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Resumo

Este projeto apresenta-se, em primeira instdncia, como um desafio integrado na
constituicdo dos trabalhos com vista a concretizacdo de um grupo de Teatro na Universidade
da Madeira. Na sua redagdo revisitamos o complexo universo cultural que, visivel ou nao,
tem alimentado o desenvolvimento dos grupos desta natureza, aferindo o seu contributo para
0 panorama artistico - profissional. Uma viagem no tempo que procura materializar e
concretizar o legado do teatro académico e dos seus agentes.

Mas nem s6 de historias vive o teatro. Aqui procuramos concretizar a sua
manifestagdo, dar-lhe o que o distingue de tudo o resto: vida. Os seus intérpretes exploram
elementos de linguagem teatral essenciais para a transmissdo de um teatro envolvente e
credivel, e assim, no nosso caso em concreto, pretendemos deixar um testemunho so6lido da
sua materializagdo, para que o mesmo nao promova uma falta de rigor estético no trabalho
do intérprete.

Concluimos com a andlise do processo pedagodgico e criativo que o coletivo
experimentou, analisando os dados observados em contexto de preparacdo técnica e
estabelecendo uma relagcdo entre a manifestacdo individual de cada um com o grupo,
procurando uma resposta firme entre a individualidade, o quotidiano e a sua teatralidade.

Pretendemos demonstrar uma credibilizacdo efetiva da arte de representar e a sua
associacao direta a entidade e identidade cultural de cada um dos elementos deste grupo de
teatro. Com este contributo esperamos reforcar a importancia que a Gestao Cultural tem na

formagao cientifica e especializagdo dos publicos.

Palavras-chave

Teatro Académico Intérprete

Universidade Projeto Gestao Cultural

15



16



Abstract

This project presents itself, in the frst instance, as an integrated challenge in the
constitution of the works with a view to the implementation of a theater group at the
University of Madeira. In its writing, we went back in time, to visit the complex cultural
universe that, visible or not, has empowered the development of groups of this nature,
assessing their contribution to the professional artistic landscape. A travel back in time that,

seeks to materialize and concretize the legacy of the academic theater and its agents.

But theater shall not live by stories. Here we try to materialise its manifestation,
emphasize what distinguishes it from everything alse: life. Each performer explore elements
of theatrical language, essential for the transmission of an involving and credible theater,
and so, in our specific case, we intend to leave a solid testimony of its materalization, so that

it does not promote a lack of aesthetic rigor in the performer’s work.

We close with the analysis of the pedagogical and creative process that, the collective
experienced, analysing the data observed in the context of technical preparation, and
establishing a relationship between the individual manifestation of each one with the group,

looking for a firm response between individuality, daily life and its theatricality.

We intend to demonstrate an effective credibility of the art of acting and its direct
association with the entity and cultural identity of each performer. With this contribution,
we hope to reinforce the importance that Cultural Management has in scientific training and

specialization of audiences.

Keywords
Theater Academic Performer
University Project Cultural Management
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Introducao

Estava longe de antecipar este caminho, quando ja no inicio do primeiro ano do
Mestrado em Gestao Cultural, no verao de 2018, perdia a nogao do tempo em dialogos com
aquela que foi a minha orientadora e “parceira” neste projeto. E digo “parceira”, porque a
natureza do teatro ndo permite que seja de outra forma. Obriga por vezes a cortar com o
estandardizado “formalismo académico”, do qual também sou critico, e enquanto artista
permito-me alimenté-lo. Aqui surgiu esta ideia, lancada pela Professora Doutora Teresa do
Nascimento e aceite por mim, como se da descoberta da “mitica” segunda parte da Poética
de Aristoteles se tratasse. Na verdade, aprofundar nesta fase o estudo do teatro, ap6s 13 anos
de atividade profissional como Ator, seria um contributo essencial para desconstruir a ideia
de um teatro quase de bolso, pouco aprofundado e demasiado disperso naquilo que ¢
essencial ao teatro.

No verdo de 2019, fechamos a proposta para a Criagdo de um Grupo de Teatro da
Universidade da Madeira — Projeto para obtengdo do grau de Mestre em Gestao Cultural.

Na nota explicativa, enquadrada no ambito deste Mestrado, apresentei o fundamento
enquanto aluno: “Combina-se neste projeto de cria¢do dum niicleo de teatro académico a
defini¢do dos objetivos do Mestrado em Gestdo Cultural, na sua natureza multidisciplinar,
que visa oferecer uma solida formacgdo cientifica que permita o desenvolvimento de
conceitos teoricos para o crescimento e gestdo das organizagoes culturais e das suas
atividades artisticas intrinsecas, com a implementag¢do da sua pratica. A criagdo de um
grupo de teatro académico na Universidade da Madeira é uma oportunidade de
desenvolvimento de uma estrutura cultural que combina no seu programa, tanto a natureza
teorica que deve um mestrando desenvolver e em que se deve especializar, como a natureza
pratica inerente a atividade teatral e a gestdo das atividades necessarias a execu¢do de um
projeto desta natureza. A identificagdo da importdancia do sector cultural como elemento
criativo para um sustentavel desenvolvimento economico e social, que identifica
oportunidades de criagdo artistica, constitui o ensejo para uma oportunidade de
aprofundamento necessaria e enquadrada nos objetivos deste Mestrado.”

Na nota explicativa, apresentei o fundamento que importa a institui¢do que me
acolhe: “Posicionar a proposta que aqui apresentamos no mercado regional,

contextualizando-a no nosso panorama cultural e artistico, é uma evidéncia e uma
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necessidade que decorre de um vazio a nivel do teatro académico universitario na Madeira.
No panorama nacional, muitas sdo as Universidades que incluem na sua realidade
académica e cultural um grupo desta natureza e muitos sdo os grupos que contribuem para
o enriquecimento das dindmicas universitarias e por assimilagdo, das dindmicas sociais
envolventes a sua area geografica. Aléem disso, os festivais de teatro académico sdo uma
realidade atual que proporciona intercambios de natureza local, regional e nacional. Por
esta razdo é imperativo que a Universidade da Madeira, tendo essa possibilidade,
acompanhe essa tendéncia, que ira contribuir para uma promog¢do sustentada, do
ponto de vista artistico e cientifico, da propria institui¢do no ambito teatral.”

Na nota explicativa, apresentei o fundamento profissional que me compete continuar a
desenvolver: “Na minha formag¢do de base sou ator, Licenciado pela Escola Superior de
Teatro e Cinema do Instituto Politécnico de Lisboa nos anos de 2004/2007. Desde essa data
tenho desenvolvido varias atividades na area do teatro, como compete a um profissional da
drea. Apos este periodo, é meu objetivo aprofundar o meu nivel de formagdo e conhecimento
na produgdo, promogdo, criagdo e frui¢do cultural do teatro.”

E com estes trés fundamentos (académico, institucional e profissional) que avango para
a concretizacao deste projeto. Terei sempre em mente que na sementeira importa cuidar de
cada semente individualmente, se se pretender obter uma boa colheita.

Defini como “Missdo: Garantir que a Universidade da Madeira tem uma presenga ativa
nas artes de palco no Aambito regional e por conseguinte, nacional.”.
Tenho como “Visao: Promover as qualidades artisticas intrinsecas dos alunos e docentes da
Universidade da Madeira nos palcos da Regido.” Acredito nos “Valores: A promocgao dos
valores da Paz, da ndo violéncia, da cooperagao, do respeito, da entreajuda, como mote para
desencadear a alegria, a desinibi¢do e a cumplicidade no seio do grupo de trabalho.”.

Na primeira parte desta redagdo proponho-me apresentar um estudo evolutivo acerca do
teatro académico em Portugal, de maneira a que melhor se possa compreender a sua relagao
interna, com o mundo académico, e externa, com o mundo ndo académico. Porque importa
compreender de onde viemos, pelo que passamos e para onde vamos.

Na sua tese de doutoramento em Historia, “Percursos do Teatro Universitario em
Portugal”, Graga Torres afirma:

“Desde a sua génese, em 1938, com a fundacdo do Teatro dos Estudantes
da Universidade de Coimbra (TEUC), que o teatro universitario se foi
convertendo num polo de resisténcias, inquietudes, experimentalismos e
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modernidade, incorporando caracteristicas de mobilizacao e de intervengao que
marcariam o pulsar dos campos cultural, social e politico em Portugal.”

(TORRES, 2016, p.21).

E este percurso que me proponho fazer para fundamentar e compreender culturalmente
os efeitos do teatro académico, dentro e fora da Universidade, na sua envolvente social,
cultural, profissional e amadora. Este exercicio de contextualizacdo constituira, acredito, um
fundamento essencial e credivel para que se possa projetar no tempo a real importancia da
existéncia de um grupo de teatro académico no nosso meio (regional) social, cultural,
académico e até politico. Desta forma pretendo contribuir com uma:

“(...) andlise antropoldgica do imagindrio, capaz de oferecer uma
abordagem interna do fato cultural ao permitir que se conhegam as fantasias e
fantasmas do grupo objeto de uma politica (e que se toma imediatamente grupo
sujeito-objeto) - em outras palavras, capaz de permitir o acesso aquilo que, no
comportamento humano, ndo ¢ convencional e episdodico mas simbolico no
sentido de motivado diretamente (ndo codificadamente, arbitrariamente) pela

esfera do bioldgico e do pulsional.” (COELHO, 1997, p.11)

E meu objetivo focar a formagao/preparagao técnica para a realizagio de apresentacdes,
como ao teatro compete, e desse trabalho advir o fundamento de uma estrutura so6lida, e a
longo prazo, para o teatro académico regional. E fundamental que a abordagem ao teatro nio
seja apenas a da criacdo de um espetaculo ou apresentagdes publicas, sem que o intérprete
esteja tecnicamente preparado para tal. Na verdade, j& existem estruturas regionais capazes
de concretizar apresentagdes publicas sem a devida preparacao técnica. Desse modo, estaria
a multiplicar este efeito vicioso e pouco enriquecedor no que diz respeito a ciéncia da
representacao teatral.

A minha proposta visa, ¢ a luz do que vem sendo feito a nivel do teatro académico
nacional, um trabalho de exploracdo individual. Um espago onde cada elemento explora em
si uma linha ilimitada da sua expressdo sensorial, por via de aulas de exploragao laboratorial
de cariz experimental, onde todos quebram o esteredtipo do teatro como vida ou como um
monstro onde s6 quem ama ¢ capaz de fazer. E quantos de n6s amamos com medos? Quantos
de nés amamos por vicio e ndo por prazer? Quantos de nés amamos baseados no outro e ndo

em nos, N0 NOSSO amor pProprio?
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Esta ¢ a segunda parte desta redacdo. A que leva a uma andlise aprofundada de um
trabalho individualizado que ira servir um coletivo teatral. Assente numa metodologia mista
de estudo, proponho-me observar diretamente o trabalho de cada aluno e intervir como guia
externo, a procura de uma ilimitada percegdo sensorial, apoiada pela troca de registos
escritos (relatorios individuais de atividade). Nestes, proponho uma troca de
correspondéncia direta com cada um, de modo a complementar o trabalho pratico em
contexto de aula. Nesta abordagem, procuro melhor entender a ideia que cada um tem de si,
da sua teatralidade, da sua vida e que elementos da sua identidade, do seu meio envolvente
e do seu processo evolutivo mais importam para a riqueza expressiva que compoe a
identidade cultural dos intérpretes deste grupo de teatro.

Porque fazer teatro com “néo atores profissionais” ¢ ir além de uma mera encenacio. E
ser capaz de liderar um grupo, aceitar as suas diferengas, eleva-las ao sublime (ao estado de
Apolo) e deixar que, na sua gestao interna de sensacoes (o caos Dionisiaco) sejam capazes
de se manifestarem além dos limites da imaginagao... e passar além do teatro.

Como futuro mestre em Gestdo Cultural, interessa-me compreender os limites, as
barreiras e os porqués da perda da dignidade do teatro no nosso espaco regional. Analisar
estes dados ird certamente contribuir para melhor intervir no mundo nao académico de forma
a que o teatro adquira a dimensao real da sua arte.

Do teatro, cuja origem ndo estd afirmativamente evidenciada, fizeram parte inlimeras
formas de manifestacdo individuais e coletivas, que serviram de ferramenta para o Homem
evidenciar comportamentos, credos, rituais e projeta-los no seu meio ambiente.

Pr’além Teatro procura ser a materializagdo pura do individual numa espécie de
Katharsis coletiva: a fortaleza que purifica os medos e desbrava as fraquezas. A descoberta
do “eu” verdadeiro no trabalho do intérprete teatral. A justa medida, o caminho do meio. A
virtude que se alcanga com a moderagdo intermédia da compaixdo e do temor. O dominio
das paixdes que levam ao sofrimento. O ator/intérprete aprende a dominar as paixoes e tira
prazer do sofrimento construindo a sua fortaleza interior, e por isso ndo tem medo de viver.
O alivio de emocdes e o libertar das amarras sdo o inicio do processo de desapego teatral.

Pretendo o elogio a vida, ndo na forma como a entendo, mas na forma como cada um
sente os tremores dos sentidos. Anseio pelo lugar individual de cada um, que esse lugar
conquistado seja reflexo de uma existéncia consciente e confiante, sem medos e sem limites.

Uma forma de vida articulada por dentro e por fora. Um espaco onde cada
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intérprete/aluno/ator entra em erupcao, € no caminho expansivo da sua lava une-se a uma
outra lava que se expandiu de um outro vulcdo. Ndo serd assim que os continentes se
expandem e as ilhas se evidenciam nas aguas? E o teatro, que sempre procurou evidenciar o

individuo e expandir o coletivo, ndo serd, a semelhanca da Natureza, uma constante

recriagdo, reciclagem e manifestacao de tudo aquilo que faz sentido?
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“Aceitar 0 jogo com os desordenados terrenos da memoria coletiva e individual,
deambulando entre provas, documentos, factos, certezas provisorias, ¢ fazer a
releitura de tudo o que ja estd feito e detetar novos sentidos, para além da
adquirida eloquéncia do testemunho. Os desordenados estilhagcos de tempos e
espagos teatrais perdidos espalham-se assim por terrenos minados de duvidas e
incertezas que, em alguns casos, ndo mereceram por parte da historiografia
tradicional qualquer tratamento sistematico. Assim nos aproximamos do que
ficou do teatro universitario realizado em Portugal até 1974.” (BARATA, 2009,

p.16)
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CAPITULO PRIMEIRO

O Teatro Universitario — historicidade

1. Contextualizacao historica do teatro universitario

1.1.  Origens, uma tentativa

A missao de encontrar uma origem unica para o teatro académico nao € um processo
fechado e acabado, a semelhanga do que tem vindo a ser feito na tentativa de encontrar a
mesma resposta para a origem do teatro. O que aqui se apresenta ¢ um exercicio
contextualizado de alguns fendmenos, que ajudam a compor um processo evolutivo no
tempo, numa articulacao entre o0 mundo académico ¢ o0 mundo ndo académico. Tenhamos
sempre em conta que a dinamica teatral reflete o meio social que a envolve, bem como os
elementos que a constituem, seja na época histdrica em que se insere, seja no espago
geografico onde se desenvolve. Por essa razao, o fenomeno do teatro académico nao ¢ linear,
nem absoluto, e demonstra especificidades relativas em funcao de condicionantes varias, dai
que seja evidente, e natural, haver disparidades entre a natureza estética dos diferentes
organismos que surgiram em Portugal.

Falar das origens do teatro universitario ¢ associar a sua existéncia a institui¢ao
Universidade. Para este exercicio teremos sempre em conta a criacdo da primeira
Universidade em Portugal. “Ao assinar o “Scientiae thesaurus mirabilis” D. Dinis criava a
Universidade mais antiga do pais e uma das mais antigas do mundo. Datado de 1290, o
documento da origem ao Estudo Geral, que ¢ reconhecido no mesmo ano pelo papa Nicolau
IV. Comega a funcionar em Lisboa, sendo transferida definitivamente para Coimbra em
1537, por ordem do Rei D. Jodo III, apds um periodo de migragdo entre estas duas cidades.”

(https://www.uc.pt/sobrenos/historia).

O levantamento feito acerca das vivéncias universitarias e da sua relacdo com o teatro
permitiu-nos intuir o ambiente interno que caraterizava as suas dindmicas € motivagoes, seja
pela razdo de uma f¢é crista, inerente a acao dos Jesuitas, como uma espécie de exercicio de
conversao religiosa (auto de fé), tipificando a natureza entdo demonstrada pela forma como
o Teatro Medieval se apresentou fora do circuito académico, seja pelo ambiente distrativo

permitido no exigente e tecnicista percurso universitario. Dindmicas que eram também
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objeto de censura, por via de excessos cometidos a luz da moral e contra a elevagdo do
espirito: os cantos e os movimentos lascivos do corpo, a sedugdo encantatdria dos disfarces,
a heresia de se apropriar de outras almas e a violagdo da natureza contemplativa da vida pela
distragdo do espirito. Desta forma, ensino e moral procuravam disciplinar a atividade ludica
do estudante, institucionalizando-a e incorporando-a no sistema como elemento moralizador
e normalizador da sociedade, € ndo como uma atividade de libertinagem. O teatro era, assim,
um instrumento para a agdo evangelizadora e ndo um ato ideoldgico de liberdade criativa
(comover e ensinar), com a missao de preparar o humano para uma vida civil crista.

Assistimos a uma associacao estreita entre o ensino universitario e a ética crista, com
temas marcadamente biblicos, martiroldgicos, her6is modelos, a luta entre o bem e o mal e
o sagrado versus o profano. Tudo com a inten¢do de evidenciar as virtudes do bem e da
moral a ser instituida. Este era o distanciamento, em certa medida, do mundo académico,
fechado, e direcionando uma mensagem de dentro para fora, que deveria ir além da
capacitacdo do humano pelas qualidades e potencialidades artisticas. Para cada estudante, a
técnica era um meio de o tornar habil e um virtuoso na arte da persuasdo, um evangelizador
da religido e da moral, bom orador e intérprete, capaz de expressar com teor dramatico (uso
de gestos e expressdes) o conteudo da mensagem (dotado de boa dic¢do, clareza de ideias e
firmeza de discursos) — associados a Oratoria (como componente da Retorica).

Mais tarde, se, por um lado, e com a influéncia dos Humanistas e as alteragdes feitas
no ambito dos curriculos académicos, assistimos a uma viragem desta instrumentalizagdo do
teatro pela moral e religido, da qual o Colégio das Artes ¢ um exemplo (como o foi a reforma
do ensino impulsionada por D. Jodo III), por outro lado, a presenga da Inquisi¢ao no territorio
nacional, com a protecao real, serd um elemento instrumentalizador.

Contudo, registe-se que a data, a responsabilidade da Universidade de Coimbra, bem
como a das Escolas Maiores ndo estava atribuida aos Jesuitas, ao contrario do que se
verificava com as Escolas Menores. A este grupo pertencia o Colégio das Artes,
regulamentado por D. Jodo III no seu Primeiro Regimento a 16 de novembro de 1547 e
inaugurado a 21 de fevereiro de 1548, com a fungdo de facultar uma sélida preparagdo aos
alunos que ingressam na Universidade. Em 1555, o Rei transfere a tutela deste para a
Companhia de Jesus.

Anténio Lopes, numa sintese qualitativa acerca da acdo cultural dos Jesuitas no

continente portugués entre 1540 e 1759, a respeito da “Arte Dramatica”, enumera um
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numero de “pecas representadas nos varios Colégios” da Companhia (LOPES, 1993, p. 30),
contudo, ndo faz alusdo a disciplinas com termos associados a arte de representar nos moldes
que conhecemos hoje. O Colégio das Artes surge do processo democratizante do ensino em
Portugal promovido por D. Jodo III, impulsionado pela acdo dos Jesuitas, que criam uma
série de institui¢des de ensino que, mais tarde, viriam a ser substituidas pelos liceus nacionais
(17 de novembro de 1836); mantendo-se este colégio como uma sec¢ao da Universidade de
Coimbra (em articulagdo com a Faculdade de Artes) até a reforma pombalina da
universidade em 1772.

Importa referir que o conceito das artes no periodo em questao ndo ¢ o mesmo que
no nosso, € neste caso, também, associado as artes que se contém nas letras. Assim, e a
época, o termo associava-se ao estudo das artes liberais (proprias de inteligéncias livres), por
oposi¢ao as artes manuais. “Uma nomenclatura de raiz medieval organizava as artes liberais
em dois grupos: o trivium - gramatica, retorica, dialética - e o quadrivium - aritmética,
geometria, musica e astronomia.” (FONSECA, 2011, p.55). Bem mais tarde, comecam a
surgir grupos de teatro académicos que, embora internos ao espago universitario, mantém
uma relacdo de autonomia face ao poder institucional.

A dinamica teatral dos estudantes ndo se verificava apenas internamente. Para esse
fim atente-se na cronologia da Associagdo Académica de Coimbra, nome que conserva desde
1887, e que dé os seus primeiros passos em 1836 com a Fundagdo da Academia Dramatica
com sede no Theatro Académico. Em 1838, divide-se e cria um segundo agrupamento (Nova
Academia Dramatica) que, apoOs a extingao do primeiro em 1849, adota o nome da extinta
Academia Dramatica com um elenco exclusivamente masculino. Mais tarde, da origem a
Associagdo Académica e Dramatica, apos associagdo com o Clube Académico de Coimbra

fundado em 1861.

1.2. Pioneiros da contemporaneidade

Na sua génese, o teatro académico portugués desenvolveu-se muito primitivamente,
sem um enquadramento associativo e em muito reduzida escala, uma realidade que se reflete
na existéncia residual de apenas trés instituicdes universitarias em Portugal (Lisboa, Porto e
Coimbra). Falamos do século XX e de uma sociedade fechada, com um nivel de instrugdo

muito baixo e populac¢do académica reduzida.
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A existéncia destes grupos refletia o meio social e cultural onde se inseriam.
Servindo de elemento contestatario e de reagcdo ao Estado Novo, contribuiram para uma
renovacao no panorama teatral portugués e para a politizagdo do associativismo académico.
Na década de 50, com a tentativa de subordinar as associacdes académicas a tutela do
Ministério da Educacao, as estruturas de teatro intensificaram a sua ac¢ao, constituindo um
“exemplo paradigmatico da vontade de mudar e alterar os modelos instituidos, que
caracterizaram as agdes dos grupos desde a década de 1950 até ao 25 de Abril de 1974.”
(TORRES, 2016, p.95). Contudo, ndo esquegamos que sempre coabitaram estruturas de
ideologias de esquerda com as de direita, de onde o Movimento Jovem Portugal (1960) se
destaca, sendo incapaz de travar o crescimento dos movimentos de esquerda associativa.

Era manifesta a resisténcia a acao dos inspetores da Inspecdao de Espetaculos (IE),
estrutura pertencente ao Secretariado Nacional de Informacao (SNI), que procurava sujeitar
as atividades destes grupos a censura de elementos (textos e cenas teatrais) que colocassem
em causa o Estado, as suas institui¢des e a moral instituida. Observagdes de natureza estética,
que visavam controlar a intervencdo politizada das encenagdes, fizeram com que poucas
fossem as estruturas com atividades teatrais a chegada do 25 de abril de 1974: Teatro dos
Estudantes da Universidade de Coimbra (TEUC) e Teatro Universitario do Porto (TUP).

E curioso constatar que a origem do primeiro grupo de teatro universitario nio esta
diretamente associada ao teatro, mas a necessidade de suporte, pela via da componente
cénica, a uma outra arte, a musica. Por razdes associadas a uma redug¢ao das atividades do
Grupo de Fados da Académica de Coimbra, em 1937 foi criado o Grupo Cénico do Fado
Académico de Coimbra; este, em 1938, daria origem ao Teatro dos Estudantes da
Universidade de Coimbra (atualmente ativo). Uma “forma de fortalecer e dinamizar o grupo
com o proposito de evitar o seu desaparecimento” (TORRES, 2016, p.88), ainda mais
marcante por esta ter sido a primeira vez que a exclusividade masculina desapareceu nas
atividades da Associagdo Académica de Coimbra (AAC). Estreia-se nos palcos a 27 de junho
de 1938 no Teatro Avenida de Coimbra, espaco de relevo para a vida académica.

Para Paulo Quintela, diretor do grupo até 1968, usar esta estrutura como forma de
instrumentalizar a luta contra o regime nao era opcao a considerar. Sofreu oposi¢ao interna
proveniente de uma juventude universitaria cada vez mais reaciondria (face as tentativas de

controlo por parte do sistema), cuja vontade de inovar o processo criativo e metodologias de
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abordagem, nomeadamente uma viragem para trabalho fora do ambito dos “classicos”, era
evidente. A sua separacgdo e saida seriam inevitaveis.

Até 14, o TEUC e Paulo Quintela foram responsédveis por uma intervengdo teatral
critica do teatro instituido, que se mantinha na sombra de uma evolucdo interpretativa e
técnica, procurando, doravante, uma nova frescura, entusiasmo e inteligéncia interpretativa,
por oposicao a arrastada e parca declamacdo vigente no uso dos textos classico do teatro.
Entre outras coisas, fez-se ressuscitar o teatro vicentino e dar-lhe a dignidade que até entdo
deambulava pelas manifestacdes teatrais da época, naquela tentativa de nacionalizar o
dramaturgo portugués, no conturbado esforgo institucional de propaganda. Com a campanha
vicentina em 1938/1942, dirigida por Afonso Lopes Viera, o TEUC contribuiu com solidez
cientifica, num contexto politico e social mais vocacionado para a propaganda. Contudo, ndo
¢ evidente nem afirmativo o distanciamento face ao regime. Para muitos, serviu de alavanca
para uma maior dindmica das atividades deste organismo, sem prejuizo das suas qualidades
cientificas e artisticas que, a época, ganhavam admiradores por onde se fazia apresentar.

Em 1956 surge o Circulo de Iniciagdo Teatral da Académica de Coimbra (CITAC),
como uma forma de criar um caminho alternativo ao realizado pelo TEUC, com um
repertorio e estética modernos - “Desde a fundacdo até ao conturbado encerramento
temporario da sua atividade pela PIDE, em 1970, o percurso do grupo ficou marcado por
encenadores arrojados, que idealizaram espetaculos com base em repertorios arriscados.”
(TORRES, 2016, p.100) — como ¢ o caso do uso de textos de Brecht, autor proibido em
Portugal a época.

Em 1966, em plenas lutas estudantis e por forma a combater a “ideologia” antifascista
e o teatro “desalinhado” com o regime, foi fundada a Oficina de Teatro da Universidade de
Coimbra (OTUC). Inicialmente, esta Oficina de Teatro dos Estudantes de Coimbra, que teve
Goulart Nogueira como primeiro diretor artistico, trabalhou a ideia corporativa da
Universidade alinhada com a perspetiva nacional da cultura portuguesa; um grupo
representativo de uma minoria e que viria a ser extinto a 30 de abril de 1974. Na cidade de
Coimbra o teatro universitario combinava “principios ideoldgicos opostos” a “um elemento
comum: o teatro como combate politico.” (TORRES, 2016, p.109).

Em Lisboa, em 1942, na Faculdade de Letras, um grupo tenta “levar a cena autores
portugueses contemporaneos” (TORRES, 2016, p.89), intencdo apenas efetivada em 1945,

em estreia ocorrida no Teatro Nacional D. Maria II, como Teatro dos Estudantes da
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Faculdade de Letras, em simultineo com as primeiras apresentacdes ao publico de duas
novas companhias teatrais: Casa da Comédia e Teatro Estudio do Salitre. Contudo, s6 na
década de 60 ¢ que o grupo ganha uma regularidade nas apresentagdes, ja como Grupo de
Teatro Moderno da Faculdade de Letras, de onde se destaca a colaboracao/ encenacao de
Luis Miguel Cintra.

Na Faculdade de Direito da Universidade de Lisboa, surge o Cénico de Direito, pela
Associacao de Estudantes, no ano letivo de 1954/1955, impulsionado por Antoénio Malaquias
de Lemos (que desenvolveu atividade teatral no Liceu Francés) e teve a sua primeira
apresentacao no Teatro da Trindade e na Casa de Arganil. Dirigido por Claude-Henri
Fréches (professor do Liceu Francés), contou com a colaboracdo de Morais e Castro em
1959/62 (ator profissional desde 1955). Contudo, devido a deficiente estrutura artistica e
financeira, o grupo nao gozou de uma boa recegao critica no inicio da sua atividade, realidade
que 1a ser transformada com a colaboragdo de Fernando Gusmao (ator e encenador, membro
fundador do Teatro Moderno de Lisboa), cujo rigor e preparagdo artistica levaria a
internacionalizacdo desta estrutura em abril de 1964 no Festival Internacional de Teatro
Universitario de Nancy. Com a saida de Fernando Gusmao para o Teatro Experimental do
Porto (TEP), Luis de Lima veio consolidar o trabalho anterior com as influéncias da escola
de Etienne Decroux e do trabalho desenvolvido na Companhia de Marcel Marceau.

No Porto, em 1948, estreia-se o Grupo de Teatro Cléassico Universitario
impulsionado, por Herndni Monteiro, que promoveu o teatro universitdrio como um
elemento pedagogico universal no que ao espago académico diz respeito. Mais tarde, com a
entrada de Correia Alves em 53/54, deu-se uma importante consolidagdao deste grupo, por
influéncias trazidas aquando da sua passagem pelo TEUC. Com a criagdo do Circulo de
Cultura Teatral, de onde nasce o Teatro Experimental do Porto (TEP) em 1953
(profissionalizado em 1957), foram aportando a esta estrutura académica, de cariz amador,
elementos de natureza profissionalizante pela mao de Antonio Pedro (a quem ¢ atribuida a
introdugdo do Método Stanislavski em Portugal e que também lecionou cursos de iniciagdo
teatral nesta estrutura). Quando ¢ reconhecido como 6rgido da Universidade, em 1959, ja
adotava o nome de Teatro da Universidade do Porto (TUP).

Importante neste papel dinamizador das estruturas teatrais e culturais foi o empenho
da Fundagao Calouste Gulbenkian (FCG). Desde a sua criagdao, em 1956, foi a “institui¢ao

cultural que mais fez pelo teatro universitario em Portugal” (BARATA, 2009, p.11). Serviu
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de apoio suplementar contrastante ao que se vivia na época da sua fundagao, € com o passar
dos anos, como um selo de qualidade e dignificacdo da atividade teatral de natureza
académica. Com esta parceria desenvolveram-se ciclos, festivais, publicagdes de teatro,
promoveu-se a vinda de encenadores de renome internacional e a importacdo de linguagens
e organismos teatrais, como o Teatro No e o Piccolo Teatro de Mildo; uma realidade que
escapou ao crivo da ditadura.

Assistimos a tentativa de tornar a Universidade num local onde se misturavam o
ensino curricular obrigatorio com atividades extracurriculares, capazes de por em pratica
componentes lecionadas no ensino oficial e, por contagio, o processo de formacao holistica
que ainda hoje se procura estabelecer no territorio portugués. Este fendmeno ird ser
acompanhado por uma série de eventos politicos, politicas culturais e de ensino que surgem

em paralelo com o desenvolvimento do mapa teatral profissional em Portugal.

1.3. O periodo do Estado-Novo

As atividades de teatro académico refletiam uma tendéncia “evidente” na forma de
participagdo dos seus elementos: o carater amador e pouco aprofundado do funcionamento
destas estruturas, onde cada um colocava ao servico as suas competéncias pessoais de
natureza econdmica, financeira, administrativa, de produ¢do e de logistica; at¢é mesmo de
criagdo artistica. Isto ndo coloca de parte a participagao dos agentes culturais e profissionais
nas atividades académicas, demonstra ¢ uma forte participagdo e reacao politica e social que
a juventude universitaria tinha, apesar do sistema politico.

A sua organizag¢ao interna refletia a forma como se pretendiam apresentar a sociedade
e ao sistema: um modelo auténomo (por oposi¢do a rigidez do regime) em relagdo as
associacoes académicas; numa intervengao e participagdo civicas e sociais através de ciclos
e festivais de teatro, conferéncias, recitais de poesia e leituras proibidas (nao se fechando em
circulos estritos); no aprofundamento de competéncias que iam além do saber
dogmaticamente ministrado nas Universidades; correndo riscos nas afirmagdes, onde ecoava
a liberdade de expressdao, em grupos de trabalho caraterizados por uma criagdo coletiva,
simbolizante de uma nao hierarquizacdo organizacional. Era evidente o embate ou a
contestacdo ao sistema burgués dominante, que na dindmica do emprego sobrepunha a

eficiéncia comercial a autonomia coletiva profissional, quer pela forma como estes
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elementos se tornavam ativos nestas atividades, ou pela forma como intervinham
artisticamente.

Desta forma, e dada a natureza dos cursos ministrados no meio académico, as
atividades no seio destes grupos serviam como meio propagandistico, elucidativo e
formador/informador politico e cultural, muitas vezes decalcando a estrutura de uma revista
a portuguesa. Contudo, este podera ter sido um movimento silencioso, cauteloso, irregular e
precario, ou corria o risco de ser vitima da policia politica. A sua integracdo era encarada
como uma militancia cultural (de resisténcia ao sistema), um espaco onde os medos
individuais ganhavam coragem coletiva e utopica; oposta ao teatro comercial, um novo
teatro, um teatro independente, um novo modelo de gestio no dominio da producao
espetacular. Um espaco de conflitos internos e externos: politicos, culturais e estéticos, que
procuravam confrontar a rigidez social em que se vivia, tanto dentro como fora do mundo
académico.

Registe-se que, neste tempo, muitos elementos destes grupos trocavam a estabilidade
profissional que os cursos lhes poderiam permitir por uma luta inquieta, suportada por uma
intervengdo cultural que duraria o tempo do seu curso universitario. Vigiados pela censura,
continuam a sua acdo transitando para o mercado de trabalho, como atores e técnicos,
capazes de contribuir para o desenvolvimento dos agentes ativos do teatro portugués.
Propunham “radicais e provocadoras alternativas ao cansado paradigma do teatro burgués,
tradicional nos seus métodos e praticas.” (BARATA, 2009, p.21). Contudo, na Universidade,
e dado o tempo de duragdo dos cursos e a necessaria reciclagem de alunos, a consolidacao
destas estruturas e consequente solidificagdo técnica, estaria comprometida e a prazo. O
saber acumulado e progressivo destes elementos seria consolidado apenas e aquando do
terminus da frequéncia universitaria, num organismo teatral externo.

A tendéncia descrita nos paragrafos anteriores verifica-se, de forma residual, no
periodo do Estado-Novo.

A acdo da Mocidade Portuguesa no circulo universitario pretende disciplinar, pela
sua institucionaliza¢do, o ensino e pratica do teatro. Para isso conta com a eliminagdo de
eleigdes democraticas nas Associagdes Académicas e a sua substituicdo por Comissdes
Administrativas, bem como pelo afastamento dos estudantes dos 6rgaos deliberativos das
Universidades (Senado e Assembleias Gerais). Com isto, o regime abria o caminho para uma

eficaz propaganda politica, social e cultural na instrumentalizag¢ao do teatro.
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A 9 de abril de 1943, estreia-se no Teatro Nacional D. Maria II o Teatro do Centro
Universitario de Lisboa da Mocidade Portuguesa, num espetaculo encenado por Ribeirinho
(Francisco Ribeiro). Escrito por Luiz-Francisco Rebello, o texto levado a cena acabava de
vencer o 1* Prémio do Concurso de Pecas para Teatro, promovido através da Mocidade
Portuguesa. No elenco, contava com atores como Eunice Mufioz (a data aluna no
Conservatorio Nacional) e Henrique Canto e Castro. Daqui em diante assistimos a um
desenrolar de atividades culturais como espetaculos infantis, récitas comemorativas de
eventos da Mocidade e nacionalistas, visando o cumprimento das metas programaticas da
Mocidade, por agentes varios, alinhados ou ndo com o regime, conscientes ou nao do real
impacto destas acdes no ambiente social e cultural, escolar e académico. Ainda assim, “O
regime ia percebendo que a atividade teatral universitaria dificilmente se podia consolidar
dentro do terreno agitado das Academias.” (BARATA, 2009, p.63), e, por essa razao, muitos
foram os trabalhos em que apostavam essencialmente nos “jovens rapazes” dos Liceus,
Escolas ou Colégios que, mais tarde, seriam os promotores destes ideais (da Mocidade)
aquando da entrada para as Universidades.

A funda¢ao do TEUC, em 1938 e, mais tarde, do TUP no Centro Universitario do
Porto, em 1948, deita por terra o projeto de Antonio Ferro na instrumentalizacao total desta
atividade, o que fez com que as a¢des do Teatro da Mocidade funcionassem quase em
circuito fechado, com dificuldades de angariagdo de elementos na Academia, consolidando
o seu lugar no espaco e missao da Mocidade com a finalidade de divertir e ensinar.

