a companhia Ihe deu. Eu surgi naturalmente como encenador porque eu tinha sido o
primeiro encenador a encenar um texto do Luis Campedo e portanto, sendo eu amigo do
Luis para o Luis Vicente (Diretor da ACTA) eu era a pessoa indicada porque eu
conhecia o0 autor e entendia-me muito bem intelectualmente com ele, portanto era a
melhor pessoa para levar a cabo o trabalho. Se bem que, quando o diretor da Companhia
teve contacto com a primeira versdo do texto, ficou um pouco preocupado, assim como
eu e perturbado com o texto, mas eu disse-Ihe que ndo se preocupasse porque eu ja tinha
falado com o autor e ele iria mexer no texto. A partir daqui o diretor despreocupou-se e
nunca mais quis saber porgque confiou em mim e portanto sabia que se alguém estaria
em condigOes para levar aquilo a cena era eu e isto ndo tem que ver com modéstia

nenhuma mas com uma serie de condicionalismos histéricos da situacéo.

13. Sendo a protoencenacgdo todos os constituintes do percurso de encenacdo (elementos
sonoros, visuais, atuacdo cénica, corpo, luz, voz, falas, intencGes no texto, acdes fisicas,
movimentacao, gestos) O conjunto de signos Teatrais que ora formam uma amalgama ora atuam
de forma antecipada, cada um falando por si, como é que se chegou a este produto final, tendo
em conta o background do encenador, as condi¢des fisicas (espaco de ensaios, etc...) e
financeiras? A beleza encontra-se hum processo de que ja se tinha uma ideia, ou seja, o Paulo
ja tinha conhecimento sobre o texto durante a sua criacdo e teve tempo de pintar uma ideia
mental para poder executa-lo ou as pecas foram-se montando consoante a sua necessidade e
ordem?
O meu conceito de encenacgdo é um conceito de coordenacao, pois para mim o encenador
deve ser o coordenador de uma equipa que esta a ajudar montar um espetaculo. Eu
procuro ndo impor nada aos atores, apenas que deem o melhor de si pra o espetaculo e
compete-me a mim supervisionar essa dadiva e dizer; «Olha, essa coisa é interessante»
OU «essa outra coisa &€ menos interessante e vamos encontrar outro modelo». Para mim
0 espetaculo é uma coisa que se vai construindo, reserva-me a mim o papel da pessoa
que esta de fora a ver e voltamos aquela questao do teatro como algo que € visto e ouvido

e portanto, a tentar por-me no papel do espectador e em Ultima analise dizer: «Essa
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proposta que estas a fazer, acredito nela mas na pratica ndo funciona, por este ou aquele

motivo, entdo vamos encontrar aqui um outro formato para servir esses fins»

14. N&o nos interessando uma analise estética e sim descobrir a obra do artista,
aprofundadamente e documenté-la, descobrir-lhe os porqués, tendo o encenador essa
preocupacao e identidade estética, podemos afirmar que a apropriacdo do texto e a montagem
do espetaculo foram um desenho apenas do encenador ou houve a influéncia de terceiros
(Diretor da companhia ou didascalias do escritor, por exemplo)?
Né&o houve praticamente a influéncia de terceiros, o diretor da companhia ndo interferiu
no espetaculo, como eu disse; tive uma série de conversas com o autor, mas ele também
sabe distinguir o autor do texto. O autor disse-me sempre: “Esta ¢ a minha ideia do texto,
mas tu como encenador naturalmente tens a liberdade para fazeres o que queres.”
Portanto de algum modo eu ndo fui condicionado por ninguém, o Unico
condicionamento que tive, foi como ja expliquei a dificuldade que os atores tinham em

fixar o texto.