A chegada a década de 50 trouxe ao TUL um encenador que, embora colaborante
com o regime, ia além do conservadorismo e da instrumentalizacdo do teatro que este
procurava instituir no mundo académico. “O incessante furor teatral de Fernando Amado
parecia ndo se perturbar com eventuais compromissos com a Mocidade Portuguesa”
(BARATA, 2009, p.65), o que se vem a verificar quando este, mais tarde, vai dirigir o
Circulo de Teatro da Faculdade de Letras. Foi Fernando Amado uma figura capaz de
desenvolver atividade artistica com movimentos de vanguarda (Futurismo Portugués e
Almada Negreiros, a revista Orpheu, etc.), tendo-se relacionado com estudantes de Belas
Artes e Letras e sido um dos fundadores da Casa da Comédia: “a casa de Fernando Amado,
antes de ser o embrido da futura Casa da Comédia, era um pequeno laboratério de descoberta

de vocagdes iniciais.” (BARATA, 2009, p.65).
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E na década de 50 que surge o CITAC em Coimbra e o Cénico de Direito em Lisboa,
organismos que irdo intensificar as lutas estudantis e a politizagdo de uma cultura
antirregime, dificultando cada vez mais a acdo do TUL, inclusivamente do ponto de vista da

estética teatral.

1.4. O periodo da transicio democratica

Para o teatro universitario, as mudangas ocorridas com a chegada do 25 de abril de
1974 sao visiveis e refletem a sua evolucao e dinamica social, cultural e artistica, ainda que
“muito longe de uma realidade que viria a ser marcada pela abertura das fronteiras, da
globalizacdo e da era digital” (TORRES, 2016, p.43). Nao sera de estranhar que as mudangas
que irdo ocorrer dai em diante constituam um terreno fértil para a criagdo e intervengao
artisticas, com motivos varios que legitimariam a agao teatral no plano politico, educativo,
artistico, cultural e social. O processo de transi¢ao para a democracia, com todas as questoes
que dai advém, quer no plano educativo quer no plano social, alimentou e permitiu uma
proliferacdo do teatro além dos grandes centros urbanos, acompanhado pelo nascimento de
novas instituigdes de ensino superior fora de Lisboa, Porto e Coimbra.

Desde a tentativa da democratizacao do ensino nos anos 1970/1973, por José Veiga
Simao, até a queda do regime, que os movimentos associativos estudantis se fortaleceram
em numero, potenciados pelo surgimento de novas Universidades. Alimentados pelas
ideologias de esquerda (maoistas, marxistas-leninistas e trotskistas) e insubmissos ao
regime, as suas acdes intensificaram-se, provocando confrontos violentos que levaram a
greves de estudantes e a encerramentos de estruturas associativas estudantis e
estabelecimentos de ensino, o que evidenciava um regime ainda opressor, mas em declinio
e incapaz de se abrir para uma efetiva democratizacdo do ensino e da sociedade. Estes
fendmenos denunciam uma associacao direta entre os movimentos associativos estudantis
(e consequente intervencdo politica) e o ambiente politico e social a que assistimos entre o
fim de um regime e o surgimento de outro (o0 democratico).

Associado ao processo de democratizacdo, que se intensificou apos o 25 de abril,
com a possibilidade de todos os cidaddos poderem ingressar na Universidade apds o liceu
ou ensino equivalente, deu-se o saneamento. O processo de limpeza dos ideais “que

marcaram a educag¢do durante o Estado Novo” (TORRES, 2016, p.52) e consequente
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afastamento de “reitores, diretores de instituicdes, professores e funcionarios que, de forma
mais evidente, estavam conotados com o regime deposto.” (TORRES, 2016, p.52).

Com o avangar deste processo de transicdo democratica no pais e no ensino, € a
medida que as politicas de educagdo iam amadurecendo, em conjunto com uma continua
estabilizacdo governativa, assiste-se a uma diluicdo dos ideais revolucionarios conotados
com a esquerda, em prol dos movimentos antifascistas. Influenciados pelo papel do Estado
na redefini¢do de novas politicas de ensino mais universais e constitucionalmente instituidas,
os movimentos académicos viram reduzidos alguns pretextos que legitimavam a sua
dindmica intervencionista.

O aumento do niimero de alunos no ensino superior publico e privado, alimentado
pelas politicas democraticas de acesso ao ensino superior; a gestdo politica com vista a
integragdo europeia por via da formacgdo profissionalizante e consequente qualificagdo
orientada para o mercado, agora aberto a restante Comunidade Europeia fomentaram, de
1974 até 1994, uma diluicao da forga associativa académica no que diz respeito a viragem
dos valores associativos. Passamos de uma mentalidade e l6gica intervencionista e de lutas
politicas por direitos para uma légica de aprimoramento técnico e competitivo, orientada
para o mercado de trabalho mais do que para uma instrucao cultural e social, que marcara o
iniclto do periodo de transicdo democratica. Digamos que, com a crescente
institucionalizacdo dos direitos sociais, culturais e educativos, o foco associativista divergiu
para uma légica marcadamente mercantilista e profissionalizante, orientada para o mercado
laboral mais do que para uma experiéncia de socializa¢ao interna, no ambito universitario.

Com o evoluir da transicdo democratica, a intervengao politica dos movimentos de
estudantes diluiu-se ideologica e politicamente, passando de grupos contestatarios ao regime
para grupos alinhados com as politicas da democracia pos Estado-Novo. Contudo, ndo ¢
absolutamente linear esta evolucdo. Todo este processo trouxe para o meio universitario
elementos de classes sociais mais desfavorecidas e, dessa forma, uma miscelanea social,
econdémica e cultural ainda mais diversificada, criando divergéncias internas, mudancas de
mentalidades, de valores, de comportamentos, diferentes experiéncias sociais e conflitos
entre estudantes que noutros tempos nao eram tao evidentes. No caminho da consolidacao
democratica, surgem novos conflitos internos em linha com uma mentalidade social cada
vez mais individualizada e distanciada do associativismo estudantil, que outrora caraterizava

uma vivéncia académica mais unida em torno de objetivos politicos e sociais democraticos.
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Assistimos a um desfasamento entre a preocupacao vigente dos estudantes, quando o sistema
estd cada vez mais orientado para as politicas neoliberais da industria produtiva, e a
politizagao das AA’s (por via das juventudes partidarias), que serviam como uma espécie de
tubo de ensaio para a vida politica ativa.

Daqui emergem, também, novos pontos de rutura interna, como € o caso das minorias
étnicas. Uma nova consciéncia social numa sociedade que durante anos se manteve fechada
e conservadora, a mercé de uma maioria cultural e social dominante.

Refira-se também, e a luz da politizacao das associacdes académicas que, na década
de 90, com a inclusdao do pagamento das propinas e provas gerais de acesso, se deu um novo
movimento de protesto impulsionado pelos movimentos estudantis independentes. Sem
conotacdo politica associada ao partido do Governo nem as juventudes partidarias
(TORRES, 2016), esta luta atinge o seu apaziguamento em 1995 com Anténio Guterres a
frente dos destinos do pais.

Em suma, o processo de transi¢do democratica implicou uma maior abrangéncia
cultural e diversidade nas carateristicas que até entdo tipificavam a juventude académica,
sendo por isso um campo propicio aos fendémenos multiculturais, interculturais e
transculturais, ndo anulando a sua diversidade nem promovendo a sua homogeneizagdo. A
evidente abertura do ensino superior a um maior nimero de estudantes ndo anulou a criagao
de nichos ou pequenos grupos, cuja segmentagdo se tornou num terreno propicio ao fomento
de praticas divergentes das praticadas no espaco convencional da sala de aula, cujas matérias
estdo maioritariamente associadas as politicas do ensino vocacionado para o mercado
dominante do emprego.

Alargava-se o espectro de possibilidades na dindmica participativa que o excerto
abaixo evidencia:

“No ambito destas praticas incluem-se a participagdo dos estudantes em
atividades extracurriculares, de natureza cultural, artistica ou desportiva. Esta
derivagdo da vida académica contribuiu, claramente, para a criagdo de um
universo criativo, artistico e cultural edificado em torno das instituigoes
universitarias e que, por este meio, possibilitaram colmatar um vazio deixado
pelo ensino nas universidades. Alids, foi deste desfasamento entre universidade
e producao artistica que despontou o processo que solidificaria a preponderancia
dos grupos, organismos e iniciativas de cardcter cultural e artistico que, a
margem da sala de aula, mas incluidos no universo universitario, permitiram o
desenvolvimento de cultura(s) artistica(s) no meio estudantil ¢, em muitos casos,
fora dele. A participacao e o desenvolvimento dessas praticas possibilitaram, aos
estudantes que delas fizeram parte, outras formas de aprendizagem, participacao
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civica, bem como a criagdo de uma identidade prépria no circulo da comunidade
estudantil.” (TORRES, 2016, pp.70, 71)

O fim do ciclo opressivo trouxe a ideia de que, também no que a arte teatral diz
respeito, a democratizagao da Cultura iria abrir caminho ao processo de liberdade criativa (a
novas linguagens estéticas) que a censura ndo permitia. Porém, no periodo imediatamente
apos a queda do regime, verificou-se uma forte presenca de ideologia politica que teimava
em acompanhar a missao teatral para a reeducagdo de um povo “primitivo” e culturalmente
fechado, vitima de 41 anos de ditadura. Em 1976, esta presenca cultural de um teatro de
propaganda, com a missdo de “educar as massas”, numa espécie de “esquerdizacdo” pos
Estado-novo, evidenciando uma continua presenga politica na definicdo da acdo cultural e
teatral, comprometeu a ideia de liberdade criativa total, confundindo-a com uma
instrumentalizacao politica de um novo paradigma e a sua urgéncia na necessidade de o
despolitizar. Nao era undnime qual a natureza que deveria ter a atividade teatral no panorama
nacional: os defensores de uma nacionalizacdo do teatro pretendiam que o mesmo
concretizasse uma politica cultural de servigo publico; os opositores desta ideia defendiam
que esta politica deveria permitir € promover uma maior liberdade de criagdo e de expressao.

Contudo, com o avangar da consolidagdo democratica, assistiu-se a uma dilui¢ao
deste processo de “enriquecimento cultural” em que o Movimento das Forcas Armadas
(MFA) mostrou empenho inicial, refletindo-se no esvaziamento de uma ideia de teatro

politizado.

1.5. Uma democracia para o teatro académico

A 24 de abril de 1974 apenas o TEUC e o TUP estavam ativos. Com a chegada da
democracia abriu-se uma janela de oportunidades e todos os grupos, até entdo censurados,
renasceram em conjunto com outros novos, na medida da consumacao de uma melhoria das
condig¢des de acesso ao ensino e liberdade de expressao. No rescaldo desta mudanga assiste-
se a uma intervengao teatral mais conotada com uma politizagdo cultural, materializada num
teatro de intervencao, ideologico e educativo, em parceria com o circuito profissional do
teatro nas suas diferentes especialidades. Encenadores, atores, artistas plasticos e
dramaturgos, através da formacao teatral que alguns destes grupos promoviam (como ainda

hoje acontece), potenciaram a formagdao de novos publicos e futuras carreiras artisticas.
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Festivais de Teatro Académico, Ciclos de Teatro Universitario e publicagdes prolongaram o
ambito académico para além do seu espago geografico ou social carateristico, ganhando
visibilidade.

Nesta primeira fase, em que o teatro universitario, a semelhanga da sociedade, se
liberta das amarras da ditadura assiste-se a um prolongamento da afirmacgao ideologica dos
anos 60 e 70. O que levou ao encerramento de muitas destas estruturas, com o fim da ditadura
passou a contribuir para a transformagao cultural e social. Esta ida além do espago e publico
universitarios ¢ marcada pela associacdo destas estruturas teatrais ao MFA, na missao
promovida pelas Campanhas de Dinamizagao Cultural, onde o teatro profissional, amador e
universitario responderam “aos impulsos revolucionarios, através do repertorio escolhido e
da sua representacao a publicos até entdo afastados das praticas teatrais”. (TORRES, 2016,
p. 134)

Foi transversal, enquanto processo de criagdo cénica, uma linguagem de trabalho
coletivo que, se por um lado preconizava um pensamento social, por outro apresentava um
método de trabalho em sintonia com o pensamento e ordem vigente na vida politica e cultural
pos-revolucdo. Um processo de tolerdncia e emancipa¢do comuns, uma criagdo direta de
cada individuo no seu grupo, por oposi¢do a criacdo imposta pelo regime anterior; num
contributo do individuo para o coletivo e na ideia de uma democracia participativa e direta.
Surgiram grupos de trabalho que associaram a intervencdo artistica a luta politica como
forma de promover a resisténcia e as lutas revoluciondrias, um teatro agit-prop (agitagdo e
propaganda) que se foi esvaziando a medida que se consolidava a democracia em Portugal.
Refira-se que o embate entre as forcas revoluciondrias e as fascistas (0s reacionarios)
manteve-se, sendo também notdria a luta e confrontagdo na concretiza¢do do programa de
dinamizacao cultural do MFA.

Das tematicas abordadas nas apresentagdes publicas podemos identificar: questoes
relacionadas com os efeitos da guerra no seio das familias; satira social e politica do
panorama contemporaneo (provocando, por vezes, incidentes com a populagdo que via na
representacdo um prolongamento do real, ndo discernindo entre a realidade e a cena teatral);
critica aos excessos cometidos pelas institui¢des sobre o cidaddo comum; critica aos valores
da nova ordem social, que usava a burguesia como um alvo a atacar por ndo cumprir com o
ideal de abril (o poder do povo); luta, oposicdo e denuncia as estruturas do poder; a

independéncia das coldnias; a luta do operariado contra os senhores do capital; a vitdria do
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operariado e do socialismo; a interacdo e participagdo do publico na cena para que o teatro
fosse um espaco vivo; um lugar de intervencao social e politica do cidadao que ali quisesse
ser uma voz ativa da Revolug¢do. Uma ideia de teatro politico numa ficcionada democracia
participativa.

Tenhamos em conta a atividade do CITAC, que procurava um teatro de agitagcdo e
provocacao (na linha que promovia inicialmente, e que o levou a ser “encerrado” pela PIDE),
em espaco fora do palco tradicional, indo ao encontro do povo, para, junto com ele “fazer a
luta”. Apesar da normalizagdo constitucional, a atividade deste grupo até os anos 80
caraterizou-se pelo combate, acdo de denuncia e inquietacdo pela queda dos valores que abril
quis trazer para o pais, nomeadamente politicos, culturais e sociais. Também o TEUC, com
Jos¢é Oliveira Barata, sofreu uma alteragao por via da revolucdo e da renovagdo geracional
que a entrada de novos elementos propiciou (alguns vindos dos Liceus, outros recém-
chegados a Universidade). Perderam-se ainda mais os classicos e a reformulagdo da missdo
permitiu que este grupo ganhasse uma dimensao mais ligada a realidade politica e social, de
onde se pode referir a dramaturgia Brechtiana (dos autores mais utilizados em Portugal neste
periodo, censurado pela ditadura a época do Estado-Novo).

“Entre 1977 e 1980, as alteragdes no teatro universitario foram evidentes.
Com a entrada de novos membros, 0s coletivos renovaram-se, organizando-se
cursos de formacdo no TEUC e no CITAC, o que lhes permitiu aprendizagens
multiplas no dominio do corpo, voz, histéria do teatro e interpretacdo.”
(TORRES, 2016, p. 150)

Estas alteracdes permitiram e potenciaram uma maior participagdo artistica destes
organismos em associagdo com as estruturas profissionais existentes, evidenciando um papel
mais ativo, como foi o caso do CITAC em 1978 no 1° Festival Internacional de Teatro de
Expressao Ibéria (FITEI) e do TEUC no 4° Festival de Teatro de Setabal em 1979 e no
ambito da 1° Semana Internacional do Teatro Universitario (SITU), promovida pelo TEUC,
entre 2 e 31 de maio de 1978, beneficiando a cidade e os cidaddos de Coimbra. Surgiram
intercambios de varias naturezas, que iam além do ambito puramente teatral, entre as
correntes artisticas dos diferentes grupos externos a Portugal que ali se apresentavam durante
uma semana, oriundos de diversas partes do globo, com diferentes correntes estéticas e
técnicas e de diferentes contextos politicos e sociais. Seria um marco na histdria do teatro
universitario portugués, depois de anos sob controle da ditadura e apesar das dificuldades

financeiras, restruturacdes e lutas internas por que estavam a passar. Este era cada vez mais
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um espago onde se construiam afinidades e cumplicidades; um lugar em que, através da
linguagem teatral, se fez acontecer, pensar, contestar e existir.

Chegados aos anos 80, e com a estabilizacdo do processo de lutas politicas e
ideoldgicas que o fim do Estado Novo proporcionou, verifica-se uma presenca politica na
acdo teatral do teatro universitario e embates ideoldgicos com o intuito de revolucionar o
pensamento até entdo. O teatro universitario ganha tempo para olhar para si e para o teatro.
Comeca o periodo onde o papel dos agentes teatrais ganha destaque e aos poucos se
emancipa da cena politica.

A adesdo a CEE, em 1986, fomentou um contacto ainda mais direto com os restantes
paises da comunidade e uma maior ligagdo a politicas administrativas que ndo tinham apenas
a ver com o nosso contexto social, mas também aquelas necessirias a um maior
enquadramento que seria preciso adotar no ambito desta comunidade. Com o Estado a
chamar a si a defini¢do de politicas culturais, educativas, financeiras, fiscais e etc., aos
agentes sociais ou a comunidade, era evocada a missao de servir de agente denunciador de
politicas contrarias ao bem-estar social e as ideias pelas quais se fez a Revolugao. Contudo,
esta disputa politica continuava a fazer parte da interven¢do teatral, ainda que de forma
menos efusiva (a menos que se registasse nos picos de maior confronto social), pois o papel
construtor e definidor da sociedade cabia, cada vez mais, aos organismos institucionais e
menos as associagdes (das quais se podem referir as universitarias).

A instabilidade politica, evidenciada pela constante mudanca de Governos, também se
refletiu na definicdo de politicas culturais que oscilavam em funcdo da ideologia que
governava o pais. Nao se verificou uma rutura total com o periodo imediatamente apds a
ditadura, mas podemos criar uma analogia com o que ainda hoje acontece ao verificar as
sucessivas alteracdes na defini¢do das politicas culturais em fungdo dos governos que
administram o pais.

Ao longo deste periodo, foram surgindo grupos de teatro pelo territdrio nacional que
diversificavam e aumentavam a oferta cultural, outrora feita, em certa medida, pelos grupos
de teatro universitario, principalmente fora das capitais de distrito que ndo tinham esta
capacidade nem apoio institucional. Assistia-se a proliferagao do profissional onde outrora
intervinha o amador. Contrariamente aos 41 anos de ditadura, nos 10 anos em que Portugal
viu a democracia nascer também presenciou, paralelamente, uma ideia de teatro com novos

problemas por resolver: a sua sustentabilidade no contexto profissional. De que forma os
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agentes teatrais, que outrora se apresentavam maioritariamente como amadores ou com
atividades paralelas fora do ambito teatral, poderiam ser sustentdveis e ter estabilidade
financeira e profissional?

O teatro deixou de ser um espago onde um grupo de pessoas (publico e artistas)
defendiam e apresentavam os seus ideais, como forma de ter uma palavra a dizer na
construgdo de um novo sistema mais justo e baseado nos valores da liberdade, do
associativismo, do coletivo, do popular e do povo. Agora o teatro comecava a olhar para a
sua elevacao artistica, construtiva, inteligente e de mercado; um teatro para as massas e que
produzisse capital financeiro capaz de servir o mercado laboral; uma industria criativa e
cultural que valorizasse o individuo (artista) na sua demanda pela especializacao
profissional. Elementos que se mantém presentes na contemporaneidade.

Com o crescimento da oferta a nivel do ensino superior, promovida pela
democratiza¢do do ensino e da melhoria das condi¢des sociais e financeiras que a a¢ao das
institui¢cdes do Estado permitiu, assistimos a um crescimento do nimero de grupos de teatro.
Foi possivel uma melhor consolidacdo destes grupos, apesar da necessaria viragem
ideoldgica e estética que seria importante promover, evitando uma perda significativa da
atividade teatral. Este crescimento traz consigo um distanciamento da juventude académica
relativamente ao meio politico e ideoldgico, causado por diversos factores como o
aprofundamento da democracia; a entrada nas universidades de um nimero maior e mais
diversificado de jovens oriundos de diversas classes sociais; as exigéncias do mercado de
trabalho e do aprofundamento do espirito técnico e competitivo dos cursos orientados para
o mercado; um crescente individualismo estudantil que se verificou a medida que os direitos
de todos foram instituidos e o espirito de luta coletiva se perdeu.

A natureza estética e social dos grupos de teatro inicia uma nova trajetoria, mais
distante da intervencao politica e mais ligada ao processo de criagdo artistica e de intervengao
cultural. Com maior enfoque nas multiplas correntes artisticas, provocou uma sedimentacao
de identidades cada vez mais exclusivas de alguns individuos que trabalham num sistema
menos abrangente e mais fechado, contrariando a crescente massificagdo do ensino. Em
sintese:

“Na sequéncia do que se verificara nas décadas anteriores, o espago do teatro
universitario reafirmou-se como plataforma de experimentagao e de resisténcia,
face aos consumos culturais massificados, bem como campo de aprendizagens
paralelas ao percurso escolar. Da mesma forma que acontecera no passado, o
grupo de teatro configurar-se-ia como reduto primordial na elabora¢ao de uma
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identidade muito particular da vida estudantil, ou de quem nele participou, nao
sO pelas experiéncias de natureza artistica ai vividas, mas, igualmente, pelas
redes de sociabilidades criadas. Extinto o firmamento politico e ideologico, que
durante décadas constituiu o motor de acdo das atividades dos coletivos, o
caminho do teatro universitario poderia ter-se confinado a uma marginalidade
definhada. No entanto, ndo foi isso que sucedeu.” (TORRES, 2016, p. 168)

A juventude estudantil, que aos poucos se foi afastando da participacdo ativa e
politica, tinha nestas dindmicas e atividades a prova de que, através de uma nova forma de
intervencdo e no contexto das suas atividades estudantis, podia participar ativamente na
sociedade. Deu a resposta que a politica cultural nacional ainda nao era capaz de dar, na
descentralizacdo e internacionalizagdo da cultura em espacos que iam além dos grandes
centros urbanos como Lisboa, Porto e Coimbra. Desta forma, passado o periodo de transig¢do
democrética, novas causas e dindmicas comuns surgiam entre a juventude como uma forma

de ndo deixar morrer a cultura (desde sempre o parente pobre da politica).

1.6. Da transformacio evidente

Um novo desafio na dindmica dos grupos de teatro surgia: a articulacdo desta
atividade com o sistema de ensino vigente ou a sua inclusdo no mesmo.

Importava na loégica da contestagdo a massificacdo e a formagdo académica
vocacionada para o mercado, criticada na agdo teatral destes grupos, que a criagao artistica
e o desenvolvimento integral do humano fizesse parte ou fosse adotado oficialmente pelo
sistema educativo universitario. Inicialmente, a forma como este trabalho se articulou foi
através de uma espécie de parceria entre algumas cadeiras do ensino creditado e estes grupos
de teatro, o que permitiu um trabalho multidisciplinar além da mera absor¢ao tecnicista. Para
isso contribuiu o TEUC no seu projeto de colaboracdo com a Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra (FLUC), influenciado pelo Teatro da Cantina Velha em 1982, num
trabalho articulado com a Escola Superior do Conservatorio e a Faculdade de Letras de
Lisboa. Num reinicio das atividades do teatro universitario, que havia sido interrompida no
periodo do Estado-Novo, o Grupo de Teatro da Letras apresenta-se em cena com Samuel
Beckett, trabalho desenvolvido com o apoio da disciplina de Historia do Teatro da FLUL.

Ganha cada vez mais forca a ideia de que estes grupos, para além do apoio “moral”

que tém das institui¢des universitarias, devem fazer parte das atividades curriculares oficiais
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das universidades. Comegam a surgir em niimero cursos de natureza tedrica e oficinas ou
laboratorios de criacdo para a pratica teatral. Abre-se o caminho para a experimentacao
criativa, individual, um teatro alternativo ao coletivo das massas e que reflete cada elemento
que o compode. Uma nova configuragdo teatral que ultrapassa os limites do politico e do
financeiro, que aborda de forma reflexiva a vida humana, o seu rumo e a sua histdria
enquanto individuo, enquanto ser social... mais do que um coletivo.

No ambito desta filosofia de experimentalismo artistico e articulagdo entre
faculdades e cursos podemos referir o trabalho do Teatro-Estudio do CITAC em colaboragdo
com a Escola Superior de Belas Artes do Porto:

“Num contexto em que, grosso modo, o fendémeno cultural e artistico
existia conotado com a reproducdo e/ou assimilacdo de modelos culturais
estandardizados, as atividades desenvolvidas pelo CITAC romperam por
completo com a padronizagao, sistematizacao e repeticao de linguagens estéticas
mais comuns ¢ dominantes.” (TORRES, 2016, p. 185).

Pouco a pouco o CITAC vai concretizando a sua demanda, acompanhando a
hibridizagao teatral que o periodo moderno da historia da arte narra, deixando a sua marca
na resisténcia aquilo que viria a ser um teatro mercantilista e descartavel, que se veio a
configurar no panorama portugues.

No Porto, com o TUP, e a semelhanca de Lisboa e Coimbra, os cursos de formacao
de atores, dados por profissionais da area teatral, serviam tanto para cativar e introduzir
novos alunos com vista a preparagao das encenacdes futuras, como para a selegao de futuros
encenadores (de entre o grupo de formadores). Visavam uma espécie de trabalho de
aproximacao e consolidacdo da atividade teatral, como uma disciplina fundamental a ser
considerada pelos cursos ministrados nas universidades. Alertavam para os medos do
sistema em educar o Homem sob os designios das artes e da liberdade de expressdo e
pensamento, evidenciando as possibilidades da dinamizagdo teatral na investigacdo tanto
pratica como tedrica.

Em 1981/1982 o TEUC realizou estagios abertos a todos os estudantes com vista a
criagdo de um curso de teatro associado as suas atividades.

Com o intuito de agitar as mentes estudantis, que iam entrando num processo de
formagao tecnicista e pouco critico, o trabalho em torno das atividades teatrais procurava ser
mais abrangente e ativo no desenvolvimento critico da acdo humana (a padroniza¢dao dos

comportamentos ¢ da mundividéncia). Ainda assim, a década de 80 ficou marcada pela
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“auséncia de espago proprio, e correspondente itinerancia por espagos alternativos;
inconstancia na composicao dos elencos; escolhas estéticas ancoradas no referencial dos
autores/encenadores; efemeridade do projeto.” (TORRES, 2016, p. 182), visivel
essencialmente ao nivel dos novos grupos que surgiam a par com as novas institui¢des
universitarias.

J4 na década de 90 e com o apaziguamento social e politico a que o periodo de
transicao democratica se associa, o caminho foi-se aprofundando e redefinindo. Nos grandes
centros urbanos ou nos locais onde as estruturas de teatro académico iam consolidando a sua
histéria e participagdo ativa no meio social e cultural, como ¢ o caso de Lisboa, Porto e
Coimbra, varios eram os obstaculos: o arrefecimento da envolvéncia estudantil nas
associacdes académicas e a consequente perda de dinamica participativa no social; o
aparecimento de estruturas profissionais e profissionalizagao de novos atores que vinham do
teatro académico (o que provoca uma reducao no impacto artistico destes grupos fora das
universidades); o enriquecimento das dinamicas culturais nestes centros urbanos que
dispunham de melhores ofertas culturais associadas as dindmicas da profissionalizagdo e
fruto da evolugao das politicas culturais.

Estes obstaculos verificam-se, por exemplo, no Porto, com a criagcdo de novas escolas
de ensino profissional como sdo o caso da Balleteatro (que em 1989 passou a integrar o
ensino do teatro) e da Academia Contemporanea de Espetaculo (1990). A existéncia destas
formagdes permitiu, também, dotar de competéncias profissionais os aspirantes a atores €
curiosos que, com a evolucdo da sua formagdo e das politicas de dinamizacao cultural,
potenciaram em numero e qualidade a oferta teatral. Formados por elementos que
anteriormente pertenceram ao TUP (Antonio Capelo e Pedro Aparicio), afetaram a agdo
externa do TUP na cidade. Ou o caso da Companhia de Teatro de Aveiro “Efémero”, fundada
em 1994 a partir dos antigos elementos do Grupo Experimental de Teatro da Universidade
de Aveiro (GRETUA).

Por outro lado, nas novas instalagdes universitarias, que surgiam em centros urbanos
com uma dinadmica cultural ainda por desenvolver, pois 0 mapa do pais ndo demonstra
homogeneidade nessa concretizagdo, o impacto desses novos grupos no ambiente envolvente
estaria ao nivel de outrora nos principais centros urbanos. A parte a realidade politica e a

politizagao do teatro que marcam o periodo de transicdo democratica, a novidade que estes
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agrupamentos trazem vai dar um contributo positivo para a dinamizacdo -cultural,
preenchendo assim os vazios culturais desses locais.

Com a criacdo do Teatro Universitario do Minho (TUM) a norte, ¢ do Sin_Cera
(Teatro da Universidade do Algarve) a sul, em 1989 e 1990 respetivamente, nasce uma
dinamica cultural impulsionada pela associagao destes grupos, a semelhanca da heranca dos
grupos iniciais, a elementos do circuito profissional comprometidos com nao so6 fazer teatro
em grupo e por paixdo, mas fazé-lo com qualidade e rigor. SO assim era possivel o teatro
universitario vingar na crescente dindmica profissionalizada do teatro Portugués.

Desta forma, nomes como Rogério de Carvalho (Encenador e Professor de Teatro),
Filipe Crawford (Ator e Encenador), Antonio Durdes (Companhia de Teatro de Braga), Jodao
Grosso (Ator Profissional), José Louro (também fundador da companhia profissional Teatro
Laboratorio de Faro 1979/1989) e Pedro Wilson (Ator, Encenador e colaborador do Cénico
de Direito) fizeram parte do langamento das atividades destes grupos, como elementos
dinamizadores de cursos de teatro, preparando tecnicamente cada um dos alunos neles
inscritos com vista a apresentacdo de um exercicio final. Aqui ja se vislumbrava o
crescimento dos emergentes Cursos/Escolas de Formagao Profissional.

Ao teatro universitario ja nao bastavam os classicos; o embate politico; a paixao pelo
teatro ou uma espécie de teatro por lazer. Era fundamental ir além da visdo apaixonada e
superficial da representagdo. O teatro académico procurou, nesta “transformacdo evidente”,
um lugar no panorama cultural portugués capaz de o distinguir do restante teatro amador.
Contribuiu para a transformacao dos agentes do teatro profissional que, no passado, fizeram
parte do universitario. Potenciou, no futuro, pela sua agao e pela democratizacao do ensino,
o surgimento dos cursos superiores nas diferentes areas que o teatro abrange.

A sobrevivéncia e a transformacdo do teatro universitario foram feitas em parte por
esta espécie de intercambio entre 0 mundo académico e o profissional.

Genericamente, o universo teatral sofreu um numero significativo de evolugdes, que
ndo pode ser diferenciado daquela a que assistimos na orientagdo técnica a que as
universidades se foram obrigando por via do mercado laboral. A medida que os cursos
universitarios se iam ajustando ao mercado laboral, a necessidade crescente de desenvolver
politicas culturais para o teatro, € consequente especializacdo nesta area, permitiu um
crescimento, em nimero, de escolas que fomentavam esta especializa¢@o a nivel profissional

e académico. Como resultado, também se verificou uma alteragdo neste paradigma da
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experiéncia teatral e sua profissionalizacdo. Uma nova geragdo de atores, provenientes da
evolucdo e dinamicas dos grupos de teatro académicos, viram nesta experiéncia capacidade
para fazerem carreira profissional no teatro e “abandonar” a sua formacao académica, algo
que nao era considerado na altura da candidatura ao ensino superior, criando, inclusive,
grupos de teatro fora da universidade. Muitos deles foram provenientes das escolas
profissionais que comeg¢am a expandir-se a partir dos anos 90: Balleteatro (1989), Academia
Contemporanea do Espetaculo (1990), Chapito (1990), Escola Profissional de Teatro de
Cascais (1992).

1.7. Do teatro universitario da Madeira

Neste enquadramento histérico a que procedemos, relativo ao teatro académico em
Portugal, ¢ agora o momento de perceber que lugar ele desempenhou na Universidade da
Madeira. Para o efeito, foram realizadas varias entrevistas aos elementos identificados como
mentores do grupo de entdo, tendo como base um guido (anexo 11). Foram recolhidos alguns
dados, disponibilizados por estes, os quais foram analisados em conjunto com as gravagdes
audio (entrevistas presenciais) e a resposta por escrito das respetivas entrevistas. Foram
identificados 5 responsaveis pelo grupo de teatro: Paula Erra, Isabel Martins, Miguel Vieira,
Paulo Sérgio Beju e Mario Bettencourt. Até a data, ndo foi possivel contar com o contributo
atempado de Mario Bettencourt.

Em 1988, ¢ estabelecida a denominada Universidade da Madeira pelo Decreto-Lei n.°
319-A/88, de 13 de setembro.

Em 1991, ¢ fundado o Grupo de Teatro da Universidade da Madeira por Paula Erra
e Isabel Martins. A associacao destas duas alunas do Curso de Educacao de Infancia surgiu
da manifesta vontade para experimentar o teatro. Nasceu assim. Nao tinham uma estrutura
de fungdes dentro do grupo definida. A maneira informal, inventavam e, em conjunto,
desenvolviam o trabalho. “Surge de forma descontraida, pelo prazer de fazer. (...) O trabalho
passa pelo processo, pelo resgate pessoal de nés mesmos, “(...) 0 compromisso e o prazer
como um fim e ndo como um meio”, afirma Isabel Martins. “O teatro tem uma grande
vantagem, ¢ um espag¢o de grande liberdade, onde as pessoas podem ser exatamente aquilo

que elas sdo. E isso ¢ muito importante em qualquer contexto” , afirma Paula Erra.
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Comecaram por se apresentar publicamente na comemoracao do dia do estudante,
apresentando uma “Rapsodia Estudantil”, um trabalho por natureza satiro-comico do
universo académico, no dmbito de uma cria¢do coletiva. Pegavam em musicas ja existentes
e adaptando os textos, criavam as suas “parddias” em jeito de escrita criativa. Nesta primeira
apresentacao, desafiaram e juntaram a turma, criando uma espécie de coro para o trabalho
que lideravam. Apesar de criado a maneira informal e ndo institucional ou associativa, o que
havia era ja um olhar teatral mais elaborado e menos ao estilo de uma dramatizagdo escolar
ou académica.

ApOs esta experiéncia, foi pensada a formacao do grupo. A abordagem a Diregdo da
AA desta Universidade, na altura presidida pelo atual Secretdrio Regional de Educacao,
Ciéncia e Tecnologia, Dr. Jorge Carvalho, o primeiro presidente deste organismo, foi de
parte a parte. Deste encontro veio a ideia de criar um espetaculo mais estruturado, surgindo
o convite a Miguel Vieira para a encenacgao.

O primeiro espetaculo dentro da estrutura Grupo de Teatro da Universidade, que
contou com a participagdo de elementos do Teatro Experimental do Funchal (Miguel Vieira
e Elvio Camacho), foi estreado, “provavelmente [no] Ginasio” (Paula Erra) em 1992,
“Ecoo0...”, com textos de William Shakespeare ¢ Raul Brandao.

O grupo ganha um nome: Laboratorio Teatral Académico (LTA), sendo composto
por 6 alunas do Curso de Educacao de Infancia e do Curso de Linguas e Literaturas Modernas
da Universidade: Ema, Ana, Paz, Natércia, Paula e Isabel. Pretendiam transmitir
conhecimentos sobre a arte teatral, indo além do prazer de fazer teatro, e divulgar e promover
a Universidade no meio artistico e cultural.

Em 1993 estreiam “Tempera” no Teatro Municipal Baltazar Dias, com textos de
Bernardo Santareno, Raul Brandao e Rainer Werner Fassbinder, um espetaculo de uma hora
composto por quadros, cujo tema gira em torno das mulheres e do universo biblico. Contou
com um elenco maioritariamente constituido por mulheres, tendo sido convidados elementos
do sexo masculino, cuja relagdo com a Universidade nao foi possivel estabelecer. “Poderiam
ter sido do Curso de Letras ou de Desporto” afirma Paula Erra. Dada a inexperiéncia dos
seus elementos e da profundidade dramatica do trabalho apresentado, o grupo teve ensaios
para além do horario normal das atividades, com maior intensidade nas duas semanas

anteriores a estreia. Contou com a colaboracdo de alunos do Instituto Superior de Arte e
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Design (ISAD) da Universidade da Madeira, na preparacao de aderegos e cenario: Lucia e
Lucilia. Contudo, ndo hé registo da envolvéncia de docentes no processo.

Os trabalhos decorriam no ginasio, onde ¢ atualmente o auditorio no Colégio dos
Jesuitas. Toda a articulagdo entre o grupo e a Reitoria era feita através da AA. Nao havia um
método teatral especifico. O enquadramento metodologico, estético e plastico decorria de
acordo com a linha do Encenador, que adotava, maioritariamente, referéncias de
Stanislavsky e Augusto Boal. Sempre que iniciava um novo trabalho o grupo recebia
formacgdo, com vista a preparagdo do ator com exercicios de improvisacao, expressao vocal,
de corpo, integracao e técnicas de palco. O LTA conta, no seu curriculo, com dois cursos
internos de preparacao do ator, em 1992 (orientado por Miguel Vieira, Duarte Rodrigues,
Paula Erra e Elvio Camacho) e 1994 (orientado por Miguel Vieira e Paula Erra).

Apo6s a conclusdo do Curso, em 1994, Isabel ndo continuou a sua atividade neste
grupo. Paula prosseguiu a sua colaboragdo, ndo como atriz, mas na vertente técnica com a
formacao vocal dos intérpretes. Até a data o grupo apenas se havia apresentado publicamente
no concelho do Funchal.

Com a saida destes dois elementos fundadores, Miguel Vieira assume a lideranca, do
Grupo. Competir-lhe-a a organizacdo técnica e artistica dos espetaculos e propostas de
trabalho, enquanto Diretor Artistico do grupo, encenando-o e preparando-o tecnicamente o
mesmo nos dominios da voz, corpo, dramaturgia, cenografia e outros ndo especificados. E
aberto um casting a comunidade académica para novos membros.

Neste periodo, o grupo leva a cena “O ultimo paraiso” (1995), a partir de textos de
Raul Brandao, Herberto Helder e Rainer W. Fassbinder; e “Sente-se mal? Nos também!
(1996), numa criagao coletiva.

Em 1997, Paulo Sérgio Beju, entdo aluno da Licenciatura em Artes Plasticas —
Escultura, colabora com o LTA na logistica necessaria de concecao de aderecos, figurinos e
nas montagens. Nao intervinha como ator/intérprete. Nao existia uma definicdo de
atribuicdes especificas na organica do grupo, embora os seus elementos desempenhassem
funcdes de apoio técnico e logistico de producdo, sem qualificagdes académicas ou
profissionais. Quando o integrou, era ainda Miguel Vieira o seu responsavel e encenador,
que ali permaneceu entre 1992 ¢ 1997.

Na transicdo de 1998/1999, assume a lideranca do LTA encenando e dirigindo os

trabalhos. Como responsavel/encenador do grupo estreia, em 1998, o espetaculo “O pecado
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original”, cuja adaptacdo ¢ feita por si a partir de um livro de Yvette Centeno, com o mesmo
titulo, langado em 1997. A data, o grupo teria cerca de 10 elementos, todos alunos da
Universidade, dos Cursos de Letras; de Biologia (Celina) e Artes Plasticas (Paulo Sérgio
Beju, Lucia, Lucilia, Gualter, Bernardo, Isabel e Filipe). Apresentado em uma tnica sessao,
no auditorio do Colégio dos Jesuitas, este espetaculo, constituido maioritariamente por
elementos das artes visuais, prolonga em si esse universo académico: o dominio do visual
sobre o teatral, onde cada elemento explorava os dominios do seu conhecimento, numa
manifestagdo de componente teatral, mas cuja esséncia era a liberdade de expressao
individual, a procura do cunho pessoal de cada um e das suas experiéncias. A plasticidade
foi guiada e orientada por Paulo Sérgio Beju, fazendo jus a denominacdo do grupo como
sendo um laboratorio. Era uma proposta mais proxima da performance ou do happening,
mais do que da interpretacdo convencional para teatro; liberto da formagdo do ator,
experimentando a espontaneidade dos intérpretes. Sem referéncias teoricas acerca da arte
teatral, dentro do universo das artes plasticas, o grupo tinha como referéncia/inspiragao/linha
tangente ou influéncia o trabalho de James Lee Byars, numa abordagem focada para o visual,
no modo como se efetiva o tratamento do espaco e a interpretacdo do sublime. Tratou-se
dum trabalho assente na filosofia de uma criagdo coletiva, a procura da concretizagdo da
ideia de que todos sdao coautores da criacao total, sem papéis definidos e regras de encenacao
e estratificacdo de grupo, porque este estava, alids, equilibrado, no que dizia respeito a sua
constitui¢do de géneros, foi possivel promover um debate a nivel do contexto social
enquadrado na tematica da obra de Yvette Centeno, mantendo a relacdo masculino/feminino
e o papel do homem e da mulher na sociedade; “esta quase guerra de sexos”, afirma o
encenador. Maria José Jardim, aluna do Curso de Artes Visuais desenhou todo o guarda-
roupa. A colaboragdo dos alunos neste projeto foi por iniciativa propria e voluntaria, dado
que nado se registou nenhum envolvimento de docentes e disciplinas da Universidade no
desenvolvimento do projeto.

O encenador descreve uma memoria do espetaculo da seguinte forma: “o cenario era
um tecido, onde se pintou um céu de influéncia Barroca. A ideia do sublime, de surpreender,
mas trazido para os nossos dias, o tal trabalho de James Lee Byars.”, trazer para o aqui, dar
forma a arte e transformar, com carater, aquilo que se pretende. Uma espécie de minimalismo
Barroco: “Esta 14 tudo estando pouco ou aquilo que estd a nossa volta. Tocar nas pessoas

pelo todo, pelo sentir de pequenas coisas”, reforcou ainda. Desta forma, a percecdo que
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tiramos com a relacdo que temos com o objeto, ¢ um ato total e pleno, pela envolvéncia do
todo manifesto.

Este foi um trabalho apresentado no final do ano letivo, devido ao desmembramento
do grupo anterior e sua recuperagdo enquanto coletivo harmonizado. Em lugar de criar uma
programacao de atividades, o objetivo era o de salvaguardar a sua continuidade, sempre
periclitante, pois era vista como um hobbie, (mantendo-se consoante as disponibilidades).
Apesar disso, o pouco trabalho de preparagdo técnica no grupo estava voltado para a
integragdo dos seus elementos, com algumas questoes mais técnicas da arte de representar,
que surgiam em funcao do espetaculo que estava a ser preparado, muito paralelamente a
criagdo para a cena, porque aquilo que era pretendido era ir ao encontro das capacidades de
cada um e ndo “uma técnica teatral para o trabalho do ator”, afirma. Contudo, ressalva Paulo
Sérgio Beju: “sdo deducdes minhas, pois ndo obtivemos indicagdes especificas de formacao
técnica”.

As atividades eram desenvolvidas no Auditério da Reitoria, e quando este estava
ocupado, no complexo de salas junto ao estacionamento, onde também se guardavam
materiais numa “minuscula sala”, afirma Miguel Vieira.

Apresentaram-se internacionalmente, em 1997, em Pontevedra, Espanha, numa
organiza¢do da Universidade de Vigo. O LTA leva a cena, a 6 de maio, o espetaculo “A ira
de Shakespeare”, um texto da autoria de Miguel Vieira e Fernando Letra. Na sinopse,
descrita no programa da 2* Mostra Internacional de Teatro Universitario, o grupo menciona
0 processo criativo como uma sucessao de ideias originais de todos os intérpretes, abordando
a problematica da escolha de um “guido” e “os momentos dificeis de preparagdao” por que
passam os atores, para construir um espetaculo de teatro. Uma série de “problemas e
duvidas” que o transformam numa “comédia irénica”. Comportava um elenco de 10
intérpretes : Lucilia, Lucia, Ema, Celina, Nélio, Fernando, Dina, Maria, José e Irene. A 11
de outubro de 1997, apresentam no ENTU (Encontro Nacional de Teatro Universitario), no
Algarve, este mesmo espetaculo.

Na perspetiva de Paulo, faltou alguma consisténcia do ponto de vista da formacao,
de modo a perceber a esséncia do grupo e qual a sua missao de fazer teatro. Contudo, o facto
de estarem a experimentar a acao criativa poderia criar complicagdes no aprofundamento da
linguagem teatral propriamente dita. Mas reforca que uma abordagem mais técnica poderia

dar uma consisténcia maior ao grupo, para que este nao se quebre com tanta facilidade nas
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transi¢des dos ciclos de formagdo. Esta perspetiva fard mudar o paradigma no futuro e o
teatro sera olhado de forma mais consistente e credivel.

Ao terminar o curso, sai do grupo, chegando a fazer uma formacao a pedido de Mario
Bettencourt (responsavel pelo grupo depois deste), mas nao volta a relacionar-se com o LTA.
“O Mario criou um processo de trabalho, em que convidava véarias pessoas para dar o seu
testemunho de experiéncia nas artes. Entdo, esta minha formacdo foi feita dentro da
experiéncia que tinha, uma vez que ndo tinha formacao académica.”, afirma Paulo Sérgio
Beju.

Entre 1991 a 1994, altura em que assistimos ao nascimento do grupo, s existiam
grupos de teatro amador na Regido, sendo que apenas Paula Erra, Miguel Vieira e Elvio
Camacho desenvolviam atividade com o Teatro Experimental do Funchal (TEF). Paulo
Sérgio Beju, Mario Bettencourt eram elementos que ja desenvolviam atividade no TEF
quando se juntaram ao LTA, apds 1997. Até a data, Isabel Martins, Celina Pereira e Paulo
Sérgio Beju colaboram com o TEF e Paula Erra integra a Companhia de Teatro Feiticeiro
do Norte. Contudo, nenhum destes membros vive do teatro, embora o facam com
regularidade.

Em 2014, Paula Erra foi convidada pelo Conselho de Cultura da Universidade da
Madeira para retomar as atividades. Apesar de haver 4 inscritos, as pessoas ndo apareciam e
o trabalho ndo prosseguiu. De facto, esta foi uma realidade partilhada pelos restantes
entrevistados. A pouca assiduidade dos elementos foi um obstaculo colocado ao

desenvolvimento e longevidade dos grupos de teatro existentes na UMa.

Independentemente das origens que se possam atribuir ao teatro nas Universidades,
tenhamos sempre em conta que as suas manifestacdes ndo sdo lineares € ndo se limitam
apenas as apresentacoes publicas. Vao além do contexto formal dos cursos praticos de
formacao de intérpretes para teatro (ou de atores).

A manifestacdo teatral no mundo académico envolve trabalhos de natureza teorica
(inseridos nos cursos de literatura ou histdria teatral); cursos de natureza pratica e técnica
(na formagdo artistica para a area do teatro) no contexto formal dos cursos ministrados por
cada instituigdo (o caminho para atingir a profissionalizacdo) e seguindo a linha do
“amadorismo teatral”, grupos inseridos nas atividades extracurriculares, paralelas ao ensino

certificado e oficial, com estatutos regulamentados e inseridos nos organismos autonomos,
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ligados as instituigdes universitarias. De referir, ainda, as apresentacdes espontaneas que
pontualmente ocorrem como uma espécie de demonstracdo de habilidades em paralelo com
a atividade curricular.

Sao maultiplos os argumentos e factos que constituem a base doutrinaria dos
diferentes grupos de teatro, fundados a medida que novas instituigdes sdo criadas; as
missodes, 0s objetos das suas intervengdes e até mesmo os seus agentes variavam. lam além
do mundo universitario, razdo pela qual sempre houve uma relagcdo de proximidade com o
meio profissional do teatro. Destacam-se os contributos de profissionais do teatro como: os
encenadores; os formadores de mddulos especiais como atores (dominio da interpretagao),
cantores (dominio da voz), dramaturgos (dominio da escrita), artistas plasticos e designers
(dominio do design de cena/cenografia/figurinos), entre outros, que se revelaram
fundamentais para cativar alunos para os grupos de teatro e manter uma continua evolugao
estética e criativa. Desta forma era possivel uma espécie de “neutralizagdo” a volatilidade
destes agrupamentos académicos imposta pela limitagao temporal dos cursos oficiais. Por
outro lado, e dada a natureza voluntaria como ¢ caraterizada a nossa Cultura em termos
estatisticos, o teatro académico mantinha uma via direta para o teatro profissional, atribuindo
alguma legitimidade a existéncia destas estruturas de cariz amador. Ainda assim, tenhamos
em mente que a constitui¢do dos cursos oficiais era pouco permissiva ao desenvolvimento
desta atividade, ficando aquém a concretizagdo da ideia de que o teatro poderia ser um
elemento crucial na articulagdo entre o conhecimento tedrico adquirido na formagao oficial
e a sua experimentacao em contexto nao formal.

Apesar disso, note-se que em algumas estruturas era possivel explorar este
cruzamento multidisciplinar em modelos experimentais propicios a inovagdo e juncao de
estéticas. Era uma espécie de libertagdo dos encenadores profissionais, que se permitiam
ousar e levar ao extremo experiéncias teatrais que no circuito profissional ndo seria possivel
executar, dadas as necessidades economicistas e tendéncias massificadoras do mercado
cultural. Desta forma, o teatro académico emancipou-se em relagdo ao teatro profissional.
Contudo, a visdo da critica era a de que, maioritariamente, o trabalho dos intérpretes de teatro
ficava aquém da imagem cénica e dramaturgia que estes procuravam preconizar. No entanto,
saliente-se que estamos a falar dos grupos de teatro fora do ambito da formagdo com vista a

profissionalizagdo para o teatro.
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Caraterizado o fenomeno do teatro universitario no modo como este acompanhou e
complementou o ensino superior em Portugal, importa, além da sua relagdo com o meio onde
se insere, observar a sua envolvéncia entre os pares no territorio nacional e internacional.
Para isso, iremos abordar algumas manifestacdes coletivas de teatro universitario de modo a
compreender o funcionamento das redes partilhadas entre cada organismo associativo e

institucional de natureza publica e privada.
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“Alias, a propria estrutura teatral universitaria afigurava-se como um territério
apetecivel para o trabalho experimental dos encenadores, que, sem o0s
constrangimentos das companhias profissionais (elenco reduzido, bilheteira,
critica), encontravam nestes coletivos um campo fértil para praticar aquilo que
nao era possivel arriscar noutros contextos.” (TORRES, 2016, p.109).
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2. Manifestacoes coletivas de teatro universitario

2.1. Semana Internacional de Teatro Universitario (SITU)

A primeira edi¢ao da SITU realizou-se em 1978, organizada pelo TEUC de forma
bienal at¢ 1984. O intercAmbio teatral potenciado por este festival internacional permitiu
uma maior abertura ao exterior, por conseguinte, uma maior possibilidade de melhoria e de
troca de experiéncias. Contribuiu para um crescimento mais contemporaneo face ao
panorama mundial do teatro, e para a sua evolugdo quer a nivel da educacao formal, quer a
nivel da educagdo ndo formal, dado que muitos grupos eram provenientes do ensino pré-
profissional do mundo académico. Este cruzamento de correntes estéticas e de experiéncias
também serviu de debate as estruturas e funcionamento dos grupos portugueses no cotejo
com os dos paises externos. Esta partilha de experiéncias serviu de motor para a criagao de
novos cursos a nivel nacional e permitiu um enriquecimento da sua estrutura.

Nao esquecamos que a rotatividade dos elementos (associada ao periodo de
concretiza¢do dos cursos) limitava o sucesso e o desenvolvimento do know how por parte
dos que iam integrando os grupos de teatro, pois o nivel e exigéncia requeridos para a
organiza¢do e producao de um evento destes eram demasiados para serem realizados por
estes jovens principiantes de teatro. Também os financiamentos destas atividades iam além
das capacidades destes grupos. A solucgdo para estes problemas foi a criagdo da Associagdo
Cultural Bienal de Coimbra, apoiada e financiada pela AAC e com acordos com a Camara
Municipal de Coimbra e com a Reitoria da Universidade. Assim, surge a 1* Bienal
Universitaria de Coimbra (BUC) em 1986, ja& como um organismo de produgdo artistica,
cruzando diferentes atividades artisticas que iam além do teatro, como a musica, a danga ou
as artes visuais.

Estes acontecimentos provocaram o contacto e articulacdo de trabalhos com a
International European Theatre Meeting (IETM) nomeadamente na concecao, programacao

e contetdos relativos a arte contemporanea.
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2.2. Encontro Nacional de Teatro Universitario (ENTU)

Em 1990, com o apoio da BUC surge o Encontro Nacional de Teatro Universitario
(ENTU), que se repetiu em 1992, 1993 e 1997 no Algarve. Teve apoio financeiro e logistico
da Fundacdao Gulbenkian, que subsidiava o grupo desde a sua criacdo, e da Camara de
Portimao.

Em 2014 foi reeditado e fez-se apresentar no Teatro Lethes em Faro organizado pelo
grupo de teatro da Universidade de Faro: Sin-Cera. Numa nota de divulgacdo do evento
podemos ler a importancia da colaboragao do ator e encenador Luis Vicente, um dos
fundadores da ACTA (A Companhia de Teatro do Algarve), tanto para o relancamento do
Festival como para a sua organizacdo. Para esta reedi¢do contou igualmente o apoio de
empresarios locais e o langamento de uma campanha de Crowdfunding, com o objetivo de
“promover a vida cultural e a educacdo artistica no Algarve. Duas componentes
imprescindiveis para o desenvolvimento pessoal e académico da comunidade juvenil nesta
regido, onde faltam politicas culturais consistentes que valorizem a qualidade de vida dos
seus habitantes” pode ler-se numa entrevista de Nuno Jorge (presidente do grupo a data) ao

jornal regional Sul Informacao de 17 de margo de 2014.

2.3. FATAL — Festival Anual de Teatro Académico de Lisboa

Com iniciativa e producao executiva da Reitoria da Universidade de Lisboa,

contempla no seu regulamento (vide

https://www.ulisboa.pt/sites/ulisboa.pt/files/documents/files/regulamento_do_festival anul

a_de_teatro_academico_de_lisboa -_fatal.pdf) a missdo de “promover e divulgar o teatro

29, €¢ 29 ¢¢

universitario portugués”; “criar apeténcia pelo teatro”, “alargar a novos publicos a fruigdo
das artes do espetdculo” e aproximar os varios publicos (comunidade académica,
comunicagdo social e profissionais das artes) do teatro universitario.

Funciona num formato dividido em duas categorias: “FATAL Mais” (fora do
concurso) ¢ “EM COMPETICAO” (em concurso), com 3 prémios FATAL e Mengdes
Honrosas, com um juri formado por individualidades ligadas as “artes do espetaculo, da
critica e da investigacdo teatral” destacando-se neste intercambio entre o mundo profissional

e académico.
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Refira-se também a composi¢do da Comissdao de Honra deste festival com
individualidades ligadas a grandes empresas (Delta Cafés, REN); Fundacdo Calouste
Gulbenkian; Ministros e Secretarios (Cultura; Ciéncia, Tecnologia e Ensino Superior);
Presidéncia e Vereagdo da Camara Municipal de Lisboa; Dirigentes da RTP e Direcao do
TNDM II; com personalidades como Jos¢ Saramago (Nobel da Literatura) e Manoel de
Oliveira (Realizador de Cinema).

Paralelamente conta com a “realizacdo de workshops, conferéncia, tertulias, palestras
e masterclasses” ¢ uma programacao destinada a convidados “FATAL Convida” (FATAL-
Regulamento2020).

Com inicio em 1999, caminha para a sua 20 edi¢do. Apresenta-se em diversos palcos
da cidade de Lisboa, com destaque para o Teatro da Comuna, Teatro da Trindade, Teatro da
Politécnica, Teatro do Bairro e Sdo Luiz Teatro Municipal — Sala Mario Viegas.

Por estes palcos tém passado os mais diversos grupos de teatro universitario
nacionais como: ‘“2?* Circular/Tearte” fundado em 1999 na Escola Superior de Comunicagdo
Social em Lisboa; “dISPArteatro” do Instituto Superior de Psicologia Aplicada, grupo que
se assume como um lugar de pesquisa com tematicas em que a psicologia se associa a
simplicidade de meios, num convite a reflexdo; GTN — Grupo de Teatro da Nova ativo desde
1990 na Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas da UNL, um espago de expressao
alternativa que se identifique com a iniciativa estudantil independente e criativa; TEUC;
GTL — Grupo de Teatro das Letras da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa
nascido do Ciclo de Teatro das Letras; Cénico de Direito, o primeiro grupo de teatro
universitario de Lisboa nascido em 1954; GTUL — Grupo de Teatro da Universidade Lusiada
fundado em 1992; TeatrUBI — Universidade da Beira Interior promotor do Ciclo de Teatro
Universitario da Beira Interior; GTIST — Instituto Superior Técnico, nascido na década de
60, extinto nos anos 70 e renascido na década de 90 até a data com atividade permanente e
participagdo por 12 anos consecutivos no FATAL; CITAC; Teatro da UTI — Universidade
Internacional para a Terceira Idade; GEFAC — Grupo de Etnografia e Folclore da Academia
de Coimbra fundado em 1966 com o intuito de levar a cena matrizes da cultura popular numa
perspetiva globalizante; o 3° ano da Licenciatura em Teatro da Universidade de Evora;
ESMAE — Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo; ULTIMACTO — Grupo de
Teatro da Faculdade de Psicologia e Instituto de Educag¢do da Universidade de Lisboa

fundado em 1993 e vencedor do Prémio FATAL 2017 para melhor espetaculo numa criagao
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coletiva, cujo objetivo seria desassossegar o espetador através de uma experiéncia estética e
concetual do quotidiano; GTMT - Grupo de Teatro Miguel Torga da Faculdade de Ciéncias
Meédicas da Universidade Nova de Lisboa, nascido no ano da morte de Miguel Torga
(Pseudénimo de Adolfo Correia da Rocha), em 1995, aquando de um espetaculo de musica
e poesia em homenagem a este, ¢ independente do associativismo académico estando
registado como associag@o sem fins lucrativos; TUP; ArTec — Grupo de Teatro da Faculdade
de Letras da UL, Prémio do Publico e Mencao Honrosa no Fatal 2015; Noster — Grupo de
Teatro da Universidade Catolica Portuguesa fundado em 1998, Prémio FATAL do publico
e Mencao Honrosa em 2013/2014; Alunos do 3° ano do curso de licenciatura em Artes
Performativas da ESTAL — Escola Superior de Tecnologias e Artes de Lisboa; Notchdo —
Companhia profissional gerada pelo Teatro Universitario em Coimbra e do CITAC; GTFUL
— Grupo de Teatro dos Funcionarios da Universidade de Lisboa, criado em 2013 e composto
por técnicos, docentes e investigadores; Tubo de Ensaios — Faculdade de Farmécia da
Universidade de Lisboa; TUTRA — Universidade de Tras-os-Montes e Alto Douro, Mencao
Honrosa FATAL 2017 com o espetaculo “FreakShow”; SOTAO — Sociedade Onirica de
Teatro Amador Organico do Instituto de Ciéncias Biomédicas Abel Salazar da Universidade
do Porto criado em 2000; participacao do curso de formagao do TEUC; Fc-Acto — Grupo de
Teatro da Faculdade de Ciéncias da Universidade Lisboa, criado pela AE em 2004 com o
objetivo de proporcionar uma experiéncia de teatro a todos os estudantes da Faculdade,
recebe uma Meng¢ao Honrosa FATAL 2016 e¢ 2008; TUT — Teatro Académico da
Universidade de Lisboa, anterior Teatro da Universidade Técnica de Lisboa (UTL), ¢
fundado em 1981 por Jorge Listopad, sendo um espago complementar ao ensino das ciéncia
e das técnicas das diferentes escolas da Universidade; NNT — Novo Nucleo de Teatro da
Faculdade de Ciéncias e Tecnologias da Universidade Nova de Lisboa, fundado em 1995
tem realizado ao longo da sua existéncia workshops de preparagdo para os seus intérpretes
de expressdo corporal, interpretagdo, voz e iniciagdo ao teatro; GrETUA - Grupo
Experimental de Teatro da Universidade de Aveiro, criado em 1979 de onde se destaca
Anténio Sampaio da Novoa do grupo de fundadores.

Fruto da dinamica destes grupos destacam-se encenadores como: Ricardo Gageiro,
Diogo Bento, Nicolau Antunes, Natalia Luisa, Rui Luis Braz, Miguel Barros, Joana
Craveiro, Avila Costa, Gustavo Vicente, Maria do Céu Guerra, Jorge Fraga, Fernando

Dacosta, André Teoddsio, Nuno Pina Custodio, Simao Luis, A. Branco, Alexandre Calado,
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Marcantonio Del Carlo, Joana Pupo, Catarina Santana, Nicolas Brites, Gong¢alo Amorim,
Luis Araujo, Maria Jodo Rocha, Matilde Javier Ciria e Jodo Lagarto. Estes, provenientes da
grande evolugdo e consolidagdo do ensino artistico a que temos vindo a assistir em Portugal.

Este intercambio com os agentes do teatro profissional portugués reflete um aumento
quantitativo e qualitativo da dinamica teatral; um maior empreendedorismo tanto dos
estudantes universitario como dos atores e encenadores recém-licenciados em teatro até a
envolvéncia e mobilizacdo da Reitoria, agentes institucionais e empresariais.

O FATAL conta também com a participacdo de grupos internacionais: Companhia
de Teatro da Universidade de Santiago de Compostela; Terrah Cultural (Brasil); Théatre
dell’Arte — Académie Internationale Des Arts du Spectacle (Franga); aufeinerseite.net —
Ruhr-Universitdit Bochum (Alemanha); Grupo da Universidade de Ibn Zohr-Agadir
(Marrocos); Escolas de Teatro do Rio de Janeiro (Brasil); Arts Hier Séne — Universidade
d’Artois (Franga); Cain Teatro — Universidade Politécnica de Madrid; Universidade de Vigo
com “Aula de Teatro Universitaria Maricastafia” com encenacao de Fernando Dacosta; La
Coquera Teatro — Universidade de Barcelona; Grupo de Teatro Aula Normal — Universidade
de Corunha; Théatre Académia — GEC, Marrakesh (Marrocos).

A sua programagdo vai além do teatro/espetdculo em palco, distribuindo-se por:
ciclos de conferéncia com nomes como Jorge Silva Melo (Artistas Unidos); Workshops com
Jean Paul Bucchieri na vertente corpo (professor na ESTC/IPL); de fotografia de cena para
teatro com o MEF — Movimento de Expressdao Fotogréafica, com o objetivo de fazer uma
cobertura fotografica completa do FATAL 2015; oficina de escrita para teatro com Claudia
Lucas Chéu; na vertente da voz, da cenografia, do trabalho sensorial do ator, da dramaturgia,
da sonoplastia e do desenho de som; Masterclasses com Luis Miguel Cintra e Levi Martins
ou em parceria com o Alkantara Festival; Exposi¢des de fotografia em retrospetivas de
grupos de teatro e de cartazes do FATAL, etc.; mostras bibliograficas com destaque para
obras de José Oliveira Barata e figuras de relevo; performances em locais como Docas de
Santo Amaro, Praca Luis de Camdes, “Portdo do Teatro da Politécnica”, “Jardim do Teatro
da Politécnica”, Passeio dos Restauradores, Metro da Baixa-Chiado e Cidade Universitaria;
Instalagdes urbanas no Passeio da Aula Magna da Reitoria.

Em 2020, na sua edigao numero 20, este festival continua a apresentar novidades.
Pela primeira vez terd teatro para publico infantil e continuaréd a procura de novos espagos

mais diversificados e atipicos para se fazer apresentar, mantendo o formato de competicao,
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que desde 2006 conta com troféus desenhados por estudantes da Faculdade de Belas-Artes

(Andreia Pereira, Cataria Alves e Ricardo Manso), sob orientacdo do professor Jodo Duarte.

Discorrido o percurso que o teatro académico tem feito ao longo da sua historia e
ciente de que este nao ¢ um processo fechado e absoluto, ¢ chegado o momento de iniciar a
narrativa e caraterizag¢do do trabalho de projeto a que me propus.

Finalizada a primeira parte desta redacdo caminho mais consciente da dinamica que
o teatro pode empreender no seu bergo e da forca que este tem para ir mais além... “Pr’além

Teatro™.
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“Esta diversidade de produgdes permitiu a construcdo de narrativas plurais e
distintas, adequadas ao desenvolvimento de véarias hipdteses de trabalho que
foram consideradas: escolha de repertorios, desenvolvimento organico dos
grupos, formacao teorica e técnica veiculada em semindrios e oficinas ou o teatro
universitario enquanto instrumento criador de novos publicos.” (TORRES,
2016, p. 225)
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CAPITULO SEGUNDO

O Grupo de Teatro - da ideia a pratica

1. Questoes metodologicas

O método da pesquisa no terreno, como denominagdo para o trabalho de campo
desenvolvido no grupo de teatro, foi a metodologia de estudo identificada, para o
levantamento de dados e informacgao relevante ao desafio proposto neste trabalho de projeto.
Termos como observagdo em campo, observagdo direta e observagao participante podem,
também, ser associados ao método identificado em primeira instdncia numa abordagem
qualitativa.

Criar um grupo de trabalho e estudar os fundamentos para a sua melhor concretizagao
e desenvolvimento ao longo do tempo, observando as suas forgas e fraquezas bem como as
suas oportunidades e ameagas, ¢ um processo moroso, continuo e vulneravel pela sua
exposicdo a dindmica universitaria.

Pretendemos estudar uma situagdo em concreto e isso ficou claro para o grupo:
analisar as condi¢des para a implementacdo de um projeto de teatro na Universidade da
Madeira, na forma de um grupo, e aferir/tratar informacao que ajude a resolver obstaculos
ao desenvolvimento e crescimento da atividade e dos seus intervenientes. A natureza sazonal
associada ao tempo de permanéncia dos elementos na Universidade; o proprio carater
evolutivo da experiéncia teatral; a maturidade na compreensdo da relagdo consigo e com o
teatro; as condigdes técnicas e humanas para o desenvolvimento das atividades propostas; as
formas a explorar para evidenciar a vivéncia teatral, sua concretizagdo e capacitacdo sao
alguns dos desafios deste projeto.

A materializagdo de um universo simbdlico ¢ um desafio constante no teatro: palavra,
acdo, ideia e forma. Associar a ideia que temos a agdo que concretizamos ¢ um processo
individual que, se atenua e clarifica na medida da interagdo com o observador participante
(OP), a figura que ird introduzir o elemento de experimentagdo teatral e associd-lo ao
elemento pessoal de cada intérprete. A visdo que o sujeito tem sobre o seu comportamento
versus a materializacdo do comportamento do sujeito.

Este processo dotado de natureza experimental, visa explorar, com ou sem respostas

conclusivas, diferentes variantes e concretizagdes teatrais na sua forma textual, oral e fisica;
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explorar as diferentes respostas a uma situacao especifica ou a um conjunto de situagdes que
ndo comporta uma resposta Unica e afirmativa; compreender se para a cena teatral, e na sua
relagdo com o quotidiano, existe um desfasamento artificial na importagao de conteudos do
real para o ficcionado e observar, dissertando, acerca da forma como se espelha na cena um
cunho pessoal, sem artificialismo ou devaneios de personalidade criados sobre uma ideia de

um teatro fora de nos.

Esta experimentacdo vai explorar a presenca da nossa personalidade ou daquilo que
conhecemos dela, no decorrer da acdo dramatica. Deste modo, aquando do ato teatral e no
uso de metodologias de abordagem e de recolha de dados e informacao, ndo pretendemos
trabalhar sobre conteidos externos a pessoa humana. Dado que ndo teremos perante nos
atores profissionais, o aprimoramento técnico visa uma expansividade do “eu natural” que
cada intérprete coloca ao servigo desta exploragao. O comportamento individual de cada um
e a forma como isso se reflete na performance e a sua colocagdo espontanea em cena. Esta
¢ uma das questdes, a parte de outras aqui colocadas, sobre que ird incidir o trabalho de
exploragdo teatral. Quem estd na cena? Quem domina a cena? Quem se apresenta em cena?
Esta experiéncia sera debatida, explorada e exposta na descricdo da recolha dos dados
efetuados neste levantamento laboratorial, numa tentativa de documentar ao maximo a

realidade ndo documentada ou de dificil documentagao,

Neste projeto, o trabalho de campo visa a atribuicdo de ferramentas técnicas e
emotivas para um desenvolvimento pessoal e artistico e uma consciencializagdo teatrais,
muito para além da mera observagdo ou recolha de dados empiricos. Na verdade, sao
ferramentas que s6 se manifestam porque ja 1a estdo. No ambito do empirismo, e dado que
o trabalho teatral ¢ um processo evolutivo e introspetivo, ¢ relativa a forma como se ira
processar o caminho de estimulagdo externa por via do trabalho de preparacdo técnica

proposto. Deste modo:

“Pode dizer-se que a pesquisa de terreno ¢, em boa medida, a arte de
obter respostas sem fazer perguntas. As respostas obtém-se no fluxo da conversa
informal e da observacao direta, participante e continuada. Mais ainda. Por vezes
algumas das informagdes mais significativas ndo sdo as que o investigador
obtém através das perguntas que faz, mas das perguntas que lhe fazem a ele.”

(COSTA, 1990, p. 139)
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Também sabemos que o processo de manifestacao artistica, para além de espontaneo
¢ um produto criativo, com ou sem conhecimento cientifico e desta forma carece de uma

natureza absoluta e finita.

A prioridade dada ao modo informal como desenvolvemos o trabalho e os didlogos
no grupo: voluntario; sem regras estritas, considerando que o regulamento criado nao
entraria em vigor; o facto de todos estarem vestidos com a mesma roupa; a abolicdo de
hierarquias, uma vez que este grupo seria composto por docentes e discentes; a abertura
como decorreram as aulas de preparacdo técnica e a liberdade criativa, por vezes causando
uma sensacao de desnorte por parte dos elementos (e que mais adiante sera exposto), sao
evidéncias de uma postura de investigagdo que pretendeu ser pouco afunilante pela
necessidade de obter um numero de respostas mais abrangente e menos digerido ou

processado.

Para Anténio Firmino da Costa, “o principal instrumento de pesquisa ¢ o
investigador” (COSTA, 1990, p.132), o que significa que o principal recetor de informagao
para processamento serd o OP. Ainda que alguma dessa informacao recolhida possa surgir
por via da impressdo que os elementos colhem do trabalho efetuado na interagdo cénica
proposta na sala, ou seja, a experiéncia partilhada pelo grupo e as observacdes feitas pelos
elementos, que vivem no momento a procura da teatralidade sobre si e sobre o outro. A
recolha direta da informacdo pelo observador, muitas das vezes cruza-se com a
multiplicidade de reagdes que cada um dos elementos oferece, por exemplo, nos momentos
da contracena (algo que nao ¢ vivido pelo OP no processo de observagdo), ou seja,
experiéncia que o investigador ndo vive em conjunto com o grupo por estar fora do ato
cénico.

Nas palavras de Antonio Firmino da Costa, “Segundo Morris Zelditch, a observacao
direta participante e continuada incluindo a conversa e a entrevista informais, ¢ a técnica
mais adequada para a captacao de acontecimentos, praticas e narrativas” (COSTA, 1990,
p.140). No caso em concreto ¢ dada a natureza do trabalho desenvolvido, “a observagao
participante d4 os melhores resultados na obtencao de informagdes sobre comportamentos,
discursos e acontecimentos observaveis, mas que passam desapercebidos a consciéncia

explicita dos atores sociais.” (COSTA, 1990, p.141).

Importa, também, refletir sobre o problema da interferéncia na

investigagdo/observagdo do ponto de vista da naturalidade observacional, em func¢do das
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técnicas aplicadas no terreno e dos dados por elas obtidos. Existe um risco associado a
intervengdo no processo de observacdo: qual € a linha de divisdo entre 0 momento em que
se observa e o momento em que se participa? Como diferenciar o uso das duas em
simultaneo? Digamos que neste trabalho, uma vez que € essencial o aprofundamento técnico
e sensorial de natureza criativa, artistica e humana, a naturalidade observacional confunde-
se com a naturalidade interventiva que o processo de aprofundamento artistico comporta.
Urge ter em conta as limitagdes interpretativas dos fendomenos e a sua “tendéncia”
conclusiva; ir além do resultado empirico, daquilo que o registo dos dados fornece ou da
mera descri¢do de um fendmeno; o cumprimento estrito dos procedimentos de investigagao
adotados como o registo de toda a atividade fenomenoldgica em tempo real; o registo fiel
dessa mesma atividade apds o periodo do contacto social; a variagdo que ocorre no modo
como se seleciona e regista o fenomeno, a seletividade limitada; a simples presenca do
observador no seio do grupo como elemento inibidor da espontaneidade, o comportamento
como fendmeno reflexivo (reflexividade); o problema do tempo necessario a profundidade
das interrogagdes que permitam analisar os fendmenos sob diferentes perspetivas e, em certa
medida, a morosidade deste método de trabalho de campo, sua preparacdo, aplicagcdo e
analise de dados. Por fim, mas n3o menos importante, dado que acompanha o processo pelo
qual se desenvolve a investigacdo, o distanciamento entre o conhecimento prévio do
fenomeno em estudo e a capacidade de o observador se distanciar dessa familiaridade
pertencente ao seu universo cientifico, essenciais a nao conduc¢do dos trabalhos com vista a

confirmacao de ideias previamente concebidas. (Monico, Alferes, Castro e Parreira, 2017).
Qual ¢, entdo, a funcdo do investigador no terreno?

Neste processo, sera a de um observador participante, introdutor de formas e ideias

experimentais com vista a uma recolha generalizada e aprofundada de evidéncias de campo.