15. A falta de rede deste texto criou alguma dependéncia nos atores no sentido de sentirem

a necessidade de trabalhar sempre em coletivo, podemos considerar isso um método de trabalho

que este texto pediu e que, de uma forma ou de outra, desacelerou o bom ritmo de ensaios?
Sim, os atores ndo conseguiam trabalhar no texto sozinhos em casa e portanto eles
tinham que trabalhar sempre a trés para conseguirem memorizar e trabalhar o texto. Isto
ndo desacelerou o bom ritmo dos ensaios mas atrasou um pouco O ritmo porque a
memorizacdo do texto é regra geral um trabalho feito em casa e aqui ndo era possivel
fazerem em casa. Aqui 0 que o0s atores poderiam fazer em casa era aprimorar cada uma
das frases, fixar como é que era exatamente a frase, quando ela era dita era uma coisa

que sé conseguiam fazer quando estavam em ensaio com os colegas.

16. Normalmente, o ato criador pode ser segmentado nos seguintes termos: Etica, Estética
e Técnica. O ndo querer que «Os atores virem as costas ao publico», pensamento considerado
por alguns obsoleto e pertencente ao Teatro feito no século XVIII, ndo utilizado no teatro Pos-
dramatico », foi uma questdo do foro estético ou ético que se colocou em causa na hora do
desenho de encenagéo?

Para mim, esta questao dos atores virarem as costas ao publico é tdo simples como; cada

vez que os atores ndo estdo a falar de frente para o publico traz um problema que é o
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volume da voz e a percegdo do texto. Eu posso dizer que neste espetéculo
inclusivamente que ha um ou dois momentos que eu deixei que 0s atores ndo estivessem
a falar de frente para o publico e isso s@o logo pontos de fragilidade do espetaculo na
audicdo do texto que esté a ser dito. Por outro lado, obviamente, que nesta nossa relagao
humana com o rosto € um elemento fundamental para podermos comunicar com o outro,
ora se 0 ator virou costas ao publico esta a retirar-lhe a possibilidade de interpretacdo da
sua expressdo facial, para além de Ihe estar a dificultar a percecdo auditiva do que estéa
eventualmente a dizer e portanto a Unica coisa que pode falar sdo as costas do ator e as
costas do ator a falarem é uma ideia bonita, mas as costas ndo falam assim tanto e
portanto esta questdo de achar que o ator ndo deve de virar as costas ao publico resulta
obviamente por motivos préaticos, é uma constatacdo obvia porque nés quando falamos
uns com os outros nao lhes viramos as costas, alids, a propria expressao “Virar costas”

é a antitese da comunicacdo. Eu penso que uma obra artistica é para ser captada.

17. Para ti, é importante que uma obra tenha uma componente comunicativa, porque

normalmente na arte contemporanea a estética é que € importante, a arte ndo tem que comunicar

propriamente, mas € impossivel ndo comunicar, porque ndo comunicar ja € comunicar algo.
Eu tentei aqui fugir a palavra comunicagdo, mas é uma mediacao, falemos assim, é
suposto uma obra artistica seja qual for existir uma mediacdo com o outro, mesmo que
seja uma obra plastica, uma pintura, que é para ser vista por alguém e esse alguém
quando V€ uma pintura, sente ou percebe ou € estimulado. Se ndo é para estimular
ninguém, ndo € exibida, esta € que é a questdo, agora, se essa estimulacdo apela
essencialmente a via racional ou apela as emoc0es, isso ja € outra coisa. Mas é suposto

interpelar é suposto mexer com alguém. A arte ndo € para ser decorativa.

18.  Foia personagem e todo o seu universo que inspirou a criacdo do espetaculo. Como por
exemplo, as tarefas domésticas repetidas em gestos especificos — miméticos, e alguns absolutos
clichés, que acabaram por criar um reservatorio para a memorizagao do texto, ou seja, atraves
desses gestos, deu-se aso a marcacgdes, 0s atores criaram/definiram e memorizaram a cena e 0
texto. Apesar da ndo identificacdo do encenador com o texto, teria aceite o desafio se ja o
conhecesse?