Sujeito ativo na dindmica do grupo, dotado de duplo proposito, que se entrega nas atividades
participativas; observa e regista os acontecimentos, os sujeitos € os aspetos fisicos da
situagdo. Cuja atencdo dada aos fendmenos ¢ explicita e abrangente (ndo seletiva),
interpretativa e objeto de registo ora subjetivo, ora absoluto e mediante os impulsos
recebidos de modo a que os fendmenos possam ser analisados o mais conscientemente
possivel pelo observador. Que procura desenvolver uma postura de consciéncia, tolerancia
e de longo prazo (ndo apenas imediata), que lhe fornece o espetro mais abrangente da

informacdo (Wide-angle lens). Onde na sua dindmica como insider e outsider, na
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simultaneidade, estabelece uma dupla relacdo com a experiéncia social (espetador e ator).
Num processo de introspe¢do inerente, que permite potenciar uma relagcdo evolutiva com a
experiéncia social, quer seja objetiva ou ndo, devido a natureza subjetiva que a observacao
qualitativa contempla. Cujas anotagdes, no momento ou a posteriori, S0 um pProcesso
constante que visa dotar a sua analise de ferramentas auxiliares de memdoria sobre aquilo que

vé/sente e sobre aquilo que experiencia. (Mdnico, Alferes, Castro e Parreira, 2017).

Devera, pois, haver uma vulnerabilidade e afetagdo nos momentos de exploracao
artistica e sensorial da parte do OP para com cada um dos intérpretes. Isto justifica-se pelo
facto de que o modo como estes elementos serdo conduzidos ao pathos ou a katharsis implica
uma “intimidade”, capaz de absorver uma simultdnea unido entre a emogao pretendida, a sua
profundidade e a sua concretizagao. O modo de compreender as emogdes sera tao justo como
o modo de as saber viver e discernir. Sendo capaz desse envolvimento, € em simultaneo,
saber discernir e processar a informagado decorrente deste processo, qual ator que “manipula”
em cena as suas emog¢des com vista a uma verosimil concretizagdo do momento teatral, o
investigador sera capaz de compreender, por aproximacao ou analogia, o processo fisico e
emotivo pelo qual estard a passar o intérprete de teatro. Dessa forma, contribui para a
conducdo de um aperfeicoamento técnico e emotivo com qualidade teatral e verosimilhanga,
exigidos na interpretagdo cénica, e consequente dominio integral do texto ou da agdo em sim

mesmo.

Sera esta a fungdo do observador participante no grupo: a revelacdo da sua identidade
e desempenho focado naquilo que cada elemento procura e encontra. Primeiro, por ndo haver
forma de partilhar afetos que ndo seja pela honestidade comportamental e transmissao de
confianca e seguranga para arriscar. Segundo, pois assim seremos capazes de caminhar para
niveis de conhecimento cada vez mais aprofundados e ilimitados. A forma como o OP se
posiciona, expde e manifesta no grupo e o modo como progride o seu papel na medida da
evolucdo do processo de trabalho, revelam o seu desempenho e intervengao acutilantes ao

servico de cada intérprete.

A reacdo e a resposta do grupo e de cada elemento perante o investigador, entre cada
um deles e a sua evolugdo ao longo do processo, ficou assente na base essencial de que este
seria o espaco para ser, fazer, experimentar, usar, pensar, questionar, romper, democratizar,
brincar, jogar, conversar, observar, debater, aprender, contestar, executar, radicalizar e ir

além dos limites. Um espacgo onde todos sdo tudo, ainda que nos seja desconhecida a linha
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que, eventualmente, ultrapassa a nossa nogao do “eu”. Um espago onde hd sempre mais para
dar e nunca menos para nos conformar. A disciplina e rigor estdo no modo em como
organizamos as manifestacdes e as ideias € ndo no modo como limitamos as nossas

capacidades intrinsecas, ainda que nao reveladas.

Nesta relacdo com o grupo hd um qué de experiéncia estética, onde por vezes o
observador desempenha o papel de um espetador. Serd um jogo entre o distanciamento ou
aproximacao efetiva por forma a potenciar uma maior disponibilidade emocional com estes
elementos. Até que ponto a frieza e distanciamento do OP nao causariam um bloqueio
emocional em cada um deles? Porque ¢ que em dialogo informal estamos descontraidos e no

momento do improviso, do jogo teatral ou de debate tematico hd um desconforto e timidez?

Por outro lado, esta abordagem traz problemas associados, como o da interferéncia
do OP. A presenca do investigador no seio do grupo poderd, por um lado, ser demasiado
interventiva e manipuladora ao ponto de alterar ¢ mudar padrdoes de comportamento, € por
outro, ser uma participagao indiferente/ invisivel ao grupo. Interpelar os elementos objeto de
estudo com perguntas, dialogos, debates, atividades em conjunto e como elemento
interventivo ¢ fonte de participacdo ativa e pode constituir risco de adulterar o processo de
levantamento de dados. Contudo, a ndo intervengao que efeitos teria? Nao seria incomodo e
desconfortavel para os elementos do grupo, que ja entre si revelariam alguma timidez e
vergonha no seu desempenho, ter uma postura de mero observador — o siléncio observador?

Até que ponto essa fun¢do ndo se assemelha mais com a de um espetador?

Ignorar os elementos, e ndo ter uma escuta ativa sempre presente, ¢ um obstaculo
neste processo de trabalho/observagao/formagao/criagao de espontaneidade e exploragao de
limites, onde € necessario extrair o maximo de todos e de cada um, sempre com as barreiras
naturais da comunicacao presentes: ndo dar respostas afirmativas, esperar que eles procurem
em cena, e por via da reflexdo, uma resposta a sua expressao teatral inata. Dirimir o conflito
entre a objetividade e a impessoalidade passa por evitar fazer juizos de valor ao modo como
cada elemento se trata no seio do grupo e a natureza prematura de os fazer, dado que o
periodo e a natureza do trabalho desenvolvido ndo permite ajuizar comportamentos, pois a
forma como cada elemento se expressa € pessoal, intransmissivel e € um processo evolutivo
que carece de profundidade e de uma partilha reciproca, bem como nao contempla uma
visualizagdo concreta e absoluta dos factores que determinam essas relagdes: professores /

alunos; observador / observado; formador / formandos e intérprete / intérprete.
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Salvaguardamos sempre que a direccionalidade das indicacdes técnicas e emotivas
terdo uma natureza individualizdvel dado que ¢ pretendido desenvolver contetidos
individuais, relativos a cada elemento. Contudo ha sempre o risco de que a mesma interagao

se torne castradora da manifestacao espontanea do individuo.

Este projeto pretende observar e trabalhar a ideia de teatro e a sua concretizagao. Nao
sera pertinente e esclarecedora a natureza interventiva e a exploragdo, na forma como esta
se concretiza e se molda no avancar dos trabalhos e na medida da compreensdao que os
elementos deste grupo de teatro vao alcancando, por parte do observador
participante/investigador? Dessa intervengcdo nao saira um trabalho mais esclarecedor e
aprofundado do tema teatral e da identidade e memoria que cada um coloca ao servigo da
verosimilhanga, do que ser um mero observador de comportamentos sem os questionar e
explorar? Nao serd, por isso, o teatro uma arte de questdes e concretizagdes reflexivas acerca
do dilema palavra versus agao? Se assim o ¢, certo € que tera, por for¢a da sua agdo criativa,
uma natureza interventiva entre o recetor € o emissor, bem como um dialogo onde o papel
do emissor e do recetor se invertem e muitas vezes ocorrem simultaneamente em cada um
dos intervenientes. Assim, “A questdo ndo estd, pois, em supostamente evitar a interferéncia,
mas em té-la em consideracdo, controla-la e objetiva-la, tanto quanto isso for possivel.”

(COSTA, 1990, p.135).

Consideremos entao que: a qualidade da informacao processada e o quao suscetivel
estd essa informagdo de ser replicada no seio do grupo de trabalho em observacgdo; a
observagao dos comportamentos e reagao diretamente ligados ao trabalho desenvolvido no
grupo; a repeticao eventual de didlogos, momentos, exercicios e agdes que se vao
desenvolvendo a medida que o trabalho coletivo e individual se vai aprofundando e repetindo
(dada a natureza do trabalho teatral); a riqueza na diversidade de respostas e
comportamentos, na simultaneidade do grupo bem como na evolugdo das sensacgdes
ocorridas com o esclarecimento do trabalho pratico, sdo vantagens diretamente associadas a
abordagem metodologica aqui exposta. O que permite associar a observagao ativa a uma
interpelacdo ativa. Desta forma, no desempenho de cada sujeito em estudo, o observador
pode cruzar a informagdo obtida através dos discursos destes com a observacao do
comportamento materializado no momento da acdo concreta, complementando a
informacao/dados fornecidos com o0s observados. Assim, podemos observar

comportamentos em torno da concretiza¢do da ideia de teatro até a sua materializagado.
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Analisar a postura por associa¢do ao discurso que cada elemento faz de si e do outro e pela
critica/observagdo ativas da sua relacdo com o outro e com o observador. Em resumo:

4

“Na verdade, ¢ através da observacao direta e da comunicacdo com
outros, processos de interagdo que tém como suporte um quadro de relagdes
socias em que estdo inseridos tanto os observados como o observador, que a
informagao sobre as realidades sociais que pretendemos conhecer nos chega. A
interferéncia nao ¢, pois, simplesmente, um obstdculo ao conhecimento
socioldgico, mas também um veiculo desse conhecimento. Nao o ignorar ¢ uma
condic¢do de objetividade. Permite equacionar expressamente as possibilidades e
os limites de cada uma das situagdes e de cada uma das formas de interferéncia,
ou seja, de cada uma das circunstancias ¢ de cada um dos procedimentos de
pesquisa.” (COSTA, 1990, p.135)

A andlise fenomenoldgica em pormenor, na quantidade de informagdo disponivel
para a observacao ao vivo e em direto, associada a experiéncia vivencial e evolutiva do
processo social, € garante de privilégios capazes de dotar o OP de uma amostragem com um
nivel de informacdo quase “ilimitado”, ou limitado as suas capacidades de abrangéncia
sensorial e sua sociabilidade.

A presenca prolongada no seio do grupo em estudo, na relagdo direta com os
elementos em contexto de aula e o contacto indireto por via dos relatos que os mesmos
desenvolvem semanalmente, sdo evidéncias que constituem as técnicas utilizadas neste
método. Um método de observagdo participante e continuado para além dos limites da sala
de trabalho, sem a intengao de minimizar a interferéncia no grupo a uma relacdo meramente
observadora. Uma abordagem intercomunicadora com o permanente didlogo afirmativo e
interrogativo com as pessoas que pertencem a este grupo, assente num trabalho de campo ou
etnografico que combina com a envolvente que o teatro deve permitir, para melhor
desenvolver a sua expansividade individual e coletiva.

Vamos associar a concretizagdo de uma ideia de teatro e experimentar formas de o
realizar tendo como base a experiéncia dos seus elementos. Ir da ideia a agdao ¢ também uma
meta deste projeto, porque falar de teatro ndo ¢ fazer teatro e o teatro ndo existe quando se
fala sobre ele. O teatro existe porque € feito, fisicamente ¢ interpretado e manifestado.

Portanto, a melhor forma de debater o teatro na Gestdo Cultural € precisamente

procurar concretizar a sua agao e juntar a sua reflexao.
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2. O projeto “Pr’além Teatro”

2.1. Divulgacao

Para a criacdo deste projeto, e dada a natureza de participagao voluntaria pretendida,
a comunica¢do e divulgacdo do mesmo passou essencialmente pela via digital, numa
primeira fase e documental, numa segunda fase. Por ainda ndo haver grupo de trabalho
constituido, criei os cartazes e tratei pessoalmente da divulgagdo (ndo delegando fungdes,
como futuramente deverei fazé-lo no ambito da Gestao Cultural).

Na primeira fase de inscri¢des, que decorreu de 4 a 14 de outubro de 2019, criei um
cartaz (anexo 6) a ser enviado pela reitoria da Universidade através de e-mail (anexo 7).
Paralelamente, dei uma entrevista para a Antenal a Jornalista Lilia Mata onde contextualizei
o0 projeto, o seu ambito e objetivos de natureza académica, estética e profissional.

Numa segunda fase, a divulgagdo passou pelo envio de novo cartaz (anexo 8) para
impressao e distribui¢@o pela reitoria da Universidade através de e-mail (anexo 9). Registo
que as inscri¢des realizadas nesta segunda fase, apesar de terem tido divulgagdo impressa e
afixada na Universidade (Colégio do Jesuitas e Campus da Penteada, um “extra” face a
primeira fase), foram em menor nimero ¢ os elementos que chegaram a frequentar as
atividades acabaram por desistir.

Dada a natureza estrita que pretendi desenvolver no trabalho de preparagdo técnica,
um grupo com um elevado nimero de membros ndo seria vidvel. Do ponto de vista da
especializacdao e maturagao teatral defini ndo ultrapassar o nimero de 15 elementos, sendo 5
o ideal, devido ao nimero de horas de trabalho e a profundidade pretendida para colocar a
interpretacao num nivel diferente do amador e mais proximo do profissional. A problematica
do excesso de inscritos (a haver) estaria também na defini¢ao dos critérios de selecdo. Aqui,
nao acredito que uma audigdo pontual fosse um critério viavel, tendo em conta o caracter
evolutivo do projeto e a sua natureza essencial de preparar tecnicamente intérpretes com
vista a uma criacdo coletiva e a uma exploragdo individual de qualidade teatral, capaz de
demonstrar que Pr’além Teatro ¢ também um instrumento de formacao de publicos aptos a
identificar maior verosimilhanca na agdo e interpretagao.

Pelas razdes aqui enunciadas, nao foi feita uma abordagem direta aos publicos (nicho

e segmentos) identificados aquando da caraterizagdo no ponto 2.2.. Avangdmos com 0s
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elementos que voluntariamente se inscreveram, considerando a possibilidade de haver
desisténcia futuras (situagdo a estudar para o tema deste projeto “Para a criagdo dum Grupo

de Teatro da Universidade da Madeira™).

2.2. Publico

Para o desenvolvimento deste projeto foi feito um levantamento dos cursos da
Universidade da Madeira para que fosse possivel identificar que publico seria o mais
adequado para o desenvolvimento da atividade do grupo de teatro. De salientar que a
intenc¢ao inicial seria a de articular os conteudos da formacao académica destes cursos com
o trabalho a desenvolver na preparacgao dos intérpretes, um cruzamento transdisciplinar entre
o ensino formal/oficial dos cursos ministrados na UMa e o desenvolvimento de
competéncias artisticas. A inten¢ao deste processo estava relacionada com a decisao de abrir
as inscrigdes apenas para docentes e discentes, desta forma haveria um acompanhamento
direto entre os professores inscritos e integrantes no grupo de teatro e os seus alunos.

Foi definido como nicho o constituido pelos alunos e docentes ligados a Licenciatura
em Educagdo Basica pelo facto de constar no plano curricular a disciplina de Expressao
Dramatica, contudo ndo se registou nenhuma inscri¢do. Os cursos de Artes Visuais; Design
e Estudos de Cultura eram também um publico alvo, dada a possibilidade de
desenvolvimento de competéncias no ambito do grupo de teatro. O grupo registaria 6
inscri¢des da area de Design.

Inicialmente composto por 9 elementos de diferentes cursos: 2 alunos de Design, 1
docente de Matematica; 2 docentes de Literatura; 3 alunas de Comunicagdo, Cultura e
Organizacdes e 1 aluna de Linguas e Relagdes Empresariais, com idades compreendidas
entre os 19 e os 57 anos. Com o desenrolar do projeto e avangar do calendario académico,
na transi¢ao de semestre, sairam 4 elementos do grupo ficando até ao momento o grupo com
5 elementos: 1 aluna de Design, 1 docente de Matematica; 2 docentes de Literatura e 1 aluno
de Linguas e Relagdes Empresariais, com idades compreendidas entre os 25 e os 57 anos.
Nao foram realizadas mais inscri¢gdes dado o avangar dos trabalhos de preparagao técnica.

As razoes que levaram as desisténcias destes 4 elementos resumem-se a: motivos de
ordem laboral e financeira; alteragdes de horarios aquando da transicdo para o segundo

semestre; alunos finalistas de curso que, pela “sobrecarga de trabalhos académicos” tiveram
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de “sacrificar” a continuidade no grupo de teatro; necessidade de melhorar as notas e
acumulacdo de cadeiras de semestres de anos anteriores. Estes mesmo motivos sao,
igualmente, entraves que marcam os elementos que se mantém no grupo de teatro, que, ainda

assim, continuam a sua participagao.

No total inscreveram-se 29 alunos nas duas fases de inscri¢ao (19 na primeira e 10
na segunda), realizadas no primeiro semestre, com idades entre os 18 e os 57 anos.
Pertenciam aos cursos CTeSP Guias da Natureza; Comunicagdo, Cultura e Organizagdes;
Design, Ciéncias da Educacgao; Psicologia; Enfermagem; Matematica; Estudos de Cultura;
Engenharia Informatica; Bioquimica; Economia; Linguas e Relagdes Empresariais; Gestao
e Historia. Estavam, assim, representadas as diferentes Faculdades (Artes ¢ Humanidades;
Ciéncias Exatas e Engenharia; Ciéncias Sociais; Ciéncias da Vida); a Escola Superior de

Satde e a Escola Superior de Tecnologias e Gestao.

Do registo que colhemos foram indicados como passatempos o “socializar com

29 ¢¢ 29 ¢¢ 29 ¢

amigos”, “ir ao cinema”, “ver filmes e séries”, “passear ou fazer caminhadas”, “ir a serra”,
“fazer pilates”, “tocar guitarra e piano”, “desenhar”, “escrita criativa”, “leitura”, “escrita”,
“contar histdrias”, “ir ao teatro”, “moda”, “fazer teatro e animacdo de rua”, “jogar no
computador ou ver animes/séries/filmes”, “cantar num coro”, ‘“danga”, ‘“jogar
videojogos”, “fazer jardinagem”, “cuidar da horta”, “trabalhos manuais”, “ginasio”,

“fotografia”, “dancas tradicionais europeias”, “ir ao cinema” e “ouvir musica”.

Do total de inscritos, os motivos que levaram a ndo frequéncia nas atividades do
grupo de teatro enumeram-se da seguinte forma: desvinculagdo pela saida em Erasmus;
trabalho profissional em horario pés-laboral; ndo dispor de meio de transporte apos o
terminus da atividade diaria; impossibilidade devido ao horario da atividade e respetiva

carga hordaria e outros motivos ndo descritos.

Foi realizada uma reunido de arranque para o projeto, conforme e-mail datado de
16 de outubro de 2019 (anexo 1) com apresentagao do projeto e ordem de trabalhos. Apos
esta reunido foi enviada informacao, via e-mail, para todos os inscritos incluindo os que nao
puderam estar presentes: (anexo 2). Posto isto, elaborei a minuta relativa a prote¢ao de dados
e imagem conforme legislacdo (anexo 3) e procedi a reserva do estacionamento para que 0s
elementos pudessem estacionar a viatura no parque, dando inicio ao trabalho de preparacao
técnica na Sala 20 do Colégio do Jesuitas da Universidade da Madeira. Tudo isto apds

reserva do espago e envio do calendério anual de trabalhos (anexo 4), a 23 de setembro de
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2019 aquando da solicitacdo de apoio a reitoria para o desenvolvimento deste projeto (anexo

5).

2.3.  Regulamento

Com o objetivo de definir uma orientagdo mais especifica em termos de organizagao
da futura estrutura do Grupo de Teatro da Universidade da Madeira (GTUM), elaborei um
regulamento inicial, (anexo 10), com uma perspetiva a longo prazo e considerando uma
organica hierarquizada democraticamente. Desta forma, estariam salvaguardados pontos
essenciais para o funcionamento de uma estrutura de criagcdo artistica e cientifica com

funcdes atribuidas, como a um Gestor Cultural compete.

Tendo como base a leitura de alguns regulamentos de natureza cultural e teatral de
estruturas como o Departamento de Teatro da Escola Superior de Teatro ¢ Cinema; do
Programa Gulbenkian Cultura para apoio a Novos Criadores em Cinema, Danca e Teatro;
Regulamento Geral de Candidatura aos Apoio de 2019 da Fundagdo GDA; Regulamento do
Programa de Apoio aos Artistas Intérpretes em Espetdculos de Teatro e Danga 2019;
Regulamento do Departamento de Teatro da ESMAE ; Regulamento (UE) 2016/679 do
Parlamento Europeu e do Conselho de 27 de abril de 2016 relativo a prote¢ao das pessoas
singulares no que diz respeito ao tratamento de dados pessoais e a livre circulagdo desses
dados e que revoga a Diretiva 95/46/CE (Regulamento Geral sobre a protecdo de dados);
Regulamentos Internos TNSJ — Teatro Nacional de Sao Joao, E.P.E.; Regulamento de
Utilizagdo do Teatro Municipal Baltazar Dias, procurei elaborar um documento inicial que
servisse de base para um futuro aprofundamento, ap6s a conclusao deste trabalho de projeto
de Mestrado, de acordo com o artigo 1 e predmbulo do respetivo regulamento (anexo 10),
que faz publicar as normas, orientagdes e diretivas com vista a sua boa orientacdo e

funcionamento.

O regulamento em questao foi dividido em trés capitulos: 1. Natureza e objetivos; 2.

Organizagao Interna e 3. Outras disposigdes.
No capitulo primeiro, “Natureza e objetivos”, constam:

O “objeto”, que enuncia os assuntos a tratar no documento, enquadrando os seus

principios orientadores para o desenvolvimento da estrutura teatral a ser desenvolvida,
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também, além do periodo de conclusdo deste Mestrado, regulando a sua organizagao interna
e relacdo com o exterior.

A “denominacao’’visa definir o estatuto do grupo de teatro na organica universitaria
como um grupo auténomo, colaborante com toda a Universidade, mas sem um vinculo
dependente de qualquer instituicdo ou organismo, que o possa comprometer artistica e
cientificamente com outra coisa que nado seja a linguagem de trabalho e filosofia de criagdo
artistica interna. Um grupo de trabalho abrangente e plenamente democratico onde todos
juntos procuram concretizar uma plena jun¢do do melhor que ha em cada um. Correndo o
risco de desenvolver uma ideia utOpica, arrisco a aproximagdo a esse ideal. Uma
representacdo da multiplicidade ideoldgica e didlogo compreensivo, sem comprometer 0s
credos individuais. A “denominacdo” define também a sigla e o nome que serd atribuido ao
GTUM (Grupo de Teatro da Universidade da Madeira) - “Pr’além Teatro™.

O “objetivo”, como o proprio nome indica, explana a intencdo de trabalho a
desenvolver com vista a sua pertinéncia no ambiente interno e externo a Universidade. Visa
posicionar-se no mercado regional, mas longe de uma o6tica comercial ou mercantilista, de
um “fazer por fazer” ou na corrente de servir as estatisticas quantitativas do teatro. Tem por
defini¢do, no ponto 2. do artigo 4° os seguintes objetivos de posicionamento:

a) Contribuir para o enriquecimento da dindmica universitaria (UMa), através da
articulagdo com os diferentes cursos disponiveis da possibilidade de desenvolvimento de
competéncias artisticas ¢ de formagdao dos alunos ali inscritos, e por assimilagdo, das
dinamicas sociais envolventes a sua area geografica;

b) Contribuir para uma promocao sustentada, do ponto de vista artistico e cientifico
da proépria instituicdo no ambito teatral;

c) Elucidar e educar os publicos para uma estética teatral experimental e etnogréfica,
que visa uma aproximagao entre o intérprete e o espetador;

d) Proporcionar intercambios de natureza local, regional e nacional através de
encontros e festivais de teatro académico ou outros;

e) Interconexao entre a Universidade e as escolas da Regido.

A “missdo”, como um garante da diversidade de dinamicas culturais da “Nossa
Universidade” num contexto de formagdo extracurricular ou interligagdao curricular, que
neste caso em concreto se destina a garantir uma presenga ativa nas artes de palco no ambito

regional e por conseguinte, nacional.
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A “visdo”, que se quer simples, mas aprofundada e comprometida com o promover
das qualidades artisticas intrinsecas dos alunos e docentes da Universidade, e a sua
disponibilizacao nos palcos regionais.

Os “valores”, que visam uma doutrina capaz de se aproximar da utopia de uma
tolerancia total de cada individuo no grupo e pelo grupo. Abordada, igualmente, no artigo 3°
deste regulamento (“Denominacao”) caraterizados pela promogao da paz, da nao violéncia,
da cooperagdo, do respeito, da entreajuda como forma de, através do didlogo e da tolerancia,
desencadear a alegria, a desinibi¢do e a cumplicidade no seio do grupo de trabalho. A
“natureza dos eventos” carateriza a abertura social e identitaria da manifestacao artistica
associada quer aos seus individuos quer as suas formas de expressdo. O GTUM podera
apresentar-se publicamente com diferentes raizes etnograficas e geograficas que nao apenas
a portuguesa (lingua, textos, imagem, linguagem de encenagdo teatral, etc...) e das mais
variadas formas de manifestagdo artistica como performance, happening, teatro fisico,
leituras encenadas, multidisciplinar (musica, voz, video, artes plasticas, danga, etc...).

No capitulo segundo, “Organiza¢do interna”, constam as orientacdes para: a
“Estrutura e caraterizacdo de funcdes” que cria sete orgaos internos definindo as suas
responsabilidade e fungdes, interligados num exercicio de “interdependéncia de poderes” e
cruzamento de competéncia relativas a cada area cientifica de cada orgao.

Este capitulo carateriza:

O orgao de Diregao Artistica. Compete-lhe a definicdo da linguagem da encenacao;
a defini¢do pedagogica dos elementos de preparacdo técnica; a criagdo artistica dos projetos;
a orientagdo dos diferentes grupos e 6rgdos de trabalho com vista a concretizagdo dessa
criacdo, gerindo os pareceres que os mesmos venham a emitir mediante o decurso dos
trabalhos.

O orgao de Producao e Administraciao. Gere os recursos humanos e materiais para
o desenvolvimento das atividades do GTUM, assegurando uma boa gestao dos mesmos, com
base nas normas legais existentes e necessarias a boa execugdo dos projetos. Apoiando a
Direcdo Artistica com orientagoes diretas.

O orgao de Comunica¢ao e Imagem. Com a missao de criar uma articulagdo eficaz
entre 0 GTUM, organismo autébnomo, e todas as entidades externas a este, quer a nivel
académico, quer a nivel ndo académico. Este 6rgao, em estreita relagdo com a Direcao

Artistica, trabalha uma linguagem de comunicagdo simples e clara, de modo a que todo o
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publico possa assimilar a mensagem proposta neste grupo de trabalho a nivel artistico,
cultural e social, acompanhado por uma imagem correspondente a toda esta filosofia e

estética.

O orgao de Design de Cena. Integra a equipa criativa dos projetos desenvolvidos
para os diferentes palcos onde o GTUM se ird apresentar, idealizando e concretizando
materiais de cena, figurinos e outros contelidos necessarios a intervencgdo artistica

propriamente dita.

O orgao de Dramaturgia, Investigacao e Estatistica. Prepara estudos de carater
cientifico com vista a fundamentacdo das opgdes tomadas durante a execugao dos projetos;
fundamenta dramaturgicamente a relagdo entre o texto, o intérprete e a cena; prepara, realiza
e analisa estudos relativos aos publicos, aos intérpretes e as atividades desenvolvidas com a
intencdo de fazer um acompanhamento e aprofundamento da natureza teatral, garantindo
uma resposta estrita e de acordo com o “Objetivo” descrito no artigo 4° do regulamento do
GTUM.

O orgao de Técnica e Multimédia. Acompanha na criacio de contetidos, a
semelhanca do orgdo Design de Cena, o processo de criagdo artistica nas vertentes da

imagem e do som.

O orgao do Conselho Artistico. Por exceléncia da representacdo democratica de
todos os oOrgdos deste grupo auténomo. Constituido pelos lideres de cada orgao
regulamentado, cuja funcdo permite definir linhas orientadoras e programaticas, as
alteragOes necessarias ao regulamento aqui explanado e a fiscalizacao de toda a atividade do

GTUM.

Também no capitulo segundo constam as disposi¢des relativas ao “Modulo de
preparacdo técnica e criagdo”. Distingue as atividades de natureza técnica e formativa como
referentes a formagao e preparagdo dos intérpretes (em ambiente de aulas de corpo, voz e
interpretacdo); das atividades de natureza criativa, que visam uma construcdo artistica
criteriosa com base em improvisos € cuja finalidade pressupde um processo de reflexao que
cruza o mundo sensorial com o mundo racional. A gestdo de “Bens e equipamentos”, que
define a natureza de propriedade e patrimonio do grupo, na sua fase inicial, e as
responsabilidades na gestao de bens e equipamentos necessarios as atividades de natureza
técnica e criativa tanto aos seus 0rgaos como aos seus elementos internos. Fechando este

capitulo, temos a definicdo do modo como se irdo processar as “Admissdes” ao GTUM.
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Define o publico autorizado a concorrer e respetivas exclusdes; as condi¢des para a
candidatura a admissdo; os critérios de selecdo dos intérpretes; o modo de divulgagdo do
processo de pré-selecao ou de selegdao; o numero de elementos a integrar; a forma como
decorre a avaliagdo dos candidatos (coletivo e presencial; em ambiente de aula por oposi¢ao
as denominadas audi¢des individuais) e os trés pontos essenciais a considerar: na observagao
de desempenho dos candidatos (a disponibilidade e a atitude do intérprete); a consciéncia de
si e do outro (capacidade da contracena e interagdo); a expressividade vocal e gestual nas 3

dimensdes (0 eu, o outro € 0 espaco).

O Capitulo Terceiro esta reservado a caraterizagdo de diretivas e disposi¢des varias
que ndo estejam diretamente relacionadas com os anteriores. Da sua criagdo inicial consta a
atribuicdo ao Conselho Artistico da responsabilidade pela sua aplicacdo e execucdo, bem
como da sua interpretacdo e resolucdo de conflitos, por omissdes ndo constantes no
Regulamento. Estipula um prazo da sua entrada em vigor, bem como das suas alteragdes
ap6s a homologagao e define as regras de protecdo e salvaguarda de direitos de dados e
imagem, também constantes na respetiva minuta, no anexo 3 deste trabalho de projeto.
Saliente-se que, no que respeita ao artigo 12°, “Prote¢do de dados/imagem e
confidencialidade”, esta por base, além das normas legais, a preocupagdo com a protecao
pessoal de cada intérprete, de modo a que esta estrutura do GTUM nao instrumentalize
informacdo confidencial e viole os direitos, liberdade e garantias destes elementos. Ainda
que, com o pretexto inicial de que esta informagao serd fundamental para o desenvolvimento
de toda a comunicagdo e criacdo inerentes as suas atividades. Assim, garantimos a
confidencialidade dos dados e da documentagao de todos aqueles que criem relagdo com esta
estrutura; assumimos o compromisso pelo cumprimento da Lei da Protecdo de Dados
Pessoais e garantimos que ha um retorno dessa confidencialidade no ponto 4. do respetivo
artigo, em que “Os elementos integrantes do GTUM comprometem-se a nao ceder, revelar,
utilizar ou discutir, com terceiros, todas e quaisquer informagdes e materiais internos, que
ndo sejam de conhecimento publico e lhes tenham sido confiadas ou que tenham tido
conhecimento no ambito desta atividade, salvaguardando o disposto no artigo 26° da
Constituicao da Republica Portuguesa e o ponto 1. do artigo 483° do Codigo Civil”. Desta

forma procuramos garantir o disposto no artigo 7° deste Regulamento.

Feito o regulamento estd criada a base para que, com o desenvolvimento deste

projeto, se procure enquadrar este grupo numa estrutura organica.
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E natural que os pontos abordados neste sequencial de artigos ndo corresponda por
inteiro aos do projeto inicial, pois nesta fase estamos a procura de uma base de fundamento
para o desenvolvimento das atividades inerentes do GTUM. Estd considerado que, e nos
tramites regulamentares, o0 mesmo pode sofrer alteragdes e entrar em vigor num prazo de
sete dias uteis a contar da homologacdo, pelo que, mesmo que seja necessaria uma
readaptacdo do mesmo, essa ndo carece de uma grande antecedéncia.

Sera necessario, e com o decorrer deste projeto, identificar possiveis alteracdes que

serdo aqui enunciadas e fundamentadas, tais como:

a) Considerar as condigdes para a necessidade de haver colaboradores externos, sem
ligagdo a Universidade (quotas de participacdo, condi¢des de colaboracdo, natureza das
colaboragdes e periodo de permanéncia);

b) Ponderar a abertura do GTUM ao pessoal ndo docente nem discente da Universidade
(funciondrios, colaboradores externos da UMa, ex-alunos, ex-professores, investigadores,
fornecedores); ou seja, a todos aquele que direta ou indiretamente mantém uma relagdo com
a Universidade da Madeira, embora seja necessario regular, mais uma vez, as respetivas

quotas;

c) Procurar, mediante enquadramento juridico ou universitario, maneira de obter
condi¢des de financiamento, dado que, a luz dos apoios a producao artistica, no circuito
institucional, os mesmos ndo poderdo ser feitos diretamente ao GTUM, a ndo ser que
disponha de estatuto de Associagdo sem vinculo direto com a Universidade da Madeira e

sem a natureza universitaria ou estudantil caraterizante.

O GTUM para obter apoios a criacdo artistica nacional teria de ter um estatuto
proprio, independente e com, pelo menos, uma natureza associativa definida. Salvaguardo
que, ao abrigo destas condi¢des, poderei sempre obter financiamento no circuito profissional
para o desenvolvimento de projetos de criacdo artistica em nome individual e vincular os
elementos do grupo a este projeto. Contudo, importa sempre clarificar o papel da natureza
académica nesta forma de proceder e regulamentar. Para isto, tomemos como exemplo o
Regulamento de Apoio a Novos Criadores em Cinema, Danga e Teatro da Fundagdo
Calouste Gulbenkian de 2019, que na alinea a) do artigo sétimo dispde que “Serdo excluidos
do concurso: a) Projetos com carater académico, escolar, infantojuvenil ou amador” (F.C.G.,
2019), ou o Regulamento Geral de Candidaturas aos Apoios da Fundacao GDA de 2019,

que no ponto 3. Do artigo nono, “Admissdo de Candidaturas e Elegibilidade”, dispde que
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“A excecdo das candidaturas ao programa de apoio a Bolsas de Qualificacdo e
Especializagdo Artistica, cujos critérios sdo estabelecidos no regulamento especifico, ndo

sao admitidas candidaturas de carater académico, escolar ou amador” (G.D.A., 2019).

2.4. Logotipo

Respeitando o objetivo de enquadrar nos trabalhos do grupo de teatro as matérias e
competéncias ligadas aos cursos dos seus intérpretes, foi langado o desafio a uma aluna da
Licenciatura em Design para que criasse um logdtipo para esta estrutura. Na planificagdo
inicial foi sugerido que este deveria: ter linhas simples, num formato “classico”; conter
elementos ligados ao teatro (teatro da antiguidade ou a italiana); alguma proximidade com o
logotipo da Universidade; tragos sugestivos de figuras da luz e da escuriddo (sol e lua);
elementos que fizessem associar o teatro a alguma coisa para além das suas fronteiras; uma
fechadura que obrigasse o “espetador” a espreitar de perto e para dentro numa alusdo a
proximidade necessaria entre o publico e a arte (como se ele fosse a chave que abre a
experiéncia teatral), ou, numa simbologia entre a necessidade de o intérprete olhar para
dentro de si mesmo. Surgiram varias ideias das quais se destaca uma imagem refletida na

agua. Desta primeira abordagem destaque-se as imagens 1, 2, 3 e respetivas legendas:

e Al

-3 cmepptrbin Imagem 1

Estudos para o logotipo

y Autora: Diana Freitas
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PR’A ALEM TEATRO

PR'A ALEM TEATRO

Imagem 2
Mockup: “moon”

Autora: Diana Freitas

S TS FORHA DA LA
EEFLEXD

Imagem 4

Estudo para o logotipo: teatro/reflexo/lua”

Autora: Diana Freitas

DEVTADA

\ e/
Land,

PR’A ALEM TEATRO

\ A/
Land,

PR’A ALEM TEATRO

Imagem 3
Mockup: “teatro”

Autora: Diana Freitas

Destes esbogos propostos a ideia
evoluiu para o conceito de reflexo da
imagem, na perspetiva de “confrontagdo”
entre o “eu, intérprete” e o “eu, ndo
intérprete”. Por essa razdo, concorddmos em
abandonar a ideia da lua, sol ou eclipse e
partimos para a ideia de um “teatro
refletido”, numa metafora que aborda esta
relacdo de “eu’s”, sendo que, tal como a
personagem ndo ¢ igual ao intérprete, a
imagem refletida ndo seria igual a imagem
real. E eis que obtivemos o resultado

descrito nas imagens 4 ¢ 5.
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Q‘) A aluna Diana Freitas a
respeito das imagens 4 € 5:
e P g

MTEATRO PRAALEM TEATRO

T~

PRAAL

“Ao tentar unir as duas

= A !
a Q ideias, comecei a pensar no

reflexo da lua no mar e
como o meio circulo da

PR'A ALEM TEATRO PR’A ALEM TEATRO

plateia podia ser
"representando" pela meia-
lua.

PRAALEM TEATRO

Imagem 5

Mockup: “teatro/reflexo”

Autora: Diana Freitas

As imagens aqui apresentadas remetem para simbologias varias: o contraponto entre
a figura linear e definida (que poderad estar associada ao “eu”) e a imagem irregular e
disforme, refletida (que podera estar associada ao processo criativo / em construgdo); a dgua
como simbolo de fluidez (numa alusdo aos seus ciclos ininterruptos), mantendo a presenca
da plateia; e a rela¢do superficie versus profundidade (o que se vé e o que ndo € visto mas
esta presente)

Para o passo seguinte foi sugerido eliminar de vez a ideia da lua e criar uma linha no
horizonte entre a imagem reflexo e a imagem refletida, como forma de concetualizar a ideia
de uma passagem além, uma ponte entre o real e o imaginario. Apds o envio de varias

propostas, a decisdo final recaiu sobre a imagem 6.
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PRALEM TEATRO

= N
e =2 Xl
PRALEM TEATRQ
Imagem 6
Logdtipo final

Autora: Diana Freitas

Desta experiéncia, deixo o registo partilhado da aluna:

“A criagdo de um logdtipo para o grupo Pr’além Teatro foi antes de mais,
uma experiéncia onde houve o contacto com um “cliente” e um foco em dar vida
a uma ideia que demonstrasse a esséncia do projecto - tal como foi uma
experiéncia pessoal na qual pude participar durante alguns meses, o que
adicionou um componente extra. E uma vantagem poder encontrar
oportunidades fora do curriculo académico, participar nestas experiéncias com
uma vertente de crescimento pessoal e profissional. Ainda mais quando surgem
no contexto académico, unindo varias areas com um foco comum, criando essa
comunicagdo aberta. Como aluna de Design, a conexao entre diferentes cursos e
areas ndo s6 ¢ essencial como uma mais-valia.

Foi um processo interessante e curioso, simplificando. Desafiante em
certos pontos, mas ¢ essa a beleza do processo — pegar em palavras, descri¢des,
imagens guia e deixa-las “cozinhar” o tempo suficiente para criar algo belo e que
combina tanto estética como conceptualmente. E alguns conhecimentos obtidos
na licenciatura até entdo ajudaram, podendo explorar esses com mais tempo e
criatividade: como analisar um brief, desconstruir uma ideia, esbogos,
moodboards, comunicar um conceito, etc. A participagdo no grupo também
forneceu conhecimentos novos sobre teatro e expressao, que — mesmo estando
numa area mais “visual” que “performativa” — sdo sempre vantajosos, seja até
como transmitir um pensamento ou apresenta-lo com energia.

Em suma, agradego a oportunidade e fico feliz pelo resultado final.
Diana Freitas”
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3. Primeiro modulo: preparacio técnica

O trabalho empreendido por varios grupos de teatro universitario, enunciados na
contextualizagdo historica desta redacao de projeto, desenvolve-se num sistema dividido por
dois anos, com o primeiro deles em atividade de formacao técnica e um segundo ano com a
criagio/encenagdo de um espetaculo de teatro. A semelhanga destes, o método de trabalho
que aqui proponho visa, neste primeiro ano, repartir a atividade em dois méddulos. Assim,
seguindo um dos pontos da minha proposta de projeto para a obtengao de grau de mestre em

Gestao Cultural, inicidmos o primeiro modulo.

Finalizada a pré-inscri¢gdo, demos inicio ao modulo de preparagcdo técnica dos
inscritos para o futuro desenvolvimento de um projeto teatral assente numa interpretagao

eficaz destes elementos.

Quando me refiro a cientificidade do trabalho do ator quero evidenciar o caracter
experimental, laboratorial e de descoberta sensitiva interior que pretendo por em pratica
neste modulo, de modo a que todos possam aprofundar o significado de verosimilhanga

teatral e de uma forma de teatro assente no trabalho do intérprete/ator.

O trabalho realizado procura expor o intérprete de maneira a que ele se sinta despido
de ornamentos: sem marcagdes de cena; sem cendrios pré-determinados; sem uma ideia pré-
concebida de um texto ou de uma acgao teatral... tudo a favor de uma maior liberdade criativa
e exploratéria de cada um. E natural, como iremos observar pelo relato do desenvolvimento
desta fase, que neste processo, e mediante questdes e barreiras individuais que irdo ocorrer,
sejam propostos alguns dos elementos que acima neguei utilizar. Nao por mera contradi¢ao,
mas por forma a explorar a relagdo concreta com o objeto (texto ou objeto propriamente dito)
e de seguida evocar uma espécie de memoria sensorial que, com o desenvolvimento desta
relacdo fisica, trard a memoria recordagdes nem sempre presentes € nem sempre ativas no
nosso consciente. Isto porque trabalhar o teatro ¢ trabalhar a memoria, nao s6 de um coletivo,
mas fundamentalmente, de um individuo: “eu proprio”. Trabalhar sobre mim proprio a
teatralidade ¢ explorar os limites daquilo que experimento em mim no quotidiano. Depois,
tudo ¢ removido: texto e objeto, fico apenas com a memoria de mim e com a relagdo no
espaco. Nao simulo uma ac¢ao por imitagdo, mas evidencio uma agao por refleccao (reflexo).
Deste modo, procuro trabalhar o teatro de natureza amadora, com um compromisso

profissional e cientifico, como a um grupo de teatro académico compete.

93



Justifica-se este modulo de preparagdo técnica com a necessidade de descoberta do
teatro pela via essencial. Entenda-se como via essencial a base da a¢ao teatral, a sua matéria.
A matéria do teatro ¢ o humano, o ator, o seu corpo e aquilo que ele transporta: emogdes,
depois vem o resto, que so devera existir se for concordante com o que motiva a agao (pela

sua contradi¢do ou pela sua confirmacao).

Percorremos uma via associada a uma ideia de teatro pobre, qual Grotowski, assente
no trabalho sobre o conhecimento teatral do individuo. Associo esta inten¢cdo ao uso da
memoria, qual Stanislavski, para que a exploragdo do conhecimento teatral ndo seja um
processo meramente técnico € procure evocar emogoes, concretizando a sua existéncia pela
provocacgdo fisica de acdes praticas num desafio motor e emocional. Na génese basta
entender que o intérprete, ao executar uma qualquer agdo fisica evoca em si memdrias de
experiéncias que obteve no passado e, na forma fisica da sua acdo, sugere momentos nem
sempre concordantes com aquilo que se passa na sua mente. Isto evidencia que a relagao
entre o lado pensante do intérprete e o lado fisico nem sempre ilustram uma ac¢do ou
comportamentos concordantes, € serve para mostrar a0 grupo que a memoria sensorial,
quando usada, podera transmitir imagens opostas, mas também concordantes, multiplas e
em simultaneo. O intérprete ao executar os exercicios propostos, compreende, na pratica,
que o pensamento teatral ndo ¢ linear, absoluto nem meramente descritivo, €, também,
simbdlico, concetual, por vezes aleatério e confunde-se com um processo de selecdo fisica
e mental, fragilmente racional. Podemos verificar que tudo isto acontece, torna-se claro e
evidencia-se na medida em que o trabalho proposto se multiplica e evolui no tempo, porque

se clarifica, domina e explora.

Neste grupo de teatro abolimos os jogos de expressao dramadtica, antes, vigora o
momento cénico como instante primordial da a¢do teatral, onde cada individuo manifesta a
sua teatralidade no modo como a entende. Dessas situagdes, pretende-se a evocagdo da
memoria e a sua execugao instantanea. Por em pratica a linha da vida, a experiéncia de vida,
de modo a que se perceba que o teatro ndo ¢ “a vida”, mas sim uma vida, uma outra vida.
Trazer para o momento teatral a memoria que se ird manifestar, por via da experiéncia das
acdes propostas em exercicio, liga diretamente a verosimilhan¢a com a capacidade de um
leigo teatral concretizar uma maior aproximagao ao trabalho do ator. Porque aqui pretende-
se a introdugdo ao teatro, a um teatro personalizado onde cada individuo dé a sua parte, € no

coletivo obtemos o conflito pela diferenca das partes. Enquanto cada ser ndo encontra a sua
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unidade e identidade teatral, o conjunto ndo se completa e ndo se manifesta de forma
genuina. O jogo teatral sera fruto das duvidas, experimentagdes, erros, hesitacdes e escuta

de cada individuo no coletivo.

Importa destacar que, nesta componente de formagdo técnica, o essencial ¢ a
experiéncia do quotidiano que cada um sera capaz de manifestar em exercicio e concretizar
com clareza, em favor da verosimilhanca. O intérprete e o “eu” sdo a mesma pessoa, este €
o ponto de partida. Nao hé divisao na forma entre o que eu sou como pessoa “nao intérprete”
e 0 que eu sou como pessoa “intérprete”. E um trabalho de observagdo que visa racionalizar
a concreta parte do movimento teatral, dar o corpo e dar a voz a uma entidade, ¢ compreender
“que corpo” e “que voz” tem essa entidade, ¢ explorar a relacdo entre a minha capacidade
de ir além no processo criativo/imaginativo ¢ a minha capacidade de o concretizar.
Evidenciamos aqui uma desmistificacdo de uma ideia de teatro, a sua simplificacdo e

intrinseca complexidade de a descodificar.

Substituindo jogos de expressdo dramadtica por exercicio praticos, criamos a relagao
direta com a agao e descodificacao dos elementos fisicos e metafisicos que a compde, através
da memoria intrinseca que serd o sujeito e a matéria para esse trabalho. O “eu intérprete” e
0 “eu pessoa” fundem-se até o momento em que se torna claro que a diferenca entre a pessoa
e o intérprete esta na decisdo, no momento, daquilo que eu fagco em cena. Sera um processo
de clarificagdao que ird fornecer a cada elemento do grupo a capacidade de tomar decisoes
para a criagdo tanto da personagem como da cena, isto porque, ganhar autonomia para a
concretizacdo teatral carece de dominio técnico e cientifico, quer da estética teatral como da

capacidade interpretativa.

Importa igualmente perceber, e na 6tica deste estudo pratico para a implementagao
de um grupo de teatro na Universidade da Madeira, ¢ dada a sua natureza informal e
extracurricular, a sua associacdo a missdo da formacao de publicos. A criacdo deste grupo
nao tem a pretensdo de formar atores profissionais para teatro. Como mestrando em Gestao
Cultural e ator profissional tenho a nocao de que o mercado regional nao estd ainda
preparado para uma companhia de cariz profissional com publico e receita suficientes para
sustentar uma temporada artistica. Portanto, ndo seria funcional, nem credivel, a pretensdo
de fundar uma companhia e criar espetaculos num primeiro ano da criacao deste projeto na
Universidade. Dai que este estudo se baseie numa metodologia mista de trabalho pratico

(observagao participante) e teorico (analise e estudo dos relatos de atividade), que visa dotar
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o0s seus participantes de capacidade interpretativa pela via da sua exploragdo e compreensao
de uma ideia de teatro e, por associag¢do, contribuir para a sua formag¢ao como espetadores
esclarecidos para o ato teatral. A formagao de um publico que tem o direito a uma politica
cultural contemporanea, “que contemple o desejo, que ndo se esconda atrds do discurso
facilitador e demagogico da necessidade, que deixe de tracar suas pequenas taticas para o
bem-estar e as mesquinhas satisfagdes comedidas e se abra para o prazer (...)”. (COELHO,
1997, p.13)

Em suma, a componente de formacdo técnica servird, em simultdneo, para o
desenvolvimento da capacidade interpretativa dos elementos do grupo e para o seu
esclarecimento e clarividéncia enquanto publico.

Faca-se entdo o relato da observacdo participante tendo em conta o trabalho
desenvolvido no seio do grupo, em aula. Deste levantamento de dados observados farei a
explanac¢do tendo como base as sessdes ocorridas e o “Relato Individual de Atividade” feito

por cada intérprete em didlogo com o observador.

Primeira sessao: 22-10-2019 (respiracio)

Nesta primeira abordagem foi realizado um exercicio sequencial de desenvolvimento
de técnica vocal.

Estiveram presentes 6 intérpretes (5 do sexo feminino e 1 do sexo masculino).

A explicagdo do exercicio e o seu desenvolvimento foi realizado em simultaneo pelo
grupo e em conjunto com o observador participante (OP), desta forma estes teriam a opgao
de seguir as indicagdes ou reproduzir as agdes realizadas pelo OP, acompanhados pela
narrativa do que se estava a passar fisicamente e mentalmente durante o processo.

Num primeiro momento o trabalho foi desenvolvido em circulo, o que permite
contacto visual entre todos e, desta forma, uma observagao de comportamentos e de olhares
entre todos (observador e observados).

O exercicio visava articular, em primeira instancia, a relagdo entre o corpo com a
respiragdo por intermédio de alongamentos generalizados a todo o corpo e, num segundo
momento, localizados na regido do tronco; em segunda instincia, trabalhar a relagdo
corpo/respiracao/som com a andlise e percecdo interiores da forma como o corpo da o
impulso sonoro, com recurso a respiracao, de modo a que o som seja emitido sem o apoio

da garganta, evitando esfor¢o e consequente desgaste vocal.
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Este exercicio permite esclarecer o funcionamento mecanico da voz, ganhar
consciéncia e experimentar na noc¢do de apoio vocal, articulagdo oral e dominio da
respiragao.

Foi observado o seguinte: todos os elementos manifestam desconforto na realizacao
dos exercicios propostos; ndo demonstram familiaridade com o trabalho técnico respiratdrio;
procuram com o olhar, demonstrando diivida sobre se estavam a executar corretamente ou
ndo o exercicio; estdo preocupados com o certo ou com o errado em detrimento da
consciéncia a desenvolver; tém uma postura fisica incorreta; dominam o corpo de forma
imprecisa por revelarem dificuldade de equilibrio, rotacdo e movimentos de repeticao
mecanicos (respiracdo abdominal); tém uma necessidade constante de imitar os colegas nas
acoOes fisicas propostas e pouca procura interior; demonstram dificuldade em associar o
impulso fisico do corpo ao movimento de expiracao do ar, embora em niveis diferentes;
demonstram alguma capacidade em associar a inspiragdo do ar e seu armazenamento
temporario no corpo, contudo, na expiracdo nao controlam a saida do ar que tende a ser
bloqueado pela laringe, provocando tensao no aparelho vocal; manifestam sonoléncia no
momento em que ¢ trabalhada a descontracdo muscular e expansdo respiratoria (por
evidenciarem bocejos, olhos avermelhados e lubrificados), mas € visivel um esforgo fisico e
tensdo como necessidade de ajustar este esmorecimento muscular de modo a ndo evidenciar
um descontrole no bocejo; ao respirarem, por um lado sentem tonturas e por outro sonoléncia

(por evidenciarem algum desequilibrio e moleza fisica).

Aquando do uso da fonagdo ou emissao de sons um riso generalizado contagia o
grupo: denota-se uma timidez e vergonha na exploragdo sonora dos sons propostos (vibragao
dos labios, vibragao da lingua, sons nasalados, som mastigado, improviso livre, bocejo). Ha
uma tendéncia de imitar o OP que prontamente dirige alguns momentos, sugerindo a
imita¢do, de modo a que o grupo se liberte e rompa com o ambiente de timidez e, por
contagio, haja um momento de libertagao individual; os sons emitidos sdo timidos pela sua

curta duracao e baixa frequéncia sonora.

O ambiente fica mais descontraido quando o grupo perde o contacto visual e se
espalha pela sala, ai cada elemento arrisca mais sons, uma maior diversidade de sonoridades,
o volume aumenta, bem como a descontracdo na sala. O contacto visual, neste inicio, ¢
inibidor, na fase final, o grupo solta-se ligeiramente e cada elemento ja ousa brincar com a

respiragdo, o corpo e o som, ainda soltando alguns sorrisos de timidez. Quando o grupo volta

97



ao circulo hda uma maior descontracdo, contudo, ha ainda dificuldade em focar na
individualidade e na exploragdo do exercicio. O contacto visual volta a ser um elemento
condicionante da experiéncia proposta. Estimulo o grupo exagerando na medida capaz de
ndo intimidar esta interagdo de observador para observado, que responde ora sorrindo com
timidez ora gargalhando em resposta as tentativas individuais de explorar o desafio proposto.

Foi sugerido aos intérpretes, que observassem determinados comportamentos para
melhor compreender este funcionamento, como: um gato que se espregui¢a € movimenta;
um bebé quando chora e respira; um cao que ladra € 0 modo como os humanos falam, quando
estdo numa discussao acesa.

Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. “(...) Por natureza tendo a respirar muito rapido (tenho uma pulsac¢do rapida,
até professores de educagao fisica mencionavam isso) por isso demoro um
pouco a normalizar. (...) Os exercicios vocais no inicio foram um pouco
stressantes. Nao no sentido de "quero fugir, odeio isto", mas no de "quero
acertar com isto". O que, acho, levou a pensar demasiado. Até, pelo menos,

"9

sentir que estava mais proximo do "resultado esperado"”.

Segunda sessao: 24-10-2019 (elasticos)

ApoOs a primeira sessdo, ¢ dado
que observei dificuldades a nivel do
dominio e percecdo fisica, iniciei
uma abordagem a exploracdo do
corpo e sua expansdo. Registo
também que o veiculo da voz
humana ¢ o corpo humano, e como
tal, este devera estar devidamente
preparado, aquecido e disponivel

para servir o aparelho vocal e,

Imagem 7 consequentemente, o ator/intérprete
Sala onde decorre a atividade do grupo de teatro
em cena.
Nesta sessdo participaram 5 elementos (4 do sexo feminino e 1 do sexo masculino).
O trabalho de corpo nao contemplou o contacto fisico entre nenhum dos
participantes. Foi proposto um exercicio de longa duragdo, que visava um percurso com

saida do chao (onde todos estavam deitados) e regresso ao chdo, apos cerca de 1h30. Foi
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colocada musica ambiente de modo a que o grupo fosse influenciado pelo seu ritmo e
sonoridades (sugestivas e capazes de contextualizar a ideia e ambiente calmo e
descontraido). No chao estavam desenhadas 3 figuras geométricas, daqui em diante a area
de exploragdo teatral (ver imagem 7).

A proposta de exercicio seria:

1. De olhos fechados e deitados no chdo, explorar a extensdo maxima das articulagdes
do corpo isolando cada membro (dedos, mao, pulso, antebraco, cotovelo, brago,
ombro, pescoco, etc...); explorar a relacdo do movimento com o espago envolvente
(como se estivesse a empurrar o ar); compreender que tipo de sensacdes estavam a
ser transmitidas por via dessa exploracdo e associar a todos os movimentos a
memoria do trabalho de respiracdo efetuado na sessdo anterior (expansdao do
movimento por via da respiragao).

2. O mesmo trabalho de pé e acrescentando a relacdao verticalidade/horizontalidade,
com o extra da relagdo gravitacional entre o intérprete e o chao, bem como a nogao
de perpendicularidade e paralelismo dos membros do corpo com o chdo e com o
espaco envolvente; explorar o movimento pelo espaco evitando a deslocacdo
constante em circulos, procurando diagonais (profundidade) e linhas retas.

3. Momento livre com base musical, explorar a fisicalidade sem associar a mesma a
danga (movimentos disformes e atipicos por oposicdo aos movimentos
convencionais e padronizados do nosso corpo).

O objetivo essencial deste exercicio ¢é: consciencializar para a multiplicidade de
movimentos que 0 nosso corpo € capaz de executar; ativar partes do nosso corpo que até
entdo estavam adormecidas e que sdo essenciais para a desconstru¢cdo de movimentos
padronizados pelo tempo e quotidiano; despertar o copo para a teatralidade e abrir caminho
para uma expressao genuina, personalizada e alternativa ao dominio atual de cada intérprete
(tonicidade muscular, resisténcia e foco no impulso do movimento).

Foi observado o seguinte: um grupo concentrado e focado no exercicio proposto,
que respeita as orientagdes dadas na conducao do exercicio pelo OP, com alguma distragdo
que fazia com que a respiracdo ndo estivesse presente na forma solicitada, evidenciada por
uma nado expansao da caixa toracica nem da zona abdominal e, por breves momentos, de
moleza no gesto e corpo. A concentragdo coletiva € percetivel pelo ambiente de escuta que

se apreende do espago envolvente. Cada intérprete tem uma forma diferente de se
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movimentar, mesmo com uma indicagcdo para o coletivo (rotacdo, tensdo e dire¢do dos
movimentos ndo ¢ uniforme); o facto de ndo haver contacto visual faz com que cada
intérprete procure a sua solucdo de resolver o desafio langado com a concretizagdo do
exercicio; os movimentos sao curtos e limitados, contudo diferem na quantidade e qualidade
dos gestos efetuados. E necessario relembrar o uso da respiragdo para que o movimento se
expanda.

Ha um contacto fisico por parte do OP de forma pontual e alternada, para que o
intérprete possa melhor compreender o limite da sua articulagdo e a necessidade de focar,
com mais precisao e tensao, a imobilidade/mobilidade de uma parte do corpo. Por exemplo,
imobilizar o bragco de modo a compreender a tensdo necessaria para que apenas a rotagao do
pulso impulsione o movimento da mao inteira, num jogo entre a mobilidade (a parte do corpo
que mexe), e a imobilidade (a parte do corpo que aciona o bloqueio do resto do corpo). Isto
¢ explorar a resisténcia fisica de uma parte do corpo, para que a outra execute uma acao com
tensdo, de modo a transpor essa evidéncia aquando do exercicio teatral na relagdo com o
chdo, com o ar e com 0 movimento generalizado no espaco. Para descodificar essa resisténcia
na maneira como se aplica a forca quando falamos do apoio/equilibrio, o grupo responde
com dificuldade e demonstra esforco fisico/tensdo no ajustamento do equilibrio natural do
corpo, descoordenagdo motora na relacdo equilibrio (base que sustenta o corpo) € o
movimento.

Com o desenrolar do exercicio a presenga da respiragdo dilui-se, sendo necessario
relembrar que todo o movimento devera ser acompanhado de uma respiracdo coordenada
entre a inspiracdo/pausa e a expiragado/movimento. O movimento de cada intérprete sugere
que cada membro do corpo esta ligado por elasticos, sugerindo relacdo de resisténcia e de
cedéncia fisica.

Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. “Comecamos a aula deitados a fazer alguns exercicios de respiragao, num
deles o professor fazia contagem para inspirar, manter e expirar, outro
parecia um cao a respirar (com a lingua de fora). Depois passamos para outro
exercicio em que tinha musica de fundo e tinhamos de isolar partes do corpo
e experimentar o maior numero de movimentos e possibilidades com a parte
isolada, (...) Demorei um pouco a entrar no “palco” porque estava a pensar
demasiado e foi algo que se notou. (...) E algo que deve ser trabalhado, mas
vai ser dificil de superar pois este desconforto ja vem comigo desde crianga,
¢ como que se estivesse “entranhado” em mim.”
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Terceira sessao: 29-10-2019 (Movimento direcionalizado)

Nesta sessao foi dada continuidade ao trabalho da sessdo anterior.

Participaram 3 intérpretes do sexo feminino, sendo um deles novo neste exercicio,
contudo, a condug¢do do mesmo foi feita de modo a que cada elemento pudesse acompanhar
cada passo, de acordo com o conhecimento prévio ou nao.

Apo6s a cumprimento da proposta, foi acrescentado um novo elemento na deslocacao
pelo espaco, na vertical ou horizontal: “na movimenta¢do do corpo importa perceber que
parte ¢ que estd a liderar o movimento e a sua dire¢do, se o p¢€, a mao, a testa, a barriga ou a
cabeca. Numa situagdo em que se encontre um obstaculo pela frente, como ¢ que isso se
resolve sem desconstruir a forma fisica do corpo?”

Pretende-se trabalhar o movimento fisico e relacionar o transporte do corpo para um
local com o foco na fisicalidade integral, ou seja, o corpo ganha forma por via de uma
determinada postura e ndo desfaz essa forma, a ndo ser que a mesma seja ditada por aquela
parte do corpo que lidera a agao.

Foi observado o seguinte: os intérpretes, focados nos objetivos, demonstram
davidas e evidenciam procura de solucdes. Os obstaculos criados pelo desafio demonstram
o carater experimental deste laboratdrio, de pesquisa individual, em que cada intérprete
executa as a¢des de forma descontinua e por tentativas varias. O movimento nao ¢ linear
nem afirmativo, evidencia controle mental pela incerteza do percurso a fazer e pela, também
incerta, nogao de que parte do corpo comanda o movimento; os intérpretes nao desistem e
comecam a transpirar num ambiente de escuta ativa bastante presente; nota-se alguma
respiragio sonora, contudo, movimentos fisicos tensos com pouca confianga. E evidente o
espago experimental com os intérpretes a ganharem formas atipicas que desafiam a
horizontalidade e a verticalidade, esbogando sorrisos e demonstrando alguma diversao, com
tendéncia para parar e observar os colegas em momentos que cativam pela estranheza e
conforto na execu¢do do exercicio. O novo elemento ndo se sente intimidado e explora, a
semelhanga do grupo, uma fisicalidade atipica. O grupo, apos algum tempo, compreende que
o movimento de rotacao sobre o corpo ¢ a chave para contornar obstaculos e mudar de
direcao.

Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “(...) senti-me puxada fora da zona de conforto. E um pouco aquela sensagao
de "stress", o "quero conseguir fazer isto" que leva a pensar demasiado e
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complicar. Houve uma pequena parte em que parecia que ndo estava a gostar
da atividade, em que estava completamente desconfortavel. Sentia que falhei
ou que ndo estava a fazer o correto/devido. Quando, na realidade, estava a
complicar algo que era simples. Demorou um pouco para voltar ao
"relaxamento" inicial, apos isso. Tenho a tendéncia de ndo querer fazer erros,
nao querer dizer a coisa errada e até mesmo nao querer experimentar com
receio de ndo ser o "ideal". (...)”

2. “(...) fizemos alguns exercicios de respiracdo em que nos ¢ que fazemos a
contagem ao nosso tempo (...) distrai-me um pouco na contagem quando
estava a focar-me em encher ao maximo o corpo de ar. Fizemos o mesmo
exercicio que na aula anterior, (...) depois passamos para um exercicio mais
complicado em que tinhamos que nos pdr em pé apenas se guiando pela
cintura e pelo brago direito, tentei fazer mas ndo tem como se por em pé sO
guiados por um membro. Quer dizer, pode até ser guiado por um membro,
mas vai ser preciso a ajuda de outros membros para nos conseguirmos
colocar de pé.”

Quarta sessdo: 31-10-2019 (manipulador/manipulado)

Nesta sessao foi feita uma abordagem diferente aos exercicios apresentados nas duas
sessdes anteriores.

Participaram 4 intérpretes (3 do sexo feminino e 1 do sexo masculino).

O objetivo e desenvolvimento do exercicio passa por explorar a0 maximo os
movimentos do manipulado, entregando o peso do seu corpo ao manipulador, numa
aproximacao fisica com uma mensagem de emissor e recetor reciproca. Aos pares, o desafio
proposto era o de trabalhar a relagao entre manipulador € manipulado, com um elemento
deitado no chido e o outro em posi¢do capaz de manipular o corpo do colega.

Com este exercicio pretendo observar: a capacidade de escuta entre colegas na
direccionalidade do movimento; na capacidade de confiar a minha gesticulagao ao outro; na
forma como eu absorvo e perceciono a transmissao de confianga entre os colegas; o efeito
de estranheza sobre 0 modo como fica a minha fisicalidade e articulagdo manipulada por um
elemento externo a mim; gravar a sensagdo de estranheza por forma a poder recuperar
quando necessario; desenvolver os sentidos do olfato, da audicao e do tato; introduzir os
intérpretes ao contacto fisico, ao cuidado e atencao que o mesmo deve requerer € a0 modo
como a nossa sensibilidade responde a essa relagdo e a forma invasiva ou ndo de como,
mesmo sem contacto visual, nos sentimos envolvidos com o outro.

Apesar da dificuldade em executar os exercicios ha uma boa disposi¢ao, que as
sensagOes obtidas durante o momento da experiéncia fazem despertar, evocando o mundo

das memorias efetivas que pretendemos para a componente emocional, que a fase de criagdo
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e interpretacdo cénica ira necessitar para servir a verosimilhanga: a bagagem necessaria ao

universo sensorial do ator.

Neste exercicio, fiz a ronda pelos pares a fim de confirmar, com a minha propria
manipulagdo, se o peso do corpo do manipulado estava a ser efetivamente dado ao
manipulador, e se o manipulado estaria a seguir os impulsos sugeridos pelo manipulador
para a execu¢do dos movimentos. Desta intervencao senti que o elemento do sexo masculino
estava mais solto e mais disponivel para a experiéncia que ocorria, ja nos elementos do sexo
feminino: para um estava a ser dificil a concentragdo (com risos € comentarios constantes e
com a expressdo de que “ndo sou capaz”’, contudo era o elemento que mais memorias
partilhava daquilo que tinha sentido durante o exercicio), e nos restantes dois havia uma
tentativa constante de explorar com paragens, duvidas, incertezas e interpelacdes como “da-

29 <¢

me o teu peso”, “espera pela minha indicagao”, o que podera evidenciar, por um lado alguma
inseguranga no parceiro, por outro, precipitacao na execug¢ao do movimento ou duvida sobre
a direccionalidade do impulso sugerido pelo manipulado. Para além destas observagdes,
registo: disponibilidade e persisténcia do grupo para assimilar as indicagdes; sensibilidade
para que o manipulado ndo se magoe ¢ o membro do corpo nao bata no chao; escuta ativa
(evidente no momento em que se ouvia um estalar nas articulagdes e 0 mesmo era audivel
em toda a sala de aula). O ambiente envolvente denotava concentragdo nos momentos em

que o grupo estava focado, evocando a concentragdo que, por vezes, se sente em palco nos

momentos de maior escuta entre o publico e o ator.

Num segundo momento foi sugerido que, ja de pé, o manipulado continuasse a sua
interagdo narrando ao manipulador como tinha sido o seu dia, € o manipulador escutava a
narrativa e continuava a sua funcdo. Com esta proposta pretendia descontextualizar a
narrativa e a memoria da mesma enquadrando-a numa partitura fisica oposta a do quotidiano,
de modo a provocar um distanciamento entre a forma conhecida de um texto e uma nova

forma de o transmitir.

Foi observado o seguinte: a narrativa nos elementos do sexo feminino estava a
acompanhar a acdo fisica, ou seja: enquanto o corpo mexia o texto corria, quando o corpo
parava, o texto parava, ndo havia continuidade e autonomia na oralidade. O elemento do
sexo masculino ndo conseguiu efetuar a tarefa por “ser demasiado estranho colocar a
narrativa do seu dia neste movimento mecanico e estranho”. ApoOs o exercicio e em didlogo

o grupo relatou a dificuldade que era manipular alguém, dar todo o peso morto do corpo a
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outra pessoa (da parte do manipulador) e perceber qual o0 movimento que era para fazer e
como soltar o corpo (da parte do manipulado). Expliquei ao grupo que, para uma melhor
sensagdo de toque, ndo bastava apenas usar os dedos das maos, todo o corpo serve para
manipular o outro e apoiar na cedéncia de peso do corpo: palmas das maos, bragos, pernas,
costas, cabeca.... Devem usar todo o corpo para manipular, da mesma forma que ele foi
usado nas sessdes anteriores.

A 2% 3% e 4" sessOes foram todas realizadas de luz apagada de modo a ndo incluir
ainda a invasdo e desconforto que o contacto visual provoca. Registo que, de luz apagada o
momento de escuta no grupo ¢ maior que no momento em que se acende a luz no final das
sessoes, nesta fase ha uma sensacdo de estranheza ligeira no grupo. No final, os intérpretes
partilham memdrias e sensagdes que evidenciam sorrisos e gargalhadas de episddios da vida
real, despoletados pelos exercicios.

Excertos dos relatos individuais de atividade:

I. “A aula foi mais introspetiva do que as anteriores, porque trouxe a
oportunidade de reviver situagcdes em que eu sou manipuladora e outras em
que me deixo manipular. Faz-me pensar. (...) houve ocasides em que me
esqueci de respirar! (...) Quando o professor disse para “empurrarmos” a
nossa respiracdo para a parte do corpo que estdivamos a mexer, eu
concentrava-me mais na atividade. (...) Foi dificil para mim me deixar
manipular e manipular, mas tentei. Quando foi para contar o nosso dia,
enquanto manipuldvamos o par, eu disse rapido, as palavras ndo
acompanhavam o movimento de manipulagdo que eu fazia no corpo do meu
par. Eu foquei-me na histéria e ndo na manipulagao. Depois, quando o meu
par me manipulou e contou a sua historia, eu percebi que tinha feito mal e
que devia ser quase por monossilabos que deviamos contar a historia do dia.”

2. “(...) ainda ndo percebi muito bem como manipular o outro, tentava fazer
com que o outro s6 mexesse um dedo de cada vez, mas ndo resultava. Houve
também algo que ficou confuso quando estdvamos a falar com o par sobre o
nosso dia, o meu par ndo estava a comunicar, tentei lhe fazer algumas
perguntas, mas nao eram respondidas, (...).

3. “Nesta, para mim, primeira sessdo, tenho a salientar que os exercicios
praticados (com excecdo da parte respiratdria, que ja pratico no yoga) foram
novidade. (...) Nao tinha no¢dao da limitagdo de movimentos de partes
isoladas do corpo nem da barreira imposta pelo espago circundante,
nomeadamente o chdo, nessa limitagdo. Igualmente, foi novidade a arte de
manipular os movimentos do outro e deixar-me manipular por este. Ganha-
se uma consciéncia extra dos movimentos, das rotagdes do que implica levar
o outro a fazer determinados gestos/movimentos. Senti dificuldade em
adequar o texto ‘como foi o meu dia’ ao ritmo imposto pela musica. (...)”

4. “Na quinta-feira foi quando me apercebi que saia das aulas mais leve.
No inicio h4 sempre aquela pequena ansiedade saudavel do "o que ¢ que vai
acontecer, sera que vai pedir isto ou aquilo, serd que vou conseguir fazer" -
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mas apoés o relaxamento inicial quase que isso vai pela janela. Mindfulness.
Estar de mente aberta e consciente ao que se passa no corpo. O
manipulador/manipulado foi um exercicio extremamente fora da minha zona
de conforto. Nao gosto de tocar nos outros ou que me toquem, mas € algo
que tento trabalhar contra.”

Quinta sessdao: 05-11-2019 (espelho)

Foi a continuacdo da sessdo anterior com a introdugdo de uma nova ideia: espelho.

Participaram 2 intérpretes dos inscritos (1 de sexo masculino e 1 de sexo feminino).

Associar a expressao fisica e 0 movimento improvisado a memoria fisica e oralidade,
foi o desafio proposto.

O exercicio visava, numa primeira parte, as escuras € ao som de uma musica, a
recuperagdo fisica e sensorial do exercicio da sessdo anterior, numa segunda fase, a
reprodugdao em espelho, frente a frente, dos movimentos do outro. O par deve manter a
relacdo dominador/dominado: um dos elementos cria movimentos continuos e o outro imita
esses gestos, como num espelho, ndo esquecendo que o movimento tera de ser acompanhado
por uma respiragdo bem articulada. Este exercicio ndo envolve o contacto fisico, pelo que o
sentido da escuta terd de estar mais apurado no seu contacto visual e energia interior que ¢
transmitida ao colega. A reproducao fisica dos movimentos tera de ser o mais fiel possivel;
o olhar tera de ter uma maior abrangéncia no espago (visdo periférica), pois devera ser
observado ndo s6 o gesto principal, mas os gestos periféricos que o corpo realiza para, por
exemplo, apoiar uma a¢do mais localizada: equilibrio/desequilibrio. O modo como os olhos
focam a imagem frontal terd de ser descoberto por cada intérprete individualmente.

De seguida foi sugerido usar a voz para narrar a descricdo de “como correu o dia”,
com o intuito de desbloquear as dificuldades da sessao anterior. O objetivo centrava-se na
capacidade de utilizar a memoria e as sensagdes do quotidiano, de modo a servir o momento
presente pelas emocdes e sensagdes fisicas que o exercicio provoca, seja pelos efeitos do
contacto visual ou pelas memorias que afetam movimentos fisicos (na evocagao de imagens
ja vividas ou que a imaginagao podera sugerir pelo modo como o corpo transmite informagao
a mente).

Foi observado o seguinte: o elemento masculino revela grande foco e
disponibilidade pela entrega e esforco, criando formas atipicas a verticalidade e postura
humanas comuns, com constante regularidade e continuidade, o seu corpo transpira ao fim

de algum tempo explorando os niveis: baixo (chio), médio (meia altura) e alto (posicao ereta
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do copo) com regularidade (com menor incidéncia no nivel médio), o intérprete esta focado
e autocentrado. O elemento feminino procura, com alguma dificuldade e descontinuidade,
formas atipicas com sucessos pontuais, ela revela pouca tonicidade muscular e algum esforco
fisico, por vezes abre os olhos para espreitar a volta, denotando preocupagao com o olhar
externo, explora o nivel baixo e alto com maior frequéncia. Ambos seguem as indicagdes
propostas a variagdo do ritmo e da dimensdo do movimento (longo, redondo e nivel de
intensidade) e, quando lhes ¢ sugerido, reativam a memoria da articulagdo do movimento
com a respiragdo, contudo, aos poucos, esvai-se e ¢ necessario recordar.