Sim, algumas das cenas do espetaculo tém mimica porque eu percebi que era uma

maneira mais simples dos atores conseguirem fixar o texto é uma questdo técnica da

memoria, existem livros escritos sobre isso, sobre a memdria do corpo. Eu sei que o
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autor achou uma cena ou outra demasiado miméticas, elas sdo miméticas por dois
motivos: 1 — porque achei que era uma maneira de ajudar os atores a fixar o texto e a
montar a cena; 2 — Porque achei que para o espectador era pesado demais e
eventualmente contraproducente ter um espetéaculo sé a dizer texto e se é s6 para dizer
texto, entdo, eu ndo vou ao teatro, pego no texto e leio-0 em casa. Voltamos a questéo;
um espetéaculo de teatro é quando ha um corpo a entrar no espago e se 0 Corpo entra no
espaco estd em movimento. Quem fala em movimento, fala em gesto, portanto, é para
mim inevitavel falar em gesto quando estamos a falar em teatro. Ter trés atores, parados
no palco a dizer texto, ndo, isso para mim ndo € teatro, entdo ndo vale a pena montar

este espetaculo. Os corpos tém que se mexer, deixar o corpo falar.

19.  Podemos dizer que a dramaturgia do espetaculo ndo esteve subordinada ao texto?
Desenvolveu-se uma logica propria?
A dramaturgia do espetaculo, procurei que decorresse do texto. Como encenador nao
me considero um autor. O encenador ndo tem que ser um autor, ele tem sim que usar 0
texto base e construir um espetaculo que procure respeitar esse texto. A dramaturgia do
texto é a dramaturgia do texto, é claro que duas pessoas olham para um mesmo texto e

interpretam coisas diferentes, mas isso é a condicdo de qualquer leitor.

20. Sendo o autor um «escritor de palco», e ndo preocupar-se com a defesa de um territério
puro, pareceu-me bastante aberto as contribui¢cGes das outras formas artisticas em palco; no
entanto, como qualquer autor, é sempre dificil lidar com os cortes que sua obra possa vir a
sofrer. Porque é que os cortes no texto foram feitos ja a meio, mais préximo do fim do processo
e ndo nas primeiras leituras de mesa?
Como ja referi, 0s cortes no texto foram uma espécie de S.0O.S. para tentar acalmar a
ansiedade dos atores, e ndo tive coragem de dizer logo ao autor que tinha feito os cortes,
até que quando montamos uma cena, convidei 0 autor a vir assistir ao ensaio para ver o
que tinhamos feito, ndo lhe disse que tinhamos feito cortes no texto e ele ndo se
apercebeu, i.e., ele apercebeu-se que havia uma ou duas frases que ele se lembrava e
gue ndo estavam no texto, mas talvez tenha pensado que naguele ensaio 0s atores
tinham-se esquecido da frase e ndo a tinham dito, depois, eu é que lhe disse que tinha
cortado algumas falas...Ele nem se apercebeu, mas eu fiz questdao de mostrar-lhe 0s
cortes. Os cortes foram feitos a meio e ndo no inicio porque no decorrer dos ensaios é

que me apercebi que havia algumas repeticGes de texto, era muito bonito esteticamente,
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mas muito dificil, com o tempo de ensaios que tinhamos, montar aquele espetaculo.
Quando eu falo em tempo de ensaios, eu falo em tempo de ensaios normal para a
montagem de uma peca de teatro que é entre 2-3 meses e também ndo havia muitos mais

motivos para haver mais tempo de ensaios, devido aos custos de producdo.

21. Tendo em conta que o teatro pds-dramatico da-nos um aparato mais rico para examinar
as particularidades do teatro e da performance contemporaneas, o facto do encenador com uma
visdo mais naturalista e realista do Teatro e que teve o desafio de encenar um texto pds-
dramatico (e de ndo querer seguir uma linha pos-dramatica), tera sido o que levantou algumas
davidas, quanto aos figurinos, cenografia ou o uso de aderecos em cena? Tera sido a
simplicidade do espetaculo fruto da dificuldade em encenar um texto sem rede e complexo que
carrega consigo a influéncia de expor outros paradigmas no palco?
Estatisticamente posso ter encenado espetaculos numa linha mais realista/naturalista,
mas nao sou necessariamente um adepto dessa linha. Neste espetaculo, a questdo da
auséncia de cenografia que € um elemento pos-dramatico, Peter Brook, diria eu, neste
sentido que rompe com uma visao tradicionalista da cenografia, com esse conceito de
espaco do Peter Brook, subscrevo completamente, sempre subscrevi e qualquer
espetaculo meu, tem 0 minimo de cenografia possivel e mesmo que tenha alguma
cenografia ela s6 esta la enquanto for para ser usada pela os atores e enquanto for
fundamental e indispensavel para o espetaculo. Para mim um espetaculo de teatro
assenta nos atores. Se eu posso ter um cenario lindissimo, mas se o ator comeca a
trabalhar e em dois minutos percebermos que ele ndo presta como ator, ndo temos
interesse nenhum no espetaculo. Portanto a cenografia ndo é para ser bonita nem encher
a vista porgue a vista enche-se em dois segundos, agora, 0 que 0 gque 0 corpo e a boca
falam isso € que nos toca ca dentro mexe connosco. Se um espetaculo centra-se
meramente na cenografia entdo ndo estamos a falar de teatro, estamos a falar de artes
plasticas. Resumindo e concluindo, em relacdo a este espetaculo a mim deu-me gozo
fazer um espetaculo ““ A la Peter Brook”, isto €, um espetdculo com o espaco vazio e
trés atores em palco. Desde o inicio que eu disse aos atores, que este era um espetaculo
criado para eles mostrarem que sdo excelentes atores e se vocés ndo brilharem o

espetaculo morre.
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INDICE DE IMAGENS — integradas no Dossié genético

Documentos de divulgacdo do espetaculo pela companhia de Teatro ACTA

Fig. 14
A foto de ensaio utilizada no cartaz temporario (foi o primeiro e Unico) - Fotografia de Rita Merlin

Fig. 15
A foto de ensaio utilizada no cartaz temporéario (com edicdo) -Fotografia e edicdo de Rita Merlin
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Fig. 16
Foto para cartaz definitivo. - Fotografia e edicdo de Rita Merlin

Fig. 17
Outra imagem para circular nos meios de comunicacdo — Facebook - Fotografia e edi¢do de Rita Merlin

A CAS TUDO

ACTA - A COMPANHIA DE TEATRO DO ALGARVE
T DSOS L C
26 JAN. A 4 FEV."18 // TEATRO LETHES
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Fig. 18

Folha de Sala frente e verso

PROXIMOS ESPECTACULOS
NO TEATRO LETHES:

JUSTICA
Sab. 10 Fevereiro | 2130 | CTB - Companhia de Teatro
de Braga

GRANDES COMPOSITORES CLASSICOS
Sex. 16 Fevereiro | 21h00 | Ciclo Lethes Classico
0CS - Orquestra Classicado Sul ~ ~

GONCALO PESCADA E YAN MIKIRTUMOV
Sab. 16 Fevereiro | 21h30 | Misica XXI

ACADEMIA DE DANCA

CONTEMPORANEA DE SETUBAL

Sex. 23 Fevereiro | 15h00 | Sab. 24 Fevereiro | 21h30 |
Pequena Companhia/ Little Company da ADCS

EXPOSICAO

HOMENAGEM A JOSE LOURO

Dom. 25 Fevereiro | 16h00 | ACTA - A Companhia
de Teatro do Algarve

@i & Oro L0008
Fig. 19

Folha de Sala frente e verso

FICHA ARTISTICA, TECNICA E PRODUCAO:

TEXTO: Luis Campiao
ENCENAGAO: Paulo Moreira

INTERPRETES: Alexandra Diogo, Bruno Martins
e Gloria Fernandes

ESPACO CENICO: Luis Vicente
DESENHO DE LUZ: Octévio Oliveira
PRODUCAO: ACTA

FICHA TECNICA:

DURACAO: 50m (sem intervalo)

INGRESSO: €10 (<30; >65 - €7.50)
CLASSIFICACAO ETARIA: Maiores de 14 anos
PROMOTOR: ACTA

743 PRODUCAQ DA ACTA
A COMPAMHIA DO ALGARVE

LETHES

monet oblectando

A CASA
NO FIM DE TUDO

TEXTO DE LUIS CAMPIAO | ENCENAGAO DE PAULO MOREIRA

26 JANEIRO A 4 FEVEREIRO 2018
QUI. 15H00 / SEX. E SAB. 21H30 / DOM. 16H00

Que horas sao? Ainda é cedo. Tenho de
Q me controlar. Dominar. Tudo habita o seu

devido lugar. A casa esta pronta. Pronta
para ele. Aguardo o som das chaves na fechadura
da porta. Sei que ¢ ele que estd a chegar. Vai entrar
em casa e dizer “cheguei!”, como nos filmes
americanos em que os maridos, quando chegam a

casa, dizem as esposas: "Honey, I'm home!"