Observa-se uma quebra de intensidade (por cansaco ou por falta de impulso externo
do OP) que, apds algum tempo, ¢ reativada, ora por impulsos externos ora por sua iniciativa;
ha, pelo descrito na frase anterior, uma oscilagao no ritmo e na intensidade do trabalho com
quebra de energias que no teatro, provocam por vezes a “morte de um espetaculo”, importa
por isso, trabalhar o ritmo interior e o impulso autébnomo para ganhar consciéncia do ritmo
da cena teatral. Na fase em que o par explora o reflexo ou o movimento espelhado, ha uma
precipitacdo dos movimentos, numa manifesta vontade de fazer depressa que impossibilita
a imita¢ao do gesto como num espelho. Nao existe comunicacao sensorial nem articulacao
em conjunto com a respiragao, ha pouca escuta e o desvio do olhar por parte do elemento
feminino evidencia alguma inseguranca no contacto visual. Nem a indicacdo do OP
suportada por uma musica “adagio”, lenta, faz com que o par encontre o ritmo justo para a
eficacia da proposta, mas, recuperar a memoria do exercicio anterior ajudou a atenuar a
velocidade dos gestos do lider e facilitou o seguimento espelhado.

Por notar dificuldade no contacto visual, separei o par e usando a memoria sensorial
propus que ambos, individualmente explorassem a voz, narrando a cronologia do dia,
desfrutando da sensagdo fisica proporcionada pelo movimento lento € moroso. Ambos
revelaram uma afetacdo da voz pelo movimento, e o discurso do dia, independentemente da
memoria concreta que ele transmite, adaptou-se a sugestdo fisica que a acdo no presente
permitiu, um discurso pausado, mas nem sempre fluido, pela necessidade de pensar nas
palavras. A figura masculina, desta vez, conseguiu libertar a ideia que trazia feita a partir do

exterior, e utilizar as palavras neste novo contexto.

Excerto do relato de atividade:

1. “Esta sessdo retomou alguns dos exercicios da sessdo anterior, ampliando-os
e introduzindo novos aspetos, como sejam a adequagdo do movimento a
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ritmos sonoros diferenciados com a introdugao do texto ‘como foi o meu dia’
em consonancia com esses mesmos ritmos. Notei uma maior soltura e
capacidade de improvisacao nesse exercicio. (...) Importante, também, foi
perceber da firmeza/resolugdo dos movimentos sugeridos/requeridos
pelo ator vizinho e das diferencas no todo corporal consoante as diversas
respostas a essas mesmas sugestoes de movimento.”

Sexta sessdao: 12-11-2019 (corpo e o espaco)

Nesta sessdo foi realizado um pequeno debate de ideias e partilhas sobre o percurso

feito até agora.
Participaram 4 dos elementos inscritos (3 do sexo feminino e 1 do sexo masculino).

A introdugdo do debate visava o tema em torno do texto e a razdo da sua existéncia,
a sua simbologia e como se “materializa” e concretiza na cena; a relagdo pessoal que o
intérprete estabelece com ele e até que ponto o significado da palavra pertence apenas ao
intérprete, aos ouvintes ou ao seu criador. Até onde deve ir a fungdo do teatro: a moral, a
estética, o gosto ou o prazer. A frase mote foi: “Basta de poemas individuais e que servem
muito mais a quem os faz do que a quem os 1€.” (ARTAUD, 1999, p. 88). Surgiram
expressoes e ideias varias, como “basta de cenas individuais” € o modo como o teatro
(amador) responde a este distanciamento de paixao que o intérprete desenvolve e, por vezes,
ndo ultrapassa esse apego para chegar mais além com o espetador. Porque este ¢ um espago
para experimentar o teatro e para pensar experimentando e ndo apenas falar de teatro sem

experimentar ou experimentar sem o falar e o partilhar.

Foi observado o seguinte: o grupo mostra interesse no tema, tem ideias e
pensamentos, procura pensar o teatro e, embora refletindo sobre os termos mais apropriados,
por vezes ndo consegue explicar o que pretende significar, com a interven¢ao do OP vamos
descodificando termos, ideias e narrando experiéncias concretizadas até agora nas sessoes,

pensando como ir mais além.

Num segundo momento foi realizado um exercicio pratico onde os 4 elementos
desenvolviam um trajeto pela sala (neste dia a sessdo foi na Sala dos Arcos e ndo na sala 20
como habitualmente), o trajeto foi repetido de modo a que ficasse memorizado. Foi pedido
a cada elemento que o executasse com as seguintes variantes: 1. De olhos fechados; 2. Criar
uma narrativa que o contextualizasse (introduzindo o conceito das “acdes fisicas” no
trabalho de cena); 3. Finalizar, contando os passos numa primeira vez, € nas duas vezes

seguintes executar a agdo com o mesmo numero de passos.
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Foi observado o seguinte: os intérpretes tém medo de caminhar de olhos fechados,
usam as maos para evitar embater nos colegas e ir contra os obstaculos. A velocidade da
deslocacdo no espago nao demonstrava o receio que os membros superiores mostravam, o
caminhar das pernas era descuidado e ndo “tateando” o chdo. Ao alertar o grupo para o
cuidado a ter, a situagdo remeteu-me para o comportamento aquando do exercicio em
espelho, revelando alguma precipitacdo nos movimentos. De inicio observo alguma timidez
na narrativa do percurso, inaudivel, sugeri um volume e tom de voz mais presente, sem
esfor¢o na garganta. Este esforco de proje¢ao causou tosse e um som mais agudo, diferente
do registo vocal habitual destes elementos nas sessdes passadas. O trajeto, a medida que ia
sendo repetido tornava-se cada vez mais preciso mesmo de olhos fechado, e cada vez mais
rapido; a repeticao dos movimento dava mais confianga e seguranga, € isso via-se no baixar
da cautela ao se movimentarem no espago e nas expressoes faciais de cada um dos elementos.

O OP acompanhou cada intérprete em cada percurso e estimulou a for¢a e a
convicgdo nos movimentos € a profundidade emotivas que as narrativas sugeriam. O
observado respondeu com atitude aos estimulos dados, levando a que alguns dos intérpretes
se tivessem emocionado com as suas interpretagdes no momento.

Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “Esta aula, (...), introduziu novos aspetos na aprendizagem da arte de
representar. Foi-nos proposto, de olhos fechados, imaginar e verbalizar uma
cena que ali se tivesse passado. O frio do chdo e o eco daquelas paredes evocou
imediatamente os Jesuitas ocupados pelos militares ¢ um fim de tarde com o
jantar a decorrer na messe, ou seja, ali. Volvido este primeiro exercicio, foi-me
proposto que discursasse para uma multiddo a perder de vista e depois a repetir
este exercicio do cimo de um ‘estrado’. Depois disso, o discurso passou de
militar a politico e, depois ainda, do ‘estrado’ para o chao, ja ndo como se num
comicio estivesse, mas ja numa reunido partiddria a chamar a contas trés
militantes pelos resultados eleitorais, com transi¢do para um discurso
individualmente direcionado. Apercebi-me que, numa tentativa de reproduzir o
‘feito’, nunca o conseguimos. Vamos sempre acrescentando algo, explorando
camadas, aprofundando e experimentando. Os exercicios dos colegas também
foram elucidativos no que concerne a verosimilhanga da acao quando simulamos
estar a lidar com objetos sem a sua presenca fisica.”

2. “Na terca-feira, a mudanca de lugar foi agradavel. O espaco ser mais amplo e o
escuro da noite com a iluminacao na rua ajudou a entrar "no papel". O exercicio
principal, de imaginar um cendrio e retrata-lo - foi um tanto estranho para mim.
Mais porque, comecei a imaginar o cenario em geral. As duas criangas
brincando. E de inicio, foquei-me na ideia de a rapariga mais nova estar mais
energética. A medida que fazia o percurso varias vezes, a minha mente focou-se
mais no rapaz. E porqué ele estaria mais retraido. Apds ouvir os cenarios dos
outros, eu queria focar-me na rapariga, mas a minha mente estava focada no
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rapaz por algum motivo. Parecia inserir-se mais com as restantes historias, e era
mais "interessante" em geral. Isso fez-me ficar baralhada, ndo conseguir
descrever o cenario. E quando foi para focar-me na raiva (no motivo por que ele
estaria retraido), esse sentimento ¢ dificil de expressar. Pessoalmente, ndo gosto
de estar zangada - ndo com outros. Como durante tantos anos tentei controlar
julgamentos e emogdes, porque elas eram tdo exageradas... deixa-las sair e ter
controlo sobre "como ¢ que eu quero que elas sejam exprimidas" significa perder
o controlo inicial. Foi uma sensagao no minimo estranha. Tinha receio que fosse
sentir-me eu propria zangada, mas ndo. A personagem estava zangada, eu nao.
E a personagem estar zangada ndo afetou como eu me senti - fiquei a "tremer" e
senti os efeitos fisicos, mas ndo os emocionais.”

3. “Nessa aula estivemos a dar 40 passos no espago até chegarmos a parede. Eu fiz
batota, mas niio ¢ por mal. E que eu me baralho. Sou descoordenada e um pouco

29 9

“azarada”.

Sétima sessao: 14-11-2019 (de olhos fechados)

Participaram 4 dos inscritos (3 do sexo feminino e 1 do sexo masculino).

Num primeiro momento, fizemos um exercicio as escuras e de olhos fechados que
recuperava a ideia de exploragdo motora ja introduzida, a relagdo com o chao (gravidade) e
a forma como os nossos pés estabelecem esse contacto tendo presente a respiragao justa,
profunda e constante. Procurei dar continuidade ao trabalho da sessdo anterior introduzindo
um elemento que ndo € novo, mas que deveria estar presente: ar/espago envolvente.

A ideia de espelho esta presente apenas porque deve ser mantida a sensacao de escuta
interior e a articulagio do movimento. E como se o intérprete, observando de fora a sua
imagem, procurasse reproduzir a mesma no seu movimento.

Este exercicio, feito em ritmo lento, permite que a nossa imaginagao possa idealizar
uma forma fisica pela sensacdo que obtemos ao executar esta exploracdo motora. O
intérprete comeca a pensar a frente do momento presente, projetando o que vem depois.
Enquanto isso digere e procura compreender estas sensagdes que se pretendem novas ou,
pelo menos, recriadas. Esta relagdo improviso/criacdo permite, no espago envolvente, uma
familiaridade com o processo de criagdo cénica, em que o ator enche o espago de emogao,
energia e tonicidade (trabalhando a ideia de ritmo e eliminando ao méximo as oscilagdes de
energia de cena), e desenvolve uma relagdo com algo maior que o seu fisico em palco, com
o ar que o rodeia, fazendo parte dele, sendo capaz de encher o espago (vazio!).

Num segundo momento, a proposta desenvolveu-se em torno do trabalho de texto,
com o objetivo de articular e consciencializar o gesto e a expressao facial, as ressonancias e

as sonoridades das vogais e das consoantes.
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Foi observado o seguinte: no primeiro momento, o elemento masculino revela
profundidade e envolvéncia e destaca-se pela sua energia e dimensao, aparenta “encher” o
espacgo, mas nao anula a presenca dos restantes elementos (surge aqui a ideia de “humildade
em cena”). ApoOs algum tempo comeca a transpirar € a respiracao presente da uma amplitude
de movimentos mais articulados e meticulosos, menos convencionais e mais cuidados.

As figuras femininas destacam-me pela delicadeza que revelam a medida que
avangam na experiéncia. Os gestos e a escuta comegam a se destacar sobre a dindmica dos
Seus corpos.

Todos os elementos contribuem para um nivel de concentracao que me leva a desligar
a musica e a sentir uma energia densa, quente e for¢a de grupo. Com isto, senti-me impelido
a sugerir que se juntassem aos pares e, criando contacto fisico, procurassem preencher os
espagos vazios na periferia dos seus corpos, com os seus corpos. Foi um momento de
observacdo visual, percecdo fisica e interligacdo energética, apesar de uma quebra de
concentracdo, com 0 grupo a executar a tarefa com mais dificuldade, oscilando entre
momentos de davida e momentos de sublime partitura fisica.

O espaco sensorial esteve presente mas nem sempre de forma continua, contudo,
capaz de criar uma harmonia de grupo e cuidados gestuais que iniciavam revelar uma
fisicalidade teatral atenta. Os intérpretes ndo estdo todos ao mesmo nivel, ndo tém todos a
mesma forma de “fazer” e de “sentir”. Este ¢ um resultado que se ajusta a proposta da
identidade teatral refletida através da individualidade de cada um!

No segundo momento os intérpretes precipitavam a leitura, com a divisdo das ideias
do texto desajustada. Era visivel a descoordenacdo motora entre a abertura do maxilar e a
restante musculatura facial, pela existe tensdo e inclinacao para a frente do queixo e um
esfor¢o que se verificava na tor¢ao dos dedos e das proprias maos.

Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “Eu gosto de escrever coisas sobre a minha infancia, as quais guardo numa
pasta na minha pendrive com o titulo “Coisas de [nome sob anonimato]”.
Sim, sdo coisas minhas. Aleatoriamente, escolhi um texto e comecei por ler
0 poema/texto (...)”

2. “(..), devo dizer que a semana e o dia em geral afetaram-me. (...) Por algum
motivo, ndo conseguia coordenar os movimentos faciais. Como se tivesse a
cara congelada por mais que tentasse relaxa-la. E dificil para mim imitar
emocdes/caretas, e ¢ algo que devia trabalhar mais. J4 me disseram que ndo
sou demasiado expressiva ou pouco expressiva, € ¢ um pouco devido a isso.
Seria bom encontrar o ponto de equilibrio. Talvez o facto de ndo ter um
espelho, ndo ter um ponto de referéncia para ver o que estava a fazer
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dificultou-me. E o meu primeiro pensamento foi "chegar a casa e tentar fazer
em frente a um espelho". Porque no final senti-me desgastada e tornou a
tarefa ainda mais complexa.”

3. “Explorou-se a articulagdo dos sons que compunham as palavras, a entoagao
e oritmo. Excelente para nos apercebermos da fisicalidade dos sons que
articulamos e da importancia de uma articulagdo clara e cuidada. Apresentei
uma improvisacdo sem texto escrito na qual tentei colocar foco e
sentimento.”

Oitava sessao: 19-11-2019 (chao movedico)

Participaram 5 elementos (4 do sexo feminino e 1 do sexo masculino).

“Imaginem que o vosso corpo esta enterrado num chdo como se fosse de areia
movedica. De cada vez que fazem um movimento sao sugados de novo pelo solo e ficam
enterrados. Sentem o qudo pesada ¢ a vossa matéria e a forca que exercem para a manter na
vertical, sem se deixarem afundar totalmente.”

Nesta sessdo introduzi uma nova relagao com o chao por via da imaginacao.

Este exercicio associa-se ao da segunda sessdo (elasticos). Surge da necessidade de
os intérpretes provocarem em sim uma resisténcia fisica mais cuidada e evidente, um gesto
mais preciso, menos abundante em movimento e mais concreto na sua direccionalidade.
Como sair do chdo e que esforgo isso requer? Qual o tempo justo para efetuar esta agao?
Chegam efetivamente a sair do chdo no espago de 2 horas de aula? Cada articulagao do vosso
corpo em movimento, que relagdo estabelece com o ar a vossa volta? Como responde o resto
do corpo? Como suportam o corpo neste chao instdvel e como procuram o equilibrio
constante?

Foi observado o seguinte: o desafio deste exercicio produziu imagens capazes de
um nascimento ao ar livre, de um qualquer animal do nosso meio ambiente, pela descoberta,
pela expressao facil, pela forma como a respiragdo se ouvia, pelo suor a deslizar pela cara e
pela roupa humedecida dos intérpretes e os vidros das janelas embaciados. Os musculos das
pernas, do pescogo e dos bragos aumentavam a sua rigidez e era visivel a procura do cuidado
com os movimentos dos intérpretes, estes repetiam o movimento para melhor associarem e
executarem a precisao requerida.

Os novos elementos (proveniente da segunda fase de inscricdes) sentiam-se
ligeiramente perdidos e pouco focados no trabalho. Com o avancar da experiéncia o foco foi
gradual, ainda assim menos do que o dos elementos mais antigos. Os seus pés pouco se

soltavam do chdo, apenas deslizavam pela sala. A imagem ¢ semelhante a um corpo com
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cola em contacto com uma superficie, ha uma viscosidade e forte articulagdo dos

movimentos, 0 corpo ganha uma maior amplitude e o gesto comeca a ganhar forga e

afirma¢ao. Eram corpos disformes, descuidados, grotescos e figuras bem definidas (quais

estatuas num corredor do Louvre).

Excertos dos relatos individuais de atividade:

1.

“Relevo para a importancia da postura em termos de grounding, da
necessidade de ter a capacidade de controlo dos movimentos e de manter
o equilibrio. Registe-se a aprendizagem progressiva, por tentativas, no
sentido de fazer fluir os movimentos de um e de outro. Aprofundei
a perce¢ao do modo como aquilo que eu fago afeta o outro e vice-versa.”
“Durante a aula, lembrei-me de alguns musicais que gosto. Comecei a
lembrar-me dos cendrios que usam e como alguns sdao até simples (outros
ndo), e como os atores transparecem a personagem. Nao ¢ a melhor palavra
para o que quero dizer, mas acho que passa um pouco a mensagem. Isso fez
como que no final da atividade, quando estavamos sentados num circulo, em
parte estivesse distraida. Mentalmente estava a "cantar" as musicas, porque
o meu cérebro saltou de um ponto para o outro. Lembrou-me também um
comentario que recebi de algumas pessoas. Ficaram surpreendidas por eu
estar num "grupo de teatro", como se ndo fosse algo da minha personalidade.
Fiquei a pensar se devia ter um certo tipo de personalidade, ou se ¢ mais um
estereotipo/ideia predefinida que as pessoas em geral criam.”

“(...), foi precisamente a minha primeira aula de teatro, 0 meu pensamento
e expectativas para a aula eram diferentes do que o professor Fabio nos
apresentou e deu. (...), aprendemos o significado do movimento correto, se
queremos transmitir a realidade no teatro, temos de ter por base o
conhecimento de cada movimento que fazemos. Com esse objetivo, fizemos
um exercicio de como sairiamos da lama, com musica de fundo a
acompanbhar e a suscitar emogdes € movimentos conforme o som que nos era
proporcionado.”

“A medida que tentdvamos sair da lama o professor pedia-nos para mover
uma certa parte do corpo como se estivéssemos dentro da lama, quente ou
fria, pesada, espessa, forte, etc. Isto fez-nos mover o corpo muito devagar e
exigiu for¢a nos musculos de diversas partes do corpo.”

Nona sessao: 21-11-2019 (siléncio)

Participaram 5 intérpretes (3 do sexo feminino e 2 do sexo masculino).

Nesta sessdo voltamos a sala dos arcos e repetimos o trabalho desenvolvido da sexta

sessdo, como se o exercicio fosse feito pela primeira vez, visto estarem presentes novos

elementos.

Foi introduzida a ideia do “siléncio” para que o grupo pudesse, no desenvolvimento

da agdo pretendida e sua memorizagdo, sentir a presenga do outro e a sua deslocagdo no
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espaco, trabalhando a relacdo espaco/corpo/meio ambiente e atentando nos efeitos que essa

relacdo tinha na concretizacdo do trabalho proposto.

Num segundo momento, cada elemento procurou ler alguns textos recolhidos para
que pudessem ser selecionados, servindo de improviso neste exercicio como complemento

a narrativa do percurso.

Numa terceira fase cada intérprete trabalhou isoladamente com o OP como guia
visual externo, observando a organicidade do movimento e intervindo na precisao fisica e

racional de cada gesto efetuado.

Foi observado o seguinte: os intérpretes revelam um enorme receio no uso da
palavra, manifestam divida em fazer uso da oralidade (ora por “nao sentir necessidade de
falar”, ora por “ndo saber mesmo como o fazer”). No didlogo sobre o exercicio ha memorias

narradas e que surgiram ao longo do trabalho, mas que ndo se manifestam na narrativa oral.

Nao ¢ estabelecida uma ligagdo emocional e direta entre as memorias que surgem e
as acdes/palavras que acontecem. Os corpo ainda ndo manifestam, de forma equilibrada,
uma certeza no gesto e organicidade justa, pois surgem movimentos em excesso Como numa
vontade de “querer fazer teatro” ou exagero no modo de exprimir as situagdes. O uso das

palavras “perturba” o desenvolvimento das agdes fisicas.

Quando todos se sentam e leem os textos escolhidos ha uma cadéncia oral antiteatral
e artificial com recurso a uma cantilena infantilizada; ha excesso de rima (na leitura poética)
e infantilizacdo do texto narrativo de um episddio historico. O texto e a palavra levam o
intérprete para uma zona desconfortavel e estes usam recursos mecanicos antinaturais, existe
pouca articulag@o nas consoantes e as vogais ndo tém projecao, a respiragdo nao € clara e a

oralidade precipita-se.
Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “(...) Outro exercicio foi o de dar exatamente 40 passos até a parede. As
sucessivas tentativas mostraram como relacionar-se com o espaco
circundante até se conseguir cumprir o objetivo proposto, recorrendo a
estratégias varias para o conseguir. Depois, procedeu-se, mais uma vez, a
manipulagdo de olhos fechados no sentido de nos focarmos no sentir do
espaco e do(s) doutro(s). Procurei foco no essencial (aquilo que me era feito
ou que me pediam que fizesse) e alheamento daquilo que interpretei como
acessorio (ruidos, gritos, etc.). Exercitei a imobilizagdo (até pensei que com
um pouco de treino poderia ser homem estdtua na rua). Reforcou-se a
necessidade da confianga no(s) par(es)na/para a execucdo de
determinadas acdes.”
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2. “Eu sinto-me bem e confortavel a imitar os outros, mas quando ¢ para me
imitarem, eu sinto uma grande responsabilidade e ndo sei como fazer as
coisas. Sinto-me ridicula as vezes e com vergonha.”

Décima sessiao: 26-11-2019 (movimento imdvel)

Nesta sessdo participaram 8 dos inscritos. Foi a terceira apds a segunda fase de
inscri¢des, com 7 elementos do sexo feminino e 1 do sexo masculino.

O exercicio proposto em aula reunia uma série de praticas ja desenvolvidas nas
sessoes anteriores. Tinha como proposito: observar o que tinha ficado registado a nivel
sensorial ¢ da memoria fisica; analisar a capacidade de desenvolver o exercicio de forma
continua e com o minimo de interrupcdes possiveis, observando assim a capacidade de focar
uma sequéncia de trabalho, a semelhanga da concentragdo exigida para um espetaculo de
teatro; colocar em pratica conceitos, ideias e formas trabalhadas até entdo a maneira livre,
espontanea e sem uma ordem especifica.

Ao som de musica antiga grega e de luzes apagadas, metade do grupo assumiu o
papel de manipulado e a outra metade o de manipulador. De registar que o trabalho de escuta
e de agdo ¢ reciproco em ambos os papéis, ambos t€ém de estar atentos tanto ao estimulo
externo como ao estimulo interno. O exercicio comega no chdo e recupera as sessdes com
os temas: respiracao; eldsticos; movimento direcionalizado; manipulador/manipulado; corpo
e espaco e siléncio de forma direta, e as restantes de forma indireta.

Num trabalho guiado pelo OP, o foco estava em evidenciar os tragos mais acentuados
que cada intérprete exteriorizava e os bloqueios demonstrados na concretizacao do exercicio.
Conceitos como ‘“escuta ativa entre mim € o outro”; “a respiracdo como elemento

13

intercomunicador”; “o siléncio como veiculo no espaco”; “movimento continuo para

desenhar no espaco uma partitura fisica”; “movimento movel e imovel para um corpo mével
e imovel”; “movimento estatico”; “mobilidade interior e pausa exterior” foram explorados
ao longo do exercicio. A introdugdo de pausas (STOP’s); niveis de intensidade (escala de 1
a 10) e exploragdo do seu significado individual na perce¢do fisica e sensorial de cada um,
foram novos elementos introduzidos no decorrer da sessao.

Num segundo momento, foi realizado um exercicio pratico aos pares, em modo
rotativo (dois de cada vez) sob orientagao do OP. Os restantes colegas observavam a relagado

entre: a imagem que dois corpos podem transmitir para os outros ao concretizar uma

interagdo meramente fisica sem uma emog¢ao associada; as diferentes formas como cada
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observador 1€ a sugestao fisica do par em exposicao; alguns erros de interpretagcdo na relagao
manipulador/manipulado; alguns sucessos na disponibilidade entre os pares para a escuta e
resposta fluida do impulsos recebidos entre si; a consequente imprevisibilidade na ordem e
direcdo das acgdes fisicas desenhadas no espaco e, finalmente, a importancia de uma
respiragdo coordenada e interligada dos pares em observagao.

Foi observado o seguinte: o grupo escuta os sons do corpo no siléncio: as
articulagdes e os 0ssos que estalam; a pele que desliza sobre a pele; a respiracao profunda e
a sua suspensao. Os sons do exterior da sala ora perturbam a concentracdo, ora ajudam nos
momentos de maior ruido coletivo. H4 momentos de grande intimidade que contrastam com
sorrisos e palavras de descontragdo, esta, por vezes, aparenta um desconforto com a
intimidade e profundidade que vai ocorrendo pelo contacto fisico e visual. Por momentos
demonstram um a vontade e disponibilidade de explorar com descontracao e ligeireza, sem
esfor¢o propositado; os rostos sorriem; a descoberta desperta curiosidade, atengdo e foco.
Quando os pares sdo observados, as imagens fisicas dos corpos sugerem historias de amor,
de violéncia, de combate.

Os observadores (do grupo) criam histérias pela evolucao das formas em continuo, e
os observados (do grupo) deixam-se guiar por si mesmos e pela voz do OP. Os corpos
formam estatuas, figuras tragicas do teatro classico e antigo. O grupo demonstra, através do
olhar que brilha e sorri, uma agradavel sensagao de descoberta e uma respiragao profundas.
Tém vontade de fazer e sdo alertados para a ndo precipitagdo que o espirito exerce sobre a
forma nos momentos de realizacao.

Nos momentos de “STOP’s” hd uma tensao maior nos ombros dos intérpretes que
nas pernas, os bracos estao moles, pouco firmes. Quando recomegam o movimento fazem-
no do zero, o corpo nao sustém o movimento e ndo recomega do ponto onde estava. Os niveis
de intensidade ndo estdo claros nos corpos e na forma como se exteriorizam, confusdao no
ponto intermédio (5), no ponto imdvel (0) e no ponto méaximo (10), da manifestacao
individual. Mas, h4 espirito de procura e ninguém desiste.

O teatro quer-se profundo, espiritual e fisico e neste exercicio esta realidade comeca
a ver uma luz no olhar dos intérpretes. Terminam a sessdo com éxtase, falando em voz alta
e ruidosos pelo corredor.

Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “O préximo exercicio consistia em ficarmos no “palco” a pares, moldar o
corpo da outra pessoa e atuar conforme aquele “molde”. Isto mostrou a
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importancia do movimento e da forma como damos a nos entender e como
temos que nos transformar consoante a nossa postura.”

“Foi a minha primeira aula de teatro, na verdade foi muito interessante, ndo
havia pensado antes na importancia dos movimentos nesta area.”

“O ator quer-se como um ser pensante € ndo meramente executivo. Apos
isso, foi proposto uma atividade em que consistia conhecer o corpo do
colega, explorar os movimentos como uma "marioneta" e sentir e refletir
sobre 0 mesmo. Em seguida, fizemos um exercicio em que um manipulava
e o outro era manipulado baseando-se no conceito de moldagem, ao longo
da atividade fomos mudando um pouco o contetido, explorando-o de
diferentes formas, onde podemos verificar a criacao de diferentes formas e
sentidos, e o poder de conseguir expressar emogdes conforme a postura s
recorrendo a voz.”

“(...) decidi escolher uns excertos de um livro que tenho de ler para uma
cadeira, porque achei interessante (o primeiro lembrou-me que tinha de
escrever este relatorio) "O encenador Robert Wilson tem um
profundo fascinio pelas diversas formas de andar, sobretudo pela forma lenta
de andar. Perguntei-lhe qual a razdo. Enquanto encenador, Wilson pretende
que, em cada cena todos os seus atores se movam de forma natural. Se os
seus movimentos parecerem naturais - algo que s6 acontecera apos os atores
terem tentando e falhado centenas de vezes - o encenador acredita que isso
lhes abre portas para uma nova forma de criatividade. A criatividade de um
ator ndo estd na cabeca, diz-nos Wilson, mas no corpo. Deste modo, s6
quando os movimentos finalmente se tornam naturais ¢ que Wilson permite
que os atores ensaiem as suas falas. Ou permanecam em siléncio. Um
calcanhar levantado pode parecer mais poderoso que um grito. [...]”

“(...) aquilo que mais marca esta aprendizagem ¢é a descoberta e uma
exploragdo do eu, com um sentido de vivéncia dos momentos.
(...) Aperceber-se da grande variedade de movimentos possiveis quando se
tem para mexer apenas um pé, por exemplo. E na sequéncia, varias partes do
corpo e mais tarde o corpo no espago. (...) Tem sido um despertar para
aspetos novos, alguns deles mostram-se evidentes quando vividos, mas que
se encontravam adormecidos ou desconhecidos. (...) A liberdade para criar
0s gestos e aperceber-se inclusivamente dos movimentos dos dedos dos pés,
das maos, do rodar do brago, por exemplo. (...) Vejo mais como uma
consciencializagdo e criacdo ou aprendizagem pessoal. (...) Por que
sentimos estar numa nova dimensao e dificuldade de nos adaptar & mesma.
Mas eu sinto dificuldade por vezes na comunicagdo e na expressao com uma
mistura de introversdo e desconhecimento.”

“Esta aula contemplou novamente a manipula¢io no sentido de se procurar
conseguir uma ‘“‘sincronizacdo de movimentos”. Dos movimentos efetuados
pelos pares resultaram efeitos visualmente inesperados para o ‘espectador’,
porventura criando percegdes/emocdes diferentes daquelas que fluiam nos
atores. ‘Pensar’ o movimento s6 prejudica a acdo.”
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Décima primeira sessiao: 28-11-2019 (for¢a)
Com a presenga de 2 elementos (1 do sexo feminino e 1 do sexo masculino), o
exercicio proposto visava trabalhar a energia muscular e a forga generalizada a todo o corpo
com a nog¢ao de equilibrio e desequilibrio presentes.
Foram realizados 4 momentos distintos:

1. Frente a frente, cada elemento exerce forca sobre o outro através das palmas das
mios encostadas. A vez, um dos elementos deixa de exercer pressdo e afasta-se de
repente. O objetivo € que o elemento que foi surpreendido ndo saia do local e
mantenha o corpo firme e imovel, ativando a relagdo entre o chao / pés / pernas /
tronco / bragos;

2. Variagdo com a narrativa de como correu o dia ou no uso dos excertos de textos ja
memorizados;

3. Exercicio do espelho ativando a precisao e afirmagao gestuais, mantendo a memoria
fisica do exercicio anterior;

4. Variagao com a narrativa de como correu o dia.

Com estas propostas alguns dos objetivos passavam por percecionar a relacdo
corpo/for¢a/som da voz; equilibrio/desequilibrio; a forga fisica e sua relagdo com a projecao
vocal; relacao entre forca exercida e a emocao transmitida.

Foi observado o seguinte: na aplicagdo da for¢a sobre o outro ha uma inclinacdo que
ndo obedece a verticalidade do nosso corpo, essa inclinacdo dificulta o equilibrio e
estabilidade fisica. A forca ndo ¢ exercida a partir do centro do
corpo/tronco/omoplatas/bragos, pois ¢ notdrio que a tensdo estd nos ombros, também o
pescoco e o rosto ficam avermelhados pelo bloqueio da respiracdo. Nao ¢ estabelecida a
relacdo de equilibrio/desequilibrio com um pé a frente e outro atrds, os pés sdo colocados
inicialmente lado a lado, o que faz com que no momento de afastamento os corpos se
desloquem de forma descontrolada.

O OP exemplifica a relagcdo de equilibrio com o centro do corpo (a regido do cdccix); o
controle do movimento pelo espaco; o ajustamento da distancia entre os pés/pernas e a flexao
dos joelhos no modo de caminhar.

Observo pernas demasiado tensas e rigidas, sem flexibilidade. Este esfor¢o provoca tosse
no momento do uso da fala e um aperto notorio na garganta, o que provoca uma audi¢ao da

voz em frequéncia aguda e visiveis veias que se formam no pescogo. O OP relembra: a
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respiracdo apoiada (que se apresentava bloqueada pelo exercicio da forga). Introduzo a
necessidade de expandir o peito, de alargar o espaco entre as omoplatas, de contrair o
abdominal (a semelhanca de um bailarino cldssico) e ndo espetar as nadegas para fora
(correcao da postura), de baixar o centro de gravidade do corpo pela flexao dos joelhos e
procurar uma relagdo mais expansiva entre a planta do pé e o chdo (lembrar o exercicio do
chao movedigo).

Na variante associada ao exercicio em espelho, o par mostrou mais cautela nos
movimentos e disponibilidade para o rigor da simultaneidade do gesto, e ainda revela
dificuldade em manter uma narrativa audivel e continua enquanto desenvolve o movimento
(que por vezes nao ¢ continuo). H4 uma ligeira descoordenagao entre a voz € o corpo, este &
mais percetivel do que a voz, que ¢ pouco audivel.

Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “Esta sessdo compreendeu a leitura aturada de duas ou trés frases
dos textos. Procedeu-se a ‘mastigacdo’ dos sons na sua produgdo até
articular a silaba, a palavra, a frase. Viu-se a importancia da respiragdo
enquanto se ensaiavam variacdes no dizer. Depois, procurou-se aliar o dizer
ao fazer, no sentido de conseguir falar e movimentar o corpo em
sincronia. Também da necessidade de foco para adequar a palavra
a acdo. Do buscar dentro de nds os recursos disponiveis, ampliando-os (uma
dor, por exemplo) para conseguir interpretar uma fala de forma sentida e
convincente, numa manifestacdo maior que a vida. Senti dificuldade de
‘agir’ sem texto, de dar continuidade ao ritmo do dizer, fazendo sem dizer.
Contudo, a aula foi bastante esclarecedora quanto a este ponto.”

2. “O desenvolvimento da capacidade de controlar o gesto de forma lenta de
modo a que o colega nos consiga acompanhar e vice-versa, (...) antecipar,
mentalmente, o que ele ird descrever no décimo de segundo seguinte.
(...)Esse ¢ um trabalho dificil porque exige grande concentragcdo e
autodominio. (...) E mais dificil estar no lugar do espelho, dar atengdo a
todos 0s pormenores e conseguir imitar no simultaneo.”

Décima segunda sessao: 03-12-2019 (partitura fisica fixa)
Esta sessdo contou com a presenga de 8 dos inscritos (2 do sexo masculino e 6 do

sexo feminino).
De registar que a “matéria” utilizada para que cada intérprete desenvolva e manifeste
a sua consciéncia fisica, emocional e expressiva ¢ o proprio intérprete. Até a data ndo ha
recurso a objetos nem a materiais que ndo sejam a matéria do corpo humano. Este ¢ o
elemento de trabalho essencial da expressdo interpretativa, aliado aos 5 sentidos e as

emocdes que evocam memorias.
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A todo o grupo foi proposta a repeticdo do exercicio da sessdo anterior nos 4
momentos distintos. Acrescidos foram um 5° momento em torno do jogo manipulador,
manipulado com uma variante; um 6° momento, usando uma narrativa do dia / excerto de
textos ja memorizados a acompanhar o movimento € um 7° momento sem contacto fisico,
onde todos os elementos individualmente, sem desconstruir o trabalho realizado,
prolongavam a sensagao de estar a ser manipulados pelo colega. Deste modo, e tendo como
referéncia o movimento fisico no Tai chi, ¢ desenvolvida uma relagdo de continuidade da
acado fisica e da oralidade, sem paragens, nao perdendo a sua perpendicularidade com o chao

e verticalidade na deslocacao.

Para finalizar, foi sugerido que cada elemento iniciasse/experimentasse a criagao de

uma partitura fisica de 6 movimentos definidos.

Foi observado o seguinte: o grupo revela as mesmas dificuldades denotadas na
sessdo anterior. O OP intervém na correcdo das posturas dos pares e realiza, com cada
elemento, o exercicio, demonstrando a tensdo fisica; a origem dessa tensdo; a funcdo de cada
parte do corpo e os efeitos vocais associados a sua realizagdo. Exemplifico o modo como
deve ser processado o trajeto de cada movimento na partitura fisica solicitada (o inicio do
gesto, o percurso do gesto ¢ o final do gesto, até concluir os 6 movimentos), ¢ lembra a
importancia da respiracao, da rotagao do corpo e da sua interliga¢do, abordados no exercicio
do “chao movedigo”.

A criagdo de uma partitura fisica ¢ um processo racional entre o impulso interior do
corpo e a visdo exterior que processamos pela sensa¢do desse movimento. E por isso que o
trabalho tem sido desenvolvido de forma lenta, respirada e sustentada na matéria fisica de
cada intérprete, e ndo na criagdo de figuras imagindrias de um processo criativo imposto do
exterior. A participagdo do observador ¢ um instrumento extra que visa passar ao observado

a imagem exterior que este ndo v€, apenas perceciona.
Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “A aula iniciou-se com exercicios de aquecimento que visavam, além do
aquecimento propriamente dito, fazer-nos tomar consciéncia de que
musculatura estava envolvida na acdo — eixo central do corpo ao nivel do
coccix para a agdo de levantar e baixar da zona da bacia. Realizagdo de que
grupos  musculares tém  primazia na  execu¢do de uma
determinada acdo. (...) ‘Auto manipulacdo’ Partitura humana com 6
movimentos. Executada a ritmos diferentes. Executada frente a turma.
Dificuldades: consciéncia do corpo como um todo com ‘congelamento’ do
resto quando nova agdo ¢ executada por parte dele. Estabilizar durante a
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execucdo para que esta seja o mais ‘limpa’ possivel de interferéncias
indesejadas e irrelevantes. Consciéncia do trabalho envolvido no aperfeicoar
de um pequeno ‘trecho’ de partitura humana até que este seja realizado bem
e com naturalidade, originada de dentro por via da emog¢ao.”

2. “Cada vez mais estou a focar-me nos pormenores dos movimentos.”

3. “Normalmente depois de fazer o exercicio sinto-me melhor do que no inicio,
mas o comegar (o iniciar, dar as primeiras palavras até estar confiante) € o
dificil. Tenho ¢ de deixar de controlar.”

Décima terceira sessao: 05-12-2019 (texto)

Nesta sessdo, para a qual havia solicitado que trouxessem uma selecdo de textos sem
prévia determinagdo da sua natureza ou tema, participaram 5 elementos (1 do sexo masculino
e 4 do sexo feminino).

Esta sessdo visava uma primeira leitura destes textos de forma neutra, para depois
serem trabalhados por cada um dos intérpretes. O objetivo passava por experimentar o
contraste entre uma ideia ja feita do texto e a sua desconstrucao, aprofundando o processo
de desapego de uma ideia e a criagdo de outra, capaz de contextualizar o argumento pelas
imagens que cada intérprete cria e processa, derivadas da audig@o dos textos. Foi proposto o
exercicio de leitura em circulo e a vez. A cada ouvinte foi dado espaco para escrever a
situagdo em que imaginava o enquadramento do uso do texto ouvido, criando uma imagem
associada ao texto e trabalhando a imaginacao criativa entre a associacao da palavra/texto
ao processo de construgdo cénica/acao.

Foi observado o seguinte: o grupo manifestou muitas duvidas sobre que texto
escolher: se texto narrativo, dramdtico, lirico, jornalistico, etc.... O OP ndo havia
especificado, deixando que cada elemento manifestasse a sua escolha de forma livre e
espontanea, sem a uniformizar no grupo. Antes de iniciar a leitura os intérpretes sentiram
necessidade de se justificarem, de forma natural e espontanea. A leitura era mecanica,
musicada, com efeitos sonoros atipicos e “antinaturais” a fala de um adulto, com cadéncias
infantilizadas e efeitos vocais nas interrogacdes e rima acentuada na poesia. Era notdrio o
desfasamento entre a fala natural e o recurso a artificios com efeitos for¢ados, presentes em
momentos onde um sujeito pretende imitar o exagero exterior de “fazer teatro”, numa leitura
timida e pouco audivel.

O OP, ao intervir, solicita menos efeitos com a voz ou mais neutralidade, mais
projecao, melhor articulagdo e lembra o momento da descontracdo quando justificavam a

opcao de texto tomada. Porque ndo associar a primeira intervenc¢ao a segunda? Porqué um
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esforco e excesso de caretas na segunda leitura? H4 uma ornamentagdo excessiva de

expressoes faciais e uma sonoridade melodica que faz lembrar os recitativos em Opera.

Todo o grupo aponta a forma como imagina a situagdo em que o texto poderd se

enquadrar, manifesta vontade de a partilhar, mas ndo ¢ permitido nesta fase. Colocamos em

pratica a mecanica teatral entre: texto / cena/ criatividade / execugdo / a¢ao / verosimilhanga.

E o momento de associar os exercicios técnicos na pratica de construcao cénica, de

desenvolver autonomia para manifestar a criatividade intrinseca e compreender o modo

como ambos se associam. E o0 momento de imaginar e registar (para mais tarde interpretar e

reinterpretar) e de associar uma ideia/imagem a uma mensagem/memdria.

Excertos dos relatos individuais de atividade:

1.

“Em crianca, tive de ir a um terapeuta da fala, por causa de ndo pronunciar
"r'" e "s" corretamente. Ganhei uma dicg¢ao perfeita durante a primaria, € iSso
fez com que os professores me pedissem para ler em certas situagdes - até
mesmo na catequese. Ler um texto em voz alta lembrou-me disso, porque
desde ha uns anos para ca perdi essa capacidade. E um pouco dificil de
explicar porqué, mas devido a certos problemas comecei a "regredir" e
engolir as silabas. E algo que gostava de ter de volta e sinto-me mal a fazer
apresentacoes ou ler documentos em voz alta, porque tenho o receio de dizer

algo mal ou ndo perceberem.”

“Imaginar uma cena a partir da leitura de um texto. Obrigou-me a organizar
0s pensamentos sobre o que estava a ser contado e tentar vivenciar a historia
a acontecer. Foi dificil, pois s3o muitos os pensamentos que ocorrem em
simultineo. (...) As vezes ¢ imaginagio de cenas do que poderia ser o que
os colegas estdo lendo ou dizendo. Outras vezes sdo juizos de valor do que
estao lendo ou interpretando, o que ndo deve interessar ao grupo. Criar uma
sequéncia de 6 movimentos coordenados, independentes, e explorar a sua
realizagdo, em distintas velocidades de execugdo. Observar o desempenho
dos colegas e tentar identificar as sequéncias construidas. Permite treinar a
memoria, controlar os movimentos e por outro lado procurar identificar as
criagdes dos colegas, onde cada uma tem inicio e onde termina. (...) Alguma
falta de demarcacdao da sequéncia nalguns colegas, que me fez refletir e
melhorar a minha sequéncia.”

Décima quarta sessao: 10-12-2019 (criacao coletiva)

feminino).

Nesta sessdo estiveram presentes 6 elementos (2 do sexo masculino ¢ 4 do sexo

O desafio proposto foi o de uma criacdo coletiva como forma de observar o

comportamento do grupo e a sua articulagdo, no conjunto com as ferramentas dadas nas
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sessdes anteriores. Foi o primeiro contacto entre todos para a criagdo de um momento

contextualizante das atividades desenvolvidas ao longo destas semanas de trabalho.

Em grupo, foram realgcados os momentos: “par de sapatos”; “corpo no chao”;
“quadrados”; “manipulador/manipulado™; “palavra acompanha o corpo”; “espelho”;
“frase/texto”; “‘corpo/chdo/espago™; “debate”; ““forca/chao/espaco”; “siléncio”; ‘“‘corpo
moével/imével” e “mover com a sensagdo de ser manipulado”.

As questdes langadas ao grupo foram: “Como vao responder a esta proposta?”’;
“Porqué estas escolhas?”’; “Que metaforas concretizam estes momentos?”; “Qual o
guido/contexto?” e “Respiracao?”. O grupo, sentado no chao, dialogou de forma a procurar
as respostas a estas questdes e criar uma partitura fisica, como na sessdo décima segunda.

Foi observado o seguinte: o grupo dispersa, mostra descontragcao e ndo avanga para
a parte pratica, ndo experimenta e mantém-se sentado no chdo a escrever e a trocar ideias
sem as experimentar. Os intérpretes questionam o OP sobre o que podem/devem ou ndo
fazer (a semelhan¢a do que ocorreu aquando da escolha de um texto) e criam obstaculos
varios que impossibilitam a realizagdo do exercicio.

O OP intervém: “E importante experimentar, teorizar menos, falar menos e
experimentar ideias. Proponham ac¢des, podem comegar ja pelas experimentadas em todas
as sessoes anteriores”. O grupo timidamente reage, mas nao decide como e o que fazer. O
OP dirige o exercicio e propde duas agdes: 1. Todos em linha, avangam de uma ponta da sala
para a outra ponta, t€m de chegar todos a0 mesmo tempo a meta e nunca podem estar
alinhados. Durante o percurso executam os 6 movimentos da partitura fisica trabalhada nas
sessoOes anteriores de forma intercalada e sem ordem pré-estabelecida (ndo podem reproduzir
a partitura em simultineo, o que obriga a trabalhar a visdo periférica). E introduzida a
variante da intensidade (escala de 1 a 10) e a repeticdo (fazendo o sentido inverso e
reiniciando o exercicio). 2. O grupo todo ao molho num canto da sala terd de se movimentar
num bloco homogéneo: nao podem afastar os corpos uns dos outros, a ligagdo entre todos ¢
feita pelo tronco e ndo podem usar os membros inferiores e superiores para criar esse bloco.

Foi observado o seguinte: os intérpretes sussurram entre si, ha um ruido coletivo
que nao ocorre no trabalho individual; os movimentos sdo apressados e precipitados; os
colegas ndo se conseguem acompanhar, usam mais os bracos que o tronco e focam-se na
dificuldade. Nao se verifica uma lideranga no grupo, nem concretizam nenhuma das duas

propostas. H4 uma desconcentragdo generalizada, com exce¢do de um dos elementos
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masculinos que procurava unir o grupo que se dispersava pela novidade da experiéncia
coletiva.
Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. Situar o olhar de modo a ter um campo de visao que capte os movimentos
dos restantes elementos do grupo. Ter em atencdo a respiragdo.”

Décima quinta sessdo: 12-12-2019 (criacio individual)

Nesta sessdo participaram 3 elementos (1 do sexo masculino e 2 do sexo feminino).

O exercicio proposto visa uma abordagem oposta ao trabalho coletivo, uma criagao
individual com texto e a¢do baseada num improviso.

Referéncias: excerto dos textos que até agora foram sendo memorizados;
experimentar as situagoes redigidas aquando da audigdo e leitura dos textos na sessao décima
terceira.

Objetivo: o uso e a experimentagdo do texto; a verosimilhanga entre o texto e a agao;
a situacdo devera ser concreta e nao abstrata (precisdo no comportamento e na vivéncia do
momento — ndo fingir nem fazer de conta — viver a situacdo ao maximo); ndo esquecer de
respirar para que o corpo € a cena expandam.

Cada intérprete trabalhou isoladamente e com estimulos verbais do OP, de modo a
que a forga interior e profundidade da situagdo de cada intérprete fosse levada ao extremo,
testando limites individuais. Apos cada elemento atingir um grau de profundidade e
seguranga no trabalho individual, o grupo foi dirigido e estimulado numa improvisacdo
coletiva pelo OP.

Foi observado o seguinte: o momento inicial revela divida e esquecimento do texto
na articulacao das agdes improvisadas; as presencas sao timidas; ha olhares em volta numa
postura de observadores dos colegas; um elemento ri-se; outro elemento demonstra timidez
e esconde o rosto com o cabelo; outro elemento arrisca e rompe com o siléncio, o OP
estimula a reagdo solicitando mais garra, o elemento responde e os colegas riem-se por
timidez. O OP intervém, junto dos outros elementos, tentando estimular e procurando foco
no trabalho, os dois elementos respondem ao desafio, arriscam e o som emitido na sala ganha
volume. O texto memorizado € curto e a sua repeti¢do ¢ constante. O elemento descontraido
que outrora ria, domina o improviso coletivo e, usando o seu texto, representa € provoca uma
discussao com os colegas. Todos respondem numa discussao acesa usando o texto ja

memorizado e comecam a surgir improvisos dentro da situacdo. A discussdo torna-se
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cansativa e num ato de desespero o grupo ri-se. Aquilo que era uma discussdo passa a
momento de divertimento e gargalhadas sonoras sdo ouvidas, surgindo lagrimas de riso,
rostos avermelhados e dores de barriga (de tanto rir). Com o corpo e a voz cansada e rouca,
ha necessidade de respirar e de ouvir siléncio, olhares se cruzam e o grupo descontrai. Fim
da viagem.

No momento da discussdo o grupo levanta o maxilar inferior e empina o nariz para
cima, a voz agudiza, os dedos das maos e os bragos torcem ligeiramente. H4 tensdo no apoio
vocal e esforgo fisico, a respiragdo ndo esta apoiada.

Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. “(...), comegamos a ler cada um o seu texto em simultaneo. (...) As nossas
vozes sobrepunham-se umas as outras € eu comecei a falar mais alto do que
o [nome sob anonimato] e do que a [nome sob anonimato], chamando a
atencao para a simplicidade e beleza do meu texto. Achei graca eu propria
dizer “o siléncio ndo importa. A palavra solidao faz-me companhia. Eu gosto
da palavra solidao. Cala-te com o siléncio. O siléncio ¢ bom; eu ndo quero
saber de Arquimedes, cala-te com Arquimedes; eu nasci no alto da serra, no
alto da freguesia”. Fiquei com a sensa¢ao de que consegui dominar a situagao
e de que a minha voz se fez ouvir! Nao sei a opinido dos colegas! Nao sei se
acham que sou rude, mas como eu ja disse, eu sou descoordenada, talvez
disléxica. Ou talvez tudo isto seja uma defesa minha e eu tenha de pensar
melhor e ndo me descoser, que ¢ 0 mesmo que dizer me controlar e nao rir,
por exemplo.”

Décima sexta sessdao: 17-12-2019 (exploracio texto/criaciao)

Nesta sessdo, demos continuidade ao trabalho desenvolvido na sessdo anterior
transportando para o texto as ideias exploradas no improviso.

A cada intérprete presente (participaram os mesmos 3 elementos) foi solicitado que
explorasse individualmente, virado para a parede, as diferentes nuances que o texto poderia
ter, tendo em conta, também, a situacdo descrita aquando da leitura previamente feita. Cada
elemento utilizou a propria descrigdo que fez da sua leitura explorando a ideia para a criagdo
de uma personagem. Nao foram utilizados objetos. Foi solicitado que apontassem no texto
ideias exploradas e indicacdes a relembrar para uma futura recuperacao do exercicio.

Foi observado o seguinte: o grupo tem dificuldade em iniciar o exercicio; cada
elemento aguarda que um outro colega inicie o texto para depois iniciar o seu; ha uma davida
instaurada sobre quando devem romper com a energia e siléncio instalados na sala. O OP
intervém e “puxa” por cada intérprete individualmente, interage, questiona e dialoga no

sentido da desconstrucao textual do texto, improvisa jogo de palavras com cada intérprete
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individualmente. Os intérpretes mostram alguma timidez. A figura masculina a dado
momento transforma a sua postura na sala e “incorpora” com seriedade o seu trabalho. As
figuras femininas contagiadas pelo colega arriscam, mas permanecem num jogo entre o riso
descontextualizado (por vergonha ou reacao de julgamento ao seu trabalho) e tentativas
isoladas/exteriorizadas, pouco comprometidas com a verosimilhanga e incorporacdo das
situacdes. Olham a volta para ver se os colegas e o observador estdo a olhar e desconstroem
as suas situagdes. Nota-se uma timidez e um julgamento pessoal sobre as suas tentativas de
viver o momento.

Para o elemento feminino mais distraido o OP desenha, com fita cola de papel, um
rosto na parede e afirma “este € o foco, foco no olhar, a tua personagem, sendo maluca, deve
acreditar profundamente que tem diante de si um rosto”. Ha uma estranheza na proposta e
uma tentativa gradual de a executar.

E geral a dificuldade de explorar o texto interpretativo dominado pelo estado fisico

e mental das personagens propostas neste primeiro dia de experimentagao.

Décima sétima sessio: 07-01-20 (a personagem)
Nesta sessdo participaram 3
elementos dos inscritos (1 do sexo
masculino e 2 do sexo feminino).
Com o trabalho de
aprimoramento € experimentacdo
técnicas € sensitivas, € com um
trecho de texto selecionado, €
chegado o momento de introduzir

uma figura familiar ao universo

teatral: a personagem. Desta forma, o

Imagem 8

grupo, gradualmente continuaria o
Quadro com registo de debate n.° 1
processo de familiarizagdo com os
conceitos e praticas teatrais.
Como ilustra a fotografia tirada do quadro no dia desta sessao (ver imagem 8), € no
seguimento da ultima sessdao dada, o foco de hoje seria uma conversa/debate/partilha acerca

do significado da personagem para cada um destes elementos. Na figura sdo visiveis palavras
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que foram propositadamente apagados. Os termos “personalidade”, “eu” e “personagem”
estdo arrumados dentro de bolhas com respetiva numeracao e diferentes apresentagdes. As
imagens gravadas no quadro sdo impressdes que passam de nds para a personagem € vice-

versa.

As questoes seguintes foram o mote para o debate: quem ¢ a personagem? Qual o
papel do intérprete na sua concretizagao? Como distingo os tragos de personalidade da
personagem dos meus (enquanto intérprete)? O ator/intérprete sera um intermediario da agao
teatral, mediador do texto e da personagem? A personagem e o ator/intérprete ndo serdo o

mesmo? O que podera haver de comum entre ambos?

Foi observado o seguinte: as respostas dadas denunciam uma relagdo distante entre
0 “eu” e a “personagem”. De entre os intérpretes hd quem entenda que nao t€ém uma relacao
direta comuns e por isso as “personalidades” sdo distintas, ha quem defenda que exista algum
contagio de “personalidades” e, entre duvidas, hé a hipdtese de ambas serem a mesma coisa,
dado que a matéria que a cria ¢ a mesma que a manifesta € o pensamento que a constroi e
aprofunda ¢ o mesmo que representa o intérprete/ator na vida real. Nao foram dadas
respostas concretas e afirmativas, pois o exercicio seguinte visa complementar o processo
reflexivo e especulativo da ideia e teorias acerca da “criacdo e identidade da personagem”.
Ap0s esta partilha, foi proposto que cada elemento criasse uma histéria que contextualizasse
a personagem pensada na sessdo, com recurso ao uso do texto e a vivéncia do momento
idealizado para construir a cena. Cada intérprete, individualmente, ocupou o restante tempo
da aula nesta exploracdo descodificadora entre a escrita de uma histéria de vida e a sua

experimentacao.
Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “E dificil integrar a personagem, mistura-se o querer descontrair-se com a
vergonha e surge o riso. Aumenta a dificuldade de concentracao (...). Nao
me consigo concentrar e me abstrair do que os colegas estdo fazendo e acho
piada a algumas das coisas que eles fazem e entfio volta o riso. E mais facil
quando improvisamos e estamos a trabalhar em grupo sem ter de apresentar
o0 texto.”

2. “Nesta aula estivemos a distinguir a palavra “personagem” da palavra “eu”.
Foi dificil chegar a uma conclusdo (...). Eu conclui que sou “eu” que estou
ao comando; a personagem sou “eu”. (...) a minha personagem seria uma
mulher com distarbios mentais internada num manicoémio, por me lembrar
do tio [nome sob anonimato] e das coisas que fazia quando estava
descompensado da sua loucura; (...). Achei interessante o [nome sob
anonimato] dizer que se lembrava dos nossos textos durante o dia, o alto da
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serra ¢ 0 Arquimedes. Eu também me lembro das aulas de teatro durante o
dia e lembro-me dos textos dos colegas.”

Décima oitava sessao: 09-01-20 (a personagem e a a¢ao)

e Nesta sessdo, que contou com

R -
e a presenca de mais um elemento
/]\ feminino, para além dos da sessdo

- / anterior, o trabalho foi dividido.
oY . ;
) s MBI Fegd J Ao elemento novo foi
ROy W |

sy ¢ ) langada a conversa/debate/partilha

\\{ da sessdo anterior e aos elementos
gfi que ja haviam realizado este
/ momento foi dado o exercicio de
v colocar em pratica a histéria da
Imagem 9
personagem ja redigida.

Quadro com registo de debate n.° 2

Da argumentagdo em torno
da ideia da personagem e das questdes associadas a este tema, ficou o registo fotografico do
processo redigido no quadro (ver imagem 9).

Podemos ver que, desta sessdo em torno da personagem, surgiram novos conceitos
que complementam a sessdo décima sétima: Naturalismo (“NAT”); quotidiano (“QUO”);
“VIDA”; uma bolha que engloba a ideia da “personagem” e do ‘“eu” juntos; a palavra
“CORPO” como intermediario entre o “EU” e a “PER.” (personagem); uma bolha que
destaca o circulo de influéncia do “EU” com a “PER” (personagem). As setas a apontar para
cima e para baixo representam ‘“varios “eu’s”” e “vdrias personagens dentro da propria
personagem”.

Posto isto, enquanto o intérprete redige a historia da personagem o OP abordou
diretamente os intérpretes que ja realizavam trabalho pratico. Foi criado um didlogo entre
OP e observado, de modo a aprofundar as ideias chaves que cada personagem continha.

Para terminar a sessdo, foi realizado o exercicio coletivo de exploragdo individual de
olhos fechados, as escuras e musica alta (este exercicio esta na base do trabalho desenvolvido
em torno das sessoes “chao movedico; manipulador/manipulado; respiragao e elastico) cujo
foco essencial era “Concretizar a personagem através de mim”. No modo como cada historia

foi redigida, como podera esta evoluir, tendo em conta os conceitos langados nos debates
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introdutdrios acerca da ideia da personagem. Explorar, pela acdo as ideias manifestadas e
organizar, no corpo, essa hipotética divagagdo de conceitos de modo a compreender
sensitivamente a sua concretizacao.

Foi observado o seguinte: o grupo num exercicio timido, com tom de voz baixo,
nao revela afetacao da voz pelas agdes fisicas e arrisca pouco: Os elementos denotam esperar
por algum impulso externo e t€ém necessidade de ler os apontamentos e a histdria escrita, ndo
exteriorizando a relagdo entre as emogdes e as experiéncias descritas na histéria. Nao ¢
visivel, na reproducao fisica dos comportamentos, a natureza das personagens.

O OP estimula os intérpretes e questiona sobre a concretizagao e clareza dos gestos,
do caminhar, da respiracdo, da cadéncia no espaco ¢ do romper com o ambiente da sala ja
sem a musica e em voz alta. Os intérpretes ndo rompem com o ambiente calmo e tranquilo
a que esta sala nos habituou em algumas sessdes (quando ha ruido externo ndo se verifica
esse comportamento). Olham constantemente a volta de si observando os colegas, sorrindo
e tirando prazer daquilo que veem nos outros e distraem-se. O OP alerta que “o intérprete
tira prazer da sua interpretacdo e ndo daquilo que vé no trabalho dos outros, ndo ¢ um
observador externo, em cena € o executor interno”.

Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “Criar uma historia por detras da personagem foi um exercicio interessante.
E no inicio sentia que estava a ficar mais confortavel a explora-la, porque
sabia alguns dos pontos onde “tocar”. Mas quando foi para interagirmos uns
com os outros apercebi-me que nao estava assim tao em sintonia. Nao tinha
a certeza e perdi a atengdo. A partir dai fiquei na davida que lado seguir, que
emocao/palavras. O ter uma personagem negativa fez-me questionar o que
outros sentiriam ao pé dessa personagem, mas nao sabia se ao mudar ia fazer
sentido. No final do exercicio estava a tentar perceber o que faltava, o que
precisava de adicionar e isso levou a minha concentragdo um pouco para
longe.”

2. “Personagens em a¢do, mandadas para o palco. Eu fiquei a olhar para o livro,
a descobrir que os olhos do Pai Natal, na capa e contracapa do livro, sdo
carinhosos, que ele tem uma cor coradinha nas bochechas e que daquele Pai
Natal eu ndo teria medo.”
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Décima nona sessiao: 14-01-20 (personagem e texto)

Esta sessdo contou com a
presenca de 4 intérpretes (2 do sexo
feminino e 2 do sexo masculino).

O trabalho foi na linha da
sessdo anterior, com dois elementos
novos na abordagem ao tema conversa
/ debate / partilha da personagem e os
outros dois elementos na continuidade
da sessdo pratica da aula anterior.

Na situagdo teodrica sobre a

personagem, a imagem 10 resume os

Imagem 10

termos utilizados. Registo que foi
Quadro com registo de debate n.° 3 e,

com estes dois intérpretes que este
assunto durou mais, pois presenciei maior divergéncia em torno do conceito € uma

persisténcia na ideia ja pré-concebida por um dos intérpretes.

Foi observado o seguinte: deste topico surgiram ideias e conceitos que, ora
anulavam o corddo que ligava a “personagem” ao “eu”, ora atribuiam uma categoria
diferente relativamente as “personagens que somos na vida real” e as “personagens que
representamos em teatro”. Os intérpretes acrescentaram ainda, que nds somos “um ser
unico” e que nao se mistura com aquilo que somos enquanto personagem; que “encarnar’
em alguma coisa ¢ fingir essa coisa, ela ndo ¢ verdadeira, e que a personagem nao ¢ uma
extensdo do intérprete. O OP explana a metafora de um icebergue em que: a superficie estao
os tracos evidentes e que se manifestam constantemente, ¢ abaixo estdo os tragos menos
conhecidos ou o ndo reconhecimento desses tracos na personagem inventada. Como fazer
de conta no teatro ndo ¢ a realidade, o objetivo ¢ tornar esse faz de conta teatral na
verosimilhanga por exceléncia. Sendo a personagem dramatica uma pessoa ficticia de uma
obra, por oposi¢cao as personagens que criamos no nosso dia a dia para aplicar em diferentes
circunstancias. Existem, assim, dentro do “eu”, personagens criadas para o teatro que nao
contemplam ramificacdes/manifestacoes desse “eu”. De seguida o par tratou de redigir a

historia da sua personagem.
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Ao par que trabalhou a componente pratica, o OP, e apés experimentagdo individual
dos intérpretes, interveio no sentido de que explorassem os limites propostos por eles na
defini¢do dos tragos de personalidade, fazendo questdes e provocando discussdes para que
0s mesmos reagissem a contracena dada.

Foi proposto explorar, para além do texto e da cena, didlogos internos entre o “eu” e
a “personagem”. Era como se explicassem a personagem o que se estava a passar —
desenvolvendo criatividade e um jogo mental interativo entre dois pensamentos em realidade
opostas: didlogos que se iam exteriorizando através da voz e do corpo, experimentando a
situagdo em que o “eu” explica a “personagem’ o que fazer a cada momento. Desta forma,
¢ possivel trabalhar a imaginacao da cena e a sua efetiva visualiza¢ao diante dos olhos, para
que nao haja faz de conta nem uma mimica imprecisa do corpo na situagdo. Estas propostas
permitiam ao intérprete, compreender se a personagem tinha livre vontade ou se os impulsos
gerados seriam os que partem da percecdo sensorial do “eu”. Neste momento foi permitida
a introducao de um objeto selecionado pelo intérprete de modo livre.

Foi observado o seguinte: ha precipitacdo nos gestos e rapidez no movimento; a
qualidade do gesto desenvolvido nas sessdes passadas, aquando do trabalho técnico, ndo esta
a ser posta em pratica. O OP intervém e relembra a adaptabilidade e pertinéncia do uso
técnico dos exercicios realizados no trabalho em aula. Ha essa nova consciéncia e esfoco, os
intérpretes aplicam as nocdes dadas na medida em que lhes ¢ explicada e exemplificada pelo
OP a sua associacdo. O clemento masculino revela dinamica, atitude e seriedade no
desenvolvimento do exercicio e demonstra evolugdo no trabalho de construcdo da
personagem.

Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. Nesta aula, eu, [nome sob anonimato], estive a “falar” com a minha
personagem, “a louca”. O professor “desenhou”, numa fita colada na parede,
os olhos e o nariz da minha personagem e pediu que eu, [nome sob
anonimato], lhe contasse a historia do livro. Eu contei de forma simples
inicialmente. Depois, como ela ¢ descompensada, eu comecei a perguntar se
ela sabia contar as renas, mas “ela” estava sempre a dizer que ndo queria
saber daquele livro nem do Pai Natal; que nao acreditava em nada daquilo e
trocava-me as voltas. A minha louca ndo quer conversas e esta dificil. Nao
aceita nada do que eu digo.”
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Vigésima sessdo: 16-01-20 (objeto)

Nesta sessao participaram 3 elementos do grupo de teatro (2 do sexo masculino e 1
do sexo feminino).

Foi introduzido o trabalho de manipula¢dao do objeto, identificado por cada um nas
semanas anteriores. Esta sessdo foi destinada a improvisacdo/exploracao livre. As
questdes/topicos a explorar seriam: abordar o objeto como se eu nunca o tivesse visto. Que
objeto sera? Qual a sua funcao? Para que serve? De onde veio? Que sensacdes desperta em
mim? E se for a personagem a explorar? Como se distingue a “personagem” do “eu” nesta
interagdo? Qual a percecdo que tenho nesta gestdo de informacdo entre estas duas
“personalidades”?

Foi observado o seguinte: numa primeira fase a abordagem ¢ convencional,
assemelha-se a “colher” um artigo do supermercado, sem importancia no olhar, no toque, na
aproximacao e na textura; nao ha medo de aproximacdo. Nao ha relagdo com o espaco
envolvente e o exercicio s6 comeca quando o intérprete tem o objeto na mao.

O OP questionou sobre: a presen¢a dos 5 sentidos, se foi consciencializada essa
abordagem, e sobre os momentos de siléncio. Explicita e solicita que o exercicio recomece,
mas sem que se imite o que acabou de exemplificar.

Nesta segunda ronda o grupo demora-se, hd escuta, uma observacdo mais atenta
(embora, a figura feminina manifeste uma tendéncia para observar os outros a sua volta e se
focar pouco em si). As figuras masculinas procuram tirar prazer desta relagdo com o objeto,
mas terminam o exercicio sem o observador o dar por finalizado. Recomecam e repetem as
acoes programadas em /ooping.

Individualmente, o OP aborda cada intérprete e questiona cada passo, cada
movimento feito na relagdo com o objeto e solicita a cada um que coloque interrogagdes as
suas acdes: porqué assim? Para qué assim? Para onde deve evoluir a agao? No final relembra
que o processo criativo ¢ um processo racional, ndo apenas emotivo, € que a relacao entre o
“eu” e a “personagem” carece de didlogo constante. Gerar a personagem em modo “piloto
automatico” deixa o intérprete entregue a sorte e sem poder de decisdo, improvisagao nao ¢
sinonimo de desordenacgao.

No final o OP ficou a trabalhar apenas com um elemento masculino na precisao do
“percurso da sua personagem”, ao longo do mapa imaginativo que este criou para a sua cena.

Este ndo visualiza o percurso, finge que estd a fazer as coisas numa mimica sem precisao.
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Quando questionado sobre o que esta a visualizar ndo responde concretamente sobre o fruto
da sua imaginacdo, ¢ quando o faz demora a responder, porque esteve a pensar

(demonstrando nao visualizar nada em concreto).
Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. “Procurar, com a naturalidade que lhe ¢ intrinseca, assumir a personagem
que se movimenta ou passeia € que se surpreende com a existéncia de um
saco, o qual lhe desperta a curiosidade a ponto de explorar o seu interior e 0s
objetos que 14 se encontram. Explorar essa situacao, mantendo naturalidade
de uma forma ativa.”

4. Segundo modulo: construciao cénica

O trabalho desenvolvido ao longo dos exercicios do modulo de preparagdo técnica
permitiu dotar os elementos inscritos no grupo de teatro (intérpretes), de ferramentas
necessarias para uma abordagem nao meramente tecnicista (com termos técnicos e tedricos),

mas, também, experimental.

Foi descrito o processo laboratorial que procurou combinar a pratica com a teoria,
que habita no mundo da arte teatral, e cruzar esse universo com a simplicidade vivida no
quotidiano. Nao falar apenas de teatro, porque este, deve ser experimentado para poder ser

compreendido e absorvido na sua forma plena.

O teatro implica agdo, dai que, ndo foram esquecidas: a individualidade na
consciencializagdo e aprimoramento; a exploracdo da relagdo entre cada um dos intérpretes
com a sua bagagem pessoal e o ato teatral; a reutiliza¢do, readaptagdo, incorporagao,
descodificacdo e libertagcdo das referéncias expressivas destes intérpretes, como mote para
uma descoberta da teatralidade e expressividade intrinseca a cada ser humano; a necessidade
de despertar de dentro de cada um a capacidade de combater e anular a ideia pré-concebida
em torno do teatro enquanto teoria e, nesse embate, revelar a dificil simplicidade de
consumar em si mesmos essa clarividéncia. Em suma, compreender o significado do

paradoxo de “nao fazer/fingir no teatro” e “ser no teatro”.

Do trabalho desenvolvido ao longo daquelas sessdes ndo se pode afirmar que tudo
tenha ficado consolidado, nem acreditar que estes intérpretes tenham adquirido uma natureza

profissional no seu processo criativo e de manifestagao individual, artistica ou nao.
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Nao ¢ pretensdo deste projeto a criagdo ou formacgdo de atores, antes, propomos
desenvolver e aprofundar a natureza criativa inerente a todos os seres humanos. Assim, por
via da sua acao individual experimentam no coletivo a sua descoberta teatral, associada a
sua criatividade j& pré-determinado ou ndo. Aqui, a funcdo do OP passa por compreender o
que cada intérprete manifesta nesta experiéncia e procurar descodificar essa mensagem, para
que estes possam ir além das ideias que entretanto haviam formado na sua existéncia de vida.
Isto implica um raciocinio construtivo em torno de uma ideia de teatro, capaz de
compreender o jogo comportamental entre o real e o imagindrio; o emotivo € o racional; o
fisico e o metafisico; o sagrado e o profano; o sublime e o grotesco, que habitam na

simultaneidade da presen¢a humana neste mundo.

O caminho do processo de constru¢do cénica ¢ uma continuagdo do percurso de

preparagdo técnica, porque a criagdo na cena €, também, mas ndo s6, um processo técnico.

Na continuidade desta abordagem entre os dominios apresentados, eu, enquanto OP
e responsavel por este projeto tinha entre maos alguns desafios que foram surgindo ao longo
do modulo anterior. Problemas como a pontualidade e a assiduidade num trabalho de grupo
de natureza voluntaria, provocados pela habitual rotina externa a atividade do grupo de
teatro, como € o caso dos alunos
trabalhadores / estudantes; dos
alunos que faltam as sessdes por
motivo de trabalhos académicos e
preparacdo ou estudo  para

/

frequéncias; dos alunos e docentes

weph———

. ATIR D

_ Descaena 1 que chegam tarde as sessdes por
motivos  profissionais ou de
trabalhos e reuniGes académicas;

dos docentes que faltam por

motivos profissionais, colocam em

Imagem 11 X
causa o desenvolvimento de um

Quadro com registo para orientagdo de trabalho criativo .

trabalho coletivo e continuo.
Associada a esta problematica contamos com as desisténcias por motivos relacionados com
as notas das unidades curriculares. Por tudo isto, a decisdo ndo estava entre manter ou nao o

grupo de teatro, porque, como sabemos, o teatro também se faz com um ator em cena. Este
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¢ um trabalho de aprimoramento individual moroso e ndo conclusivo no periodo de
frequéncia deste Mestrado; de maneira que o modo como o projeto avanga € que sofre uma
mudanca. Na verdade, o tempo de cada sessdo de trabalho revelava-se curto para o
aprimoramento pretendido.

A ideia lancada ficou registada na imagem 11. Aqui ¢ visivel, no canto inferior
direito uma circunferéncia com fronteiras tracadas entre varias figuras. Cada espaco
delineado representa uma ilha, a ilha de cada intérprete que, isoladamente, faz-se
apresentar/representar. A proposta apresentada visa um trabalho individualizado, nao
comprometendo a sua evolu¢do nem o normal funcionamento das sessdes. Desta forma, e
seguindo uma linha de trabalho de simplificacdo, iniciamos a construcao cénica individual.
Na criagdo de um guido final as apresentagdes cénicas teriam uma articulagao onde todos
trabalhariam em conjunto, num esfor¢o extra ao sistema voluntario vigente. Deste modo, a
orientacdo para o trabalho a desenvolver ficou descrita e exposta no tridngulo (ao centro) e
nos termos apontados no canto superior direito da imagem 11.

De registar que, neste modulo, foram feitas filmagens de alguns exercicios propostos
para observagdo posterior e em conjunto com cada intérprete. Embora inicialmente ndo
estivessem planificadas, estas ocorreram pontualmente e por via da evolugdao na relacao
estabelecida com o OP.

Faca-se o relato da observagdo participante, tendo em conta a introducdo dada e a

continuidade do trabalho desenvolvido qualitativamente e respetiva sequéncia numerada.

Vigésima primeira sessao: 21-01-20 (criagao individual)
Nesta sessao participaram 4 dos inscritos (3 do sexo feminino e 1 do sexo masculino).
Aos intérpretes foi descrito o formato do exercicio a praticar em aula:
1. Improviso sobre a cena idealizada na exploracdo de ideias a concretizar;
2. Repeticao de momentos chave;
3. Explora¢do do objeto proposto e introducdo do mesmo na situagdo anterior.
Foi observado o seguinte: no elemento mais recente do grupo de teatro evidenciava-
se um trabalho timido e fechado, de costas para o grupo, pouco audivel e impercetivel.
No intérprete masculino, uma evidente exploragdo fisica e sonora que ganhava forga
na interacdo com o OP. Este elemento tem revelado profundidade e consisténcia no seu

trabalho; concentragdo e um olhar que ndo denota dispersdo. Contudo, tem momentos que
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evidenciam algum cansago emocional e um ligeiro bloqueio na relagdo entre o estado mental
da personagem e a sua fisicalidade. Tem uma personagem que explora um desequilibro fisico
(um bébado), ja denota atencao no gesto e qualidade na sua oralidade (nem sempre continuas,
com algumas quebras).

Dos outros dois elementos femininos hd um olhar de duvida e incerteza, uma relacao
artificial com os objetos € uma preocupacdo em “mostrar de frente as agdes”, pois olham
constantemente para o OP e para os restantes colegas e ndo exploram a ideia de um “ponto
de fuga”.

No geral, todos trabalham as propostas dadas e respondem aos impulsos internos do
OP de modo afirmativo e aprofundado. Os intérpretes aplicam alguns dos conceitos
trabalhados no modulo anterior; revelam uma inconstante energia e ritmo na exploragao do
trabalho e o “tom de cena” e a “intensidade” ainda estdo ao nivel do quotidiano. Contudo,
quando explicam o motivo por que escolheram o objeto especifico e contam a histéria da
sua origem, em contexto informal, as suas expressdes e comunica¢do sdo mais vincadas. A
preocupacdo que demonstram na exploragdo das propostas, influencia na castragdo da sua
“naturalidade”.

O OP lembra que “devem” levar para o ato teatral a confianga e descontracdo que
tém adquirido no seio do grupo, pois a personagem em cena usa as ferramentas do “eu”
/intérprete.

Excertos dos relatos individuais de atividade:

1. “Vivenciar ao pormenor a situagdo de surpresa ao encontrar um saco €
explorar com curiosidade e receio o seu interior.”

2. “(...) No teatro, ha a consciéncia de cada um dos nossos gestos. Eu disse
também que as vezes ou quase sempre ndao sei como deva fazer ou
desempenhar o meu papel de “louca”. Invento sempre encrencas. Os outros
colegas estdo mais a vontade e esforgam-se mais, sobretudo o colega [nome
sob anonimato] que sabe tirar prazer do trabalho que faz na sua figura de
dandi bébado. Eu gosto muito de vé-lo, mas tenho sempre a mania de que
ndo sou capaz e de que estou a dificultar o trabalho do professor.”

Vigésima segunda sessao: 23-01-20 (exploracao individual)

Nesta sessdo estiveram presentes 3 elementos (1 do sexo masculino e 2 do sexo
feminino), que deram continuidade ao trabalho individual de exploracao cénica. Este ¢
desenvolvido todo no mesmo espacgo, significando que os intérpretes estdo a trabalhar,

também, a preseng¢a do outro em cena. Em simultaneo, o OP faz o levantamento das situagdes
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onde estes se poderdo encontrar, ou seja, nos momentos em que a articulacdo do grupo sera

criada.

As indicagoes dadas foram:

1. Explorar a personagem para além dos episodios e tracos de personalidade
chave;

2. Movimentagao/relagdo com o espago (uma vez que na sessao anterior sairam
pouco do local onde definiram concretizar o exercicio);

3. Continuar a exploracao com o objeto, ndo esquecendo particularidades como:
os efeitos dos 5 sentidos nessa relagcdo, a novidade e a nao
mecanizagao/automatismo do gesto;

4. A relagdo de profundidade psicologica da personagem e como o “eu”

transmite essa informagao.

Os intérpretes foram deixados livres e sem intervencao nesta sessao.

Foi observado o seguinte: os membros idealizam uma sequéncia para a cena e

quando chegam ao fim ndo a repetem; ha uma superficialidade no tratamento do gesto dos

intérpretes € um exagero nos movimentos que ndo revelam organicidade, com risos que

denotam falta de a vontade. Nenhum dos elementos olha para o “ponto de fuga”, pois

escondem o rosto, ora olhando para o chdo ora com o cabelo. Observam o OP como se

solicitassem a sua intervengao e estimulo.

No final da sessdo o OP relembra que devem procurar: sair da zona de conforto; o

estimulo interior; dominar e ser o foco de ateng¢do na cena; romper com a energia € com o

clima da sala; nao dispersar o olhar e decidir o que fazer no momento, pois estas sdao fungdes

essenciais do sujeito de teatro e, finalmente, ndo ficar a espera que alguém diga o que fazer.

Excerto dos relatos individuais de atividade:

1.

“Buscar acontecimentos no passado da personagem com que eu pudesse
relacionar, focar nas emocgdes, ajudou a perceber mais onde podia tocar.
Como um guido indireto. Por vezes ¢ dificil focar-me e gosto de ter algo
visual ou um diagrama para lembrar o rumo a seguir, especialmente se algo
distrai 0 meu pensamento. Olhar para os apontamentos que fiz, ajudava,
mesmo que nao lesse — s6 olhar para a pagina. Quando estava a fazer o
improviso, depois desse exercicio, foi quando finalmente senti-me “quase
14”. Foi uma sensagdo estranha (mas estranho bom), porque estava alegre e
confortavel numa personagem nao-alegre. Mas nao sabia o que fazer com o
corpo, faltava esse conhecimento e guia. Porque eu sabia mais ou menos o
andar da personagem e como ela se mexe, mas ndo em conjunto com o texto.
Mesmo no meio do improviso sentia que ndo sabia onde “ficar”. Logo a
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seguir foi como se tudo saisse € ndo conseguia repetir. Demorou um pouco
a voltar a me focar.”

Vigésima terceira sessao: 28-01-20 (consciéncia na cena)

Com 3 elementos participantes (do sexo feminino) demos continuidade as criagdes /
exploragdes propostas. O objetivo € proporcionar mais momentos de experimentacao porque
os intérpretes ndo exploram o trabalho fora deste contexto (em casa).

Para a sessdo de hoje o trabalho mantinha-se:

1. Explorar o objeto e a a¢do, com a novidade de introduzir o texto previamente
memorizado;

2. Atentar em: sons (gestos e textos — de todo o espago);

3. Descrever o que estd a personagem a fazer em cena (fazendo alusdo ao exercicio
onde o “eu” dizia a personagem como se “portar”);

4. Procurar trabalhar a tonicidade muscular, o gesto afirmativo e concreto.

Foi observado o seguinte: os movimentos e as a¢des ndo evidenciam os limites dos
intérpretes, quando na preparacdo fisica estes transpiravam, aqui, por momentos, bocejam.
Cada intérprete se instala num dado espaco e pouco sai dessa area, pouco se movimenta pelo
espaco, levando a gestos e expressdes pequenos, fechados e sujos / confusos.

O OP intervém e individualmente interpela cada intérprete: “o que estés a fazer? ...
Explica, em voz alta, o que se estd a passar neste momento na tua gesticula¢do... em que
espago se encontra a personagem neste momento? Explica... que objeto € esse?... para que
serve?... fala-me de ti, da tua personagem, porque vieste cd parar? Porque chegaste a este
momento.” Passo a passo, pergunta a pergunta, respondendo a estes estimulos os intérpretes
ganham ritmo (velocidade), porque t€ém um veiculo para onde dirigir a informacao. Nao
tendo publico a direccionalidade da cena dilui-se pelo espago envolvente e, sem as
personagens e o texto memorizado, ¢ dispersa a quantidade de informacao que tém de
processar e direcionar. Estas perguntas revelam uma maior sintetizacdo nesta fase do
processo, € pela primeira vez o OP pensa que serd necessario afunilar e direcionar cada
intérprete, contudo, até que ponto isso ndo afunila também as capacidades criativas destes
intérpretes?

Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. “Focar-me na personagem foi um pouco dificil neste dia, ndo sei muito bem
porqué. No inicio estava mais ou menos a perceber onde ir, para explorar o
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objeto. Mas perdi a concentragdo e no final ja estava com o sentido de “estou
farta, quero ir embora” o que se notou na filmagem. Nao consigo lembrar-
me se foi lembrar-me de algo ou algo que aconteceu no dia, mas estava
cansada e a certo ponto era como se tivesse esquecido do que era suposto
fazer, qual era o exercicio. Isso fez-me ficar frustrada, porque queria tentar
e explorar, mas nem conseguia focar-me no exercicio principal.”

Vigésima quarta sessdo: 30-01-20 (consciéncia na cena 2)

Nesta sessao participaram 2 elementos (1 do sexo feminino e 1 do sexo masculino),
diferentes da sessdo anterior. Deste modo, o exercicio proposto foi o mesmo daquela.

Foi observado o seguinte: o par revela dificuldade na aplicagdo das ideias, nao
manifesta a sua presenca no espago e executa timidamente o trabalho proposto. Por
momentos nota-se um foco maior e concentragdo no exercicio, mas a profundidade na
concretizagdo das acdes ndo revela a qualidade do trabalho executado no modulo de
preparagdo técnica, com gestos € movimentagdes, pelo espago, em excesso, € por uma
expressividade abundante com caretas no rosto e um corpo que balanceia (como um barco
navegante). As posturas ndo estdo concordantes com a simplicidade, limpeza e precisdo do
movimento teatral. O elemento masculino caminha num efeito bumerangue pela sala, o
elemento feminino escorrega pela cadeira abaixo.

Nestas duas tltimas sessoes, os intérpretes revelaram um desnorte e uma necessidade
de acompanhamento mais direcionado por parte do OP. Para eles, criar situagdes a partir do
nada com uma liberdade total ¢ dificil, ndo tém referéncia de como colocar em pratica os
conceitos apreendidos no modulo anterior.

Importa readaptar o trabalho feito até agora para uma maior intervengao por parte do
OP, guiando cada intérprete de maneira mais especifica e pormenorizada. Serd essa a
mudanga empreendida e necessdria nas sessdes futuras. Um trabalho ainda mais
individualizado e pormenorizado com cada intérprete no sentido de que, no pressuposto da
disponibilidade reciproca, o observador e observado sejam capazes de criar momentos
cénicos aprofundados. Na base estara sempre uma ideia de teatro articulada no respeito pela

expressividade inata do intérprete.
Vigésima quinta sessao: 04-02-20 (direcao individual)
Desta sessao fizeram parte 2 elementos de sexo feminino.

O exercicio proposto foi guiado pelo OP:
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1. Utilizar/explorar a relagcdo com o objeto;
2. Explorar a personagem;
3. Viver a situagao descrita.

A situacdo a trabalhar representava o roubo do objeto pela personagem. O facto de
terem participado apenas 2 elementos permitiu que o trabalho individualizado se prolongasse
nas duas horas de exercicio.

Da condugdo individual foram dadas as seguintes diretrizes: mapa do local onde estao
a realizar a fuga, focar o olhar dirigindo-o para o local que impulsiona a reacdo, respiragao
ativa, expressao facial, relagdo do corpo com o objeto roubado, relagdo dos pés com o chio,
inclinacao do corpo (o querer esconder-se e esconder o objeto), manter a tensao no uso da
voz, tensao muscular (as maos que protegem/seguram o objeto) € o corpo que “apoia” nessa
acao.

Importa destacar a alusdo constante 8 memoria de um acontecimento andlogo na vida
destes intérpretes, e as memorias que ele espoletava (direta ou indiretamente relacionada
com a situacao). O medo, a vergonha, a necessidade, a solidao, a raiva e o desespero foram
emocdes que surgiram ao longo deste exercicio.

Foi observado o seguinte: além do que foi acima descrito, fruto do trabalho pratico,
notou-se uma maior disponibilidade dos intérpretes para executar o exercicio pretendido.

A interveng¢ao por parte do OP potencia um nivel de profundidade que se evidencia
nas descobertas e respostas interpretativas que os intérpretes ddo em cena. A intervengao
ativa do OP traz o beneficio de aprofundar a energia e estimulo individuais que estes
elementos demonstram, evidenciando e vincando tragos pessoais, que estes revelam
timidamente em momentos de teatralidade organica.

Ha ainda uma precipitacdo na manipulagdo do objeto e na execu¢do de momentos
isolados, numa urgéncia de apresentar trabalho fechado que estes intérpretes tém
manifestado neste segundo modulo.

Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. “Ter exercicios mais especificos ajudou a perceber como fazer as
acoes. Notei que quando tento fazer a acdo sem estar a fazé-lo, exagero.
Salto logo sem parar para pensar "okay, mas como vou fazer" e fago o que
acho que ¢. Dizer as palavras enquanto fago a agdo ¢ que foi complicado,
mas no final apercebi-me que nao posso dizer exatamente como estd no texto.
Se eu fizer assim, tenho a tendéncia a usar a "voz de leitura". Tenho de dizer
por outras palavras. Quando fiz assim, ficou mais fécil deixar a respiracao
vir primeiro."
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Vigésima sexta sessiao: 06-02-20 (direc¢io individual 2)

Nesta sessdo, com 3 elementos participantes (2 do sexo masculino ¢ 1 do sexo
feminino), a conducdo dos trabalhos mantém-se individualizada e focada na exploragdo
cénica entre o “‘eu” /personagem/objeto/espaco.

Aos elementos participantes foi solicitado que:

1. Entrassem em cena;
2. Improvisassem no sentido de explorar o texto escolhido com o trabalho
desenvolvido ao longo do segundo mddulo.

Aos intérpretes ¢ explicado que, tal como o gesto, o texto, seja ele sujeito a
modifica¢des ou ndo, sera na cena um elemento constitutivo da situacado teatral, compondo
a acdo dramatica em situacao de igualdade com a gesticulagao e oralidade do intérprete.

Foi observado o seguinte: um dos intérpretes representa uma ave, com esse
elemento ¢ trabalhado o pormenor no gesto da ave: “Como ¢ que ela se desloca? O voo da
ave ¢ estilizado ou literal?” O intérprete caminha com as duas pernas quando a ideia a
transmitir serd a de que a ave esta a voar, “porque ndo bate apenas as asas em vez de caminhar
com as pernas? Se a ave voa numa relagdo horizontal a posi¢dao de repouso, porque nao
“simular o voo” de barriga no chdo e no momento de repouso trabalhar a verticalidade?”
Este ndo revela precisdo no gesto, a capacidade de reproducao por via da observagao externa
de um animal ndo revela o detalhe do gesto, dos movimentos particulares de uma ave; os
movimentos sdo gestos normais de um ser humano, e aqui perde-se o cuidado na exploragdo
de uma movimentacao estilizada e capaz de demonstrar qualidade gestual. O intérprete
resiste as indicacdes do OP, pois pretende mostrar alegria na emog¢ao da cena, contudo, a
expressdo facial mostra um rosto e olhar vagos, cuja emocao ¢ imprecisa. Nao ¢ clara a
mensagem transmitida, o intérprete mostra duvidas e nao distingue a atitude a ter dentro do
espaco definido para o momento teatral e aquela que mantém fora. O OP demonstra
diferentes possibilidades de experimentacao, o intérprete precipita-se na tentativa de imitar
o OP, ndo ¢ esse o objetivo.

Um outro intérprete ri € observa o que se passa a sua volta, executa uma acao
mecanica e sem uma relagdo com o objeto apresentado, ou seja, ndo cria uma histdria nem
justifica o porqué do objeto. O OP intervém, “na cena, importa criar relacdes para que o que
ali acontece faga sentido e ndo seja apenas um deposito de movimentos e “coisas” a

acontecer”. Na exploracao do objeto comeca a experimentar, a dar-lhe uso e mostra, por via
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da expressdo facial, momentos particulares em cada gesto, surgem-lhe memorias, que aos
poucos descreve de forma emotiva e relacionada com o texto memorizado.

O terceiro intérprete demonstra atitude e aplica os conceitos trabalhados até entao.
Apresenta uma evolucao significativa, improvisa com o texto memorizado, desconstroi o
texto, explora o objeto com qualidade no gesto e na sua relacdo com o espaco. Emociona-
se: lagrimas, raiva, olhares dispares, respiracao envolvente, dominio do gesto e da relagdo
com o0s objetos, o siléncio de alguns momentos contrasta com a densidade energética que o
mesmo manifesta. H4, contudo, ligeiras quebras de ritmo no exercicio, o OP intervém e
observa que este deve “procurar ver a cena de fora e abrir a articulagdo do gesto, dar
visibilidade as suas agdes”. Por fim, demonstra empenho e qualidade teatrais nesta fase de
construgdo cénica. Os restantes colegas manifestam curiosidade no trabalho e evolugdo deste
colega, e afirmam que “nunca vao conseguir fazer o que ele faz”.

Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. “Com a sua paciéncia toda e para me ajudar, numa aula, o professor pediu-
me para me lembrar de algo que me desse vontade de rir, porque de todas as
vezes que eu desempenhava o meu papel de louca eu mostrava-me muito
“sedada”. E eu lembrei-me de um episoddio da minha infancia, que na altura
ndo tinha tido graca nenhuma para mim, mas depois, sim, era um episodio
caricato e hilariante. Nessa aula, entrei no “palco” e ri mesmo. Senti-me bem
no meu papel. Mas era preciso introduzir falas da louca e isso ja foi mais
dificil. O [nome sob anonimato] disse que eu tinha sido mais auténtica e
verdadeira ao contar e a rir fora do palco do que no préprio palco e eu sei
que sim, ¢ verdade.”
Vigésima sétima sessao: 11-02-20 (percurso de liberdade)
Nesta sessdo participaram 3
elementos (2 do sexo masculino e 1 do
sexo feminino).
Foi dado como tema para a aula:
improviso livre.
Ao longo do trabalho desenvolvido
tem havido uma mudanga de abordagem
por parte do OP em relacdo ao trabalho de

construcdo cénica. Gradualmente ¢ ao

Imagem 12 longo da exposicdo deste modulo, irei

Registo de trabalho criativo: improviso em cena abordando esta transformagao.
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Deste improviso livre os elementos a ter em conta na cena seriam:
1. Uso dos objetos por parte de cada uma das personagens;
2. Exploragao das personagens;
3. Trabalhar a contracena;
4. Procurar utilizar o texto de forma complementar com o improviso
(diretamente ou indiretamente).

Foi observado o seguinte: No primeiro improviso (1 feminino e 1 masculino): O
intérprete feminino mostra alguma fragilidade em manter o foco na exploragdao da
personagem, dai que se verifique em cena uma desconstru¢do constante e insegura entre o
intérprete e a personagem. Nao ¢ clara a distingdo entre ambas as “entidades”. Ha
desconcentragdo, timidez e vergonha. A intérprete nao estd focado e desvia o olhar para fora
da cena, demonstra alguns momentos crediveis e profundos, mas nao se apoia neles para ir
mais além na improvisacao; responde aos impulsos do colega na contracena, mas nao
devolve esses impulsos para que o colega aprofunde o momento; ganha mais organicidade
quando se sente perdido no improviso do que quando o controla (aparentemente); a voz
evidencia uma relagdo instavel entre o efeito vocal da necessidade de “fazer teatro” ¢ a
simplicidade ndo artificial do uso da voz (naturalidade apoiada na respiragdo e na energia
que a personagem esta a transmitir ao intérprete).

O elemento masculino tem mostrado profundidade na sua evolucdo. Este representa
um bébado em constante desequilibrio visivel no corpo, nos movimentos e na, ainda ligeira,
cadéncia vocal. O seu olhar mostra essa tensdao. O gesto evidencia desequilibrio:
instabilidade nos pés, procura de apoio, movimentos lentos, movimentos bruscos, a
respiragdo profunda, o movimento ondulante do corpo, o dominio dos objetos, a
despreocupagdo com os acidentes da cena (cadeiras e mesas caidas) e o gatinhar/rastejar pelo
chdo. A sua personagem estéd presente e o olhar nao da sinais da presenga do “eu” intérprete.
Assistimos a um exercicio de entrega por parte de ambos os intérpretes, que demonstra a
verosimilhanga no “fingir” teatral que ¢, na verdade, o seu “ser” teatral.

No segundo improviso (com os 2 elementos masculinos), ver imagem 12, o intérprete
bébedo continua a desenvolver profundidade e qualidade teatrais. Ao observar esta
personagem vemos capacidade neste intérprete para iniciar um processo de criacdo de um
espetaculo, tal ¢ a seguranca com que este explora a movimentag¢ao no espaco, a relacdo com

0 objeto e a contracena com 0s outros.
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Com o outro intérprete, ainda existe um desapego no compromisso de profundidade
teatral, visivel durante a improvisa¢do, com expressdes como “ja me desmanchaste a cena
toda” (quando o colega joga as cadeiras contra o chao). Contudo, e na medida da interagao

com a personagem “bébado”, ha uma mudanca de postura gradual.

A seriedade com que ¢ encarado o improviso, a dada altura, mostra a fragilidade
humana e a sua compaixdo. O contacto fisico surge naturalmente, os risos, os siléncios, as
respiragoes.... A escuta em cena surge de forma automatica e a articulacdo, mesmo neste

improviso, traz a superficie qualidades inatas nestes dois intérpretes.

E o momento em que da minha observagio, se comprova que ha qualidades de
natureza teatral intrinsecas ao ser humano e que, as mesmas, postas em desafio se
evidenciam, potenciadas por uma prévia preparagdo técnica que nao ¢ usada diretamente.
Isto significa que a técnica ndo ¢ para ser pensada, mas experimentada e treinada de modo a

que 0 nosso corpo e sentidos, num processo automatico, a manifestem.

Neste momento, ambos os intérpretes compreenderam, na pratica, o significado da
afirmacao: fazer teatro nao € fingir, fazer teatro ¢ estar no momento. Caminhamos no sentido
de compreender que o teatro ndo € um momento de execucao de um qualquer combinado de
marcagdes em cena e sua fixacdo, um jogo de palavras memorizadas numa cadéncia
ideoldgica ou idealizada, mas sim um processo individual e intuitivo que se evidencia e

redimensiona pelo aprimoramento técnico.
Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. “Viver a situagdo de uma relagdo conjugal deteriorada pela presenca
constante do alcool e da ausé€ncia das necessidades basicas da alimentagao:
a vivéncia do casal. Explorar a atitude da personagem atendendo as suas
carateristicas: improvisar uma situagao de interacdo com amigos, explorando
e mostrando objetos”.

Vigésima oitava sessiao: 13-02-20 (texto para a cena)

Nesta sessdo estiveram presentes 4 intérpretes (2 do sexo masculino e 2 do sexo
feminino).

Com o avangar do trabalho de improvisagao o OP apercebia-se do fosso existente

entre o trabalho fisico e o0 uso da voz e do texto. Por essa razdo esta sessdo foi destinada a

trabalhar ao pormenor os textos dos intérpretes. Nesta altura os elementos nao dispunham

de texto memorizado em termos significativamente quantitativos e qualitativos.
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Foi observado o seguinte: se por um lado, os improvisos ganhavam terreno e o texto
espontaneo surgia, por outro, a apropriagao do texto escolhido e sua interpretagdo e inclusdo
nos improvisos estava a perder impacto e relevancia. Importava inverter esta situacao, € apds
esta constatacdo, a proposta feita pelo OP foi a de reestudar e reanalisar os textos

identificados.

Os intérpretes revelavam davidas na forma do uso dos textos, incertezas e
insegurancas sobre se este ou aquele seriam textos adequados para as cenas e para o trabalho
técnico efetuado. Esta proposta ndo procurava facilitar a articulagdo texto/cena/intérprete,
mas sim um reenquadramento, fruto da evolug@o dos trabalhos. Lembremos que a escolha
dos textos vem do modulo de preparagdo técnica, e esta necessidade poderd surgir de uma
evolucdo na forma como os elementos do grupo de teatro comecam a compreender e a
amadurecer a “ideia de teatro”. Propus, para esta sessao, que cada elemento reestruturasse
0s seus textos, seja pelo contetido mais desenvolvido ou pelo corte de secgdes repetitivas,
sendo este um exercicio pratico entre as a¢des desenvolvidas nos improvisos e a ideia de

texto a concretizar nestes momentos.

Se um dos elementos sentia necessidade de cortar linhas continuas no seu texto, outro
teria que o complementar e desenvolver, e outros que ora os diziam de um modo ora de
outro. Todas estas situagdes careciam de um factor essencial ao padrdo teatral: decisdo. A
ndo decisdo de “como fazer e o que fazer?” causava demasiada confusdo neste processo, €
de novo o OP sentia que o grupo precisava, cada vez mais, de respostas do que de perguntas,

pois eram cada vez menos as respostas dos intérpretes capazes de avangar no processo.

Durante o exercicio textual foi observada uma liberdade criativa e necessidade de
“adulterar” o texto e, uma vez que o texto teatral serve a cena tal como o gesto, esse trabalho
deu resultados. De um lado alguns intérpretes sentiam-se num beco sem saida (sem saber
como dar uso ao texto), do outro lado, o texto perderia sentido e nao dava forca ao trabalho

dos intérpretes.

Vigésima nona sessao: 18-02-20 (texto para a cena 2)

Nesta sessao, com a participacao de 4 intérpretes (2 do sexo feminino e 2 do sexo
masculino), foi feito um trabalho de leitura de textos dramaticos de autores portugueses, para

distribuicdo eventual.
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A proposta surgiu no seguimento de dotar os elementos do grupo de ferramentas ja
utilizadas em teatro e de modo a que estes pudessem ter uma abordagem mais direta, uma
vez que nenhum dos textos escolhidos por eles, at¢ ao momento, eram textos dramaticos.
Para além desta abordagem, uma segunda proposta surgiu apos a leitura dos textos: ao
elemento que pretendia manter o seu monologo foi solicitado que o reestruturasse tendo em
mente a ideia da leitura feita com o texto dramatico, aos elementos que fizeram a leitura na
primeira pessoa foi sugerido que explorassem o dialogo que lhes foi entregue. O trabalho

proposto ficou a meio, transitando a continuidade para a sessao seguinte...

Trigésima sessdao: 20-02-20 (texto na cena)

Esta sessdo contou j4 com uma articulagdo de trabalho mais individualizada e
direcionada para a construcdo cénica de cada intérprete, na tentativa de ajustar com cada
elemento, uma melhor articulacdo de tempo disponivel para a atividade (assiduidade e

pontualidade).

Com dois intérpretes participantes (1 do sexo feminino e 1 do sexo masculino), o
trabalho foi desenvolvido na observacao e direc¢do interpretativa por parte do OP. Em cena
estdo dois intérpretes a trabalhar duas personagens diferentes: um bébado e uma boneca. A
boneca, ¢ pedido que explore a presenca humana (tal como o seu texto descreve) vivenciando
(interiormente) a experiéncia de uma longa espera e o medo de ser vista pelo humano. Com
o humano, o bébado, ¢ trabalhada a cena na integra (com texto incluido), primeiro na base
de improviso e segundo numa interagdo com o OP. Este momento tem a particularidade de
na construcdo de um trabalho coletivo, ser possivel enquadrar os textos e os episddios em
evidéncia.

Foram apontadas as seguintes notas pelo OP durante a observacio e nao
interacio:

1. Bébado: “¢é por ai”, “mais calma”, “ndo tenhas pressa”, “ndo ¢ preciso a introducao
ao texto”, “ndo carregues na palavra «vazio»”, “riso maior”, “voz mais bébada”,

(1333

“mais afirmativo, desprezo”, “respira no siléncio... sem precoce... morreu”, ““no

b3

coracdo” nao batas nas palavras, calma, ¢ doce, ¢ poético”, “ndo batas nas palavras”,

“bem jogado! «Nao, o que ia dizer», «onde € que eu iay, “olhos menos lucidos”, “a
2 2 b

voz, esta a perder-se”, “deambular o corpo: ok!”, “respostas afirmativas, ainda mais

afirmativas”;
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2. Boneca: “movimentos muito grandes, a partida”, “ndo reage ao homem”, “menos

2 e 2 ¢

cabeca”, “mais lento, sem pressa”, “mais articulado”, “ndo seja precoce”, “explore
99 ¢¢

nos limites do espago confinado”, “crianca que se mexe sem ninguém dar por nada”,

“pernas”.
Do trabalho de direcdo e demonstracio ha a registar:

1. Bébado: o intérprete deve explorar mais o movimento leve e tirar prazer da leveza
dos sentidos na sua relativa sensacao “flutuante”; deve pensar no ritmo da cena e nas
dindmicas que o texto devera ter e quais as imagens que pretende transmitir de cada
vez que faz uso da palavra; atentar que a respiracdo ja estd a funcionar e essa
apropriagdo na cena ajuda a instalar tempos que enriquecem o momento teatral. A
sua dinamica vocal ainda ndo esté associada a do corpo, deve deixar que a lingua e o
queixo se envolvam na respiragdo e absorvam a mensagem do resto do corpo,

explorar a sensa¢do de dorméncia no rosto;

2. Boneca: o olhar estd demasiado humano para uma boneca, qual serd o aspeto dos
olhos? Ser4 vidrado? Pensar no ponto de fuga ajuda. Precisamos de sentir o medo de
ser apanhada pelo humano a mexer-se. Quando estds com medo, como fica a tua
respiracdo? E como a controlar, para nao ser apanhada? O movimento estd muito
natural, como estilizar o movimento nesta situacdo? Houve um momento, no modulo
da preparacdo técnica em que isso foi bem conseguido, recorda-se? (a respeito de
uma das sessdes de preparagdo técnica em que a intérprete aplicou a dindmica
“lenta”, num movimento continuo que se prolongou durante algum tempo e sem se

sentir pressionada pelo grupo, que aguardava observando a finalizagdo do exercicio.

Trigésima primeira sessao: 27-02-20 (texto na cena 2)

Nesta sessdo, com 2 intérpretes (1 do sexo masculino e 1 do sexo feminino), o

trabalho desenvolvido dividiu-se em duas partes:

Parte 1: leitura de duas paginas de texto e memorizacdo com inteng¢des e hipotéticas

situagdes de cena a explorar;
Parte 2: improviso cénico com o texto memorizado ou o possivel.

Da parte 1 da sessdo, leitura e debate sobre solucdes e intengdes de cena, foi

observada a diferenca entre “explicar as intengdes do texto” e a sua efetiva concretizacao,
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ou experimentar a dificuldade inerente a interpretacdo por oposicdo a descricdo dos
momentos.

A voz era um elemento inibidor quando os intérpretes procuravam interpretar as falas
atribuidas. Ora porque a estes era estranha a sensacdo de se ouvir e procurar emitir uma
emocao e intengdo, ora porque, na relagdo com o outro, o processo de memorizagao tornava-
se um obstaculo, ou seja, o intérprete distribuia a sua atencao pela memorizagao/dominio do
texto e pela sua interpretacdo. Torna-se evidente que, se a intencdo a dar as falas ndo estiver
segura ou se o intérprete estiver continuamente a explorar as ideias do texto, a forma como
este se concretiza carece de certeza, e quando hé davida ndo se concretiza a verosimilhanca.

Na parte 2 da sessdo, os intérpretes, timidamente exploram o momento de forma
pouco cumplice. Arriscam pouco na movimentagdo de cena (quase sempre sentados) nao
criando uma relagcdo com o espaco envolvente, com a abertura de cena para o publico, num
tom de voz baixo.

O OP, na interagdo com ambos, aponta solu¢gdes de movimentacao cénica tendo como
referéncia as falas das personagens e as didascalias. Foi observado e demonstrado que na
cena teatral ¢ o intérprete que da vida e agao ao texto, mediante 0 modo como a personagem
digere a informacdo que, na verdade, estd a ser processada pelo intérprete. Portanto, a
personagem ¢ o resultado do processo digestivo entre o dominio do intérprete sobre si

mesmo e a disponibilidade para a circunstancia da cena.

Trigésima segunda sessiao: 03-03-20 (texto na cena 3)

Nesta sessao, dividida por dois intérpretes, o trabalho foi desenvolvido em horas
separadas.

No primeiro momento, o trabalho consistiu em dar continuidade a abordagem
paralela de reescrita do mondlogo do intérprete masculino e reorganizag¢do da sua estrutura,
tornando-o mais dindmico e menos “parado”. A razdo que levou a esta abordagem prende-
se com a necessidade de colocar o texto ao servigo da cena e tornd-lo menos repetitivo nas
ideias e frases elaboradas, num exercicio pratico de construgdo do texto dramatico com
consciéncia pratica da cena. De registar que até ao momento recebi duas versdes atualizadas
desta abordagem. Esta circunstancia demonstra maturidade no processo evolutivo, ou seja,
o intérprete sente e reconhece, na cena, a necessidade de uma reestruturagcdo do texto, uma

vez que este ndo esta a contribuir para o desenvolvimento da agao.
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No segundo momento da aula, o trabalho (com o intérprete feminino) fez-se com
base da leitura do texto, sua memorizacdo e experimentacdo a nivel das intengdes. Aqui, ¢
ainda percetivel a precipitacdo na fala que a ‘“articulacdo apressada” demonstra e a
consequente nao degustacdo das vocais a consoante, um sinal carateristico desta intérprete
que se tem diluido ao longo deste processo. H4 mais consciéncia da forma como se processa
a informacao entre o “eu” e a personagem, contudo, apresenta maior a vontade nas relagdes

sociais € menor a vontade na exploragao cénica!

Trigésima terceira sessao: 05-03-20 (texto na cena 4)

Nesta sessdo o trabalho desenvolvido foi dividido por dois intérpretes, do sexo
masculino, em periodos separados.

No primeiro periodo, o trabalho realizado com um dos intérpretes foi a leitura de dois
monologos com vista a construgdo de um encadeamento entre estes € o texto que ja estd a
ser readaptado. “O Rei imaginario” e “Eu sou um homem de bem” de Raul Brandao foram
os escolhidos. A partir da leitura destes dois textos ha manifesta disponibilidade para lhes
dar forma e contetido cénico na criagdo de um monodlogo teatral. Durante esta leitura, o
intérprete mostra maturidade e evolucdo na aplicagdo dos conceitos técnicos do médulo
anterior, percebe a diferenca entre o monologo nao teatral (e que estd em construcao) e estes
dois textos dramaticos, sendo capaz de visualizar ideias de articulagdo e pontos de encontro
entre estes 3 textos e a cena do Boneco e da Boneca.

No segundo periodo da sessdo, foi trabalhada a cena (previamente memorizada) do
texto do Boneco (dado que a intérprete que fazia a Boneca ndo esteve presente). A sessdo
foi longa, porque o intérprete monstra alguma dificuldade em se desprender do texto e em
explorar e sugerir acdes cénicas.

O OP promoveu uma abordagem que cruzasse os movimentos ja propostos na
partitura fisica da cena em que se trabalhou a ideia da ave (ver sessdo vigésima sexta), em
articulagdo com a manipulacdo dos objetos em cena. Foi desenhado um percurso ilusorio,
dado que o mapa do espago deveria ser transmitido pelas a¢des do intérprete e ndo por um
trajeto fisico visual. Deste mapa, a proposta visava: contextualizar o texto na a¢do, a acao
propriamente dita e a figura do Boneco na agao.

Foi observado que o intérprete resiste as sugestdes, contrapondo com a sua visao.

Contudo, ndo interpreta de forma concreta, aplicando os conceitos experimentados em aula
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(modulo de formacgao técnica), ou seja, a sua presenca na cena ¢ manifestamente igual a sua
presenca fora de cena. Tem uma postura solta e descontraida que beneficia a sua
expressividade e gesticulacdo expansiva, ¢ um elemento que visualmente tem qualidade no

gesto pela sua articulacdo e amplitude, mas precipita as agdes evitando momento de siléncio.

Trigésima quarta sessao: 10-03-20 (texto para a cena 3)
Esta sessdao contou com a presenga de um intérprete do sexo masculino.

O trabalho desenvolvido foi na continuidade da sessdo anterior, com um estudo de

mesa e de apontamentos de ideias e intengdes sobre os textos em analise.

Posso observar, desta sessdo, que o intérprete ja desenvolve autonomia criativa e
interpretativa. Na sua leitura nao apresenta os “efeitos” e a “tendéncia” inicial de fazer uso
de determinadas nuances vocais, que nao correspondem a uma interpretagao interna do texto,
mas a uma reproducdo externa de efeitos vocais que, por associagdo, remetem para

determinadas emocdes.

Trigésima quinta sessao: 12-03-20 (texto para a cena 4)
Para esta sessdo. contei com a presenca de dois intérpretes.

O intérprete masculino realizou trabalho de mesa e de memorizagao individual, ndo

sendo sujeito de observa¢ao nem de intervengao.

O trabalho desenvolvido pelo outro intérprete feminino foi em torno do texto e da
sua adaptacdo. Este intérprete esteve ausente nas duas tltimas semanas por motivos laborais,
e importava recuperar o trabalho em atraso. Por trabalhar profissionalmente com a literatura,
a proposta feita a este intérprete foi a de que deveriamos trabalhar na construg¢ao da sua cena
com textos que ele habitualmente usaria. A sua reacao foi positiva e entusiasta, afinal “vou
trabalhar coisas que ja conhego, rentabilizo o meu tempo e preocupo-me mais com a

interpretacdo do que com a memorizagao”.

Folheadas algumas obras e delas feita uma leitura horizontal, identificAmos um texto
de possivel articulagdo com o texto inicial, usado nas sessdes anteriores. Durante este
processo, varias questoes se colocaram para serem respondidas pelo intérprete ao longo do
seu desenvolvimento: Coisas de que nao gosto? Coisas de que gosto