Luis Campiéo
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Fig. 20

Exterior
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PROXIMOS ESPECTACULOS
NO TEATRO LETHES:

JUSTICA
Sab. 10 Fevereiro | 21h30 | CTB - Companhia de Teatro
de Braga

GRANDES COMPOSITORES CLASSICOS
Sex. 16 Fevereiro | 21h00 | Ciclo Lethes Classico
OCS - Orquestra Classica do Sul

GONCALO PESCADA E YAN MIKIRTUMOV
Sab. 16 Fevereiro | 21h30 | Mdsica XXI

ACADEMIA DE DANCA

CONTEMPORANEA DE SETUBAL

Sex. 23 Fevereiro | 15h00 | Sab. 24 Fevereiro | 21030 |
Pequena Companhia/ Little Company da ADCS

EXPOSICAO

HOMENAGEM A JOSE LOURO

Dom. 25 Fevereiro | 16h00 | ACTA - A Companhia
de Teatro do Algarve
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742 PRODUCAO DA ACTA
A COMPAMHIA DO ALGARVE

monet oblectando

A CASA
NO FIM DE TUDO

TEXTO DE LUIS CAMPIAO | ENCENAGAO DE PAULO MOREIRA

26 JANEIRO A 4 FEVEREIRO 2018
QUI. 15H00 / SEX. E SAB. 21H30 / DOM. 16H00
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Fig. 21
Interior

A CASA
NO FIM DE TUDO

742 PRODUCAO DA ACTA

rata-se de uma reflexao consonante com as

emergentes problematicas de género. O seu

registo, a um tempo irdnico e duro, incide sobre
o quotidiano conjugal e amoroso de uma figura que se
desdobra num homem e em duas mulheres, propondo
desconstruir esteredtipos de género. Sozinho/a em casa,
das 9h as 17h, enquanto espera pelo marido, uma figura,
presa obsessivamente as tarefas domésticas, discorre
em tom confessional sobre o seu casamento, memdrias,
e acontecimentos passados e presentes, numa logica de
confronto consigo mesma até a conclusao de que algo tem
de mudar radicalmente na sua vida.

NOTAS DE ENCENACAQO

Depois de, em 2010, ter tido a honra de ter sido o responsavel
pela primeira encenacdo de um texto de Luis Campido (A
cova dos ladroes), surge agora o desafio de voltar a encenar
um outro seu texto, neste caso escrito expressamente para
a ACTA.

A proposta do autor era a de que o texto fosse para ser
representado por trés actores, ficando ao critério do
encenador a atribuicdo das diferentes falas pelos mesmos,
uma vez que no texto original as falas/réplicas estdo
simplesmente individualizadas por um travessao. Assim,
se em sentido estrito o texto é um mondlogo, o facto de ser
dito a 3 vozes da-nos a possibilidade de termos como que 3
personagens diferentes com a mesmo tipo de vida.

O teatro ndo é a vida mas fala dela. Tendo em atengao a
profunda solidao dols) personagens|(s] desta peca, achamos
entdo que a opcao brookiana de espago vazio era a mais
adequada para esta casa no fim de tudo. O resto foi trabalho
de criacdo em conjunto com os 3 corajosos actores que
aceitaram este desafio e o resto da equipa artistica. Agora
achamos, como o personagem, que tudo “habita o seu devido
lugar/ a casa estd pronta/ pronta para ele.” Os espectadores
o dirao.

Paulo Moreira (Encenador/
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Galeria com algumas das imagens — integradas no Dossié genético

Material registado por mim durante o processo criativo

Fig.1
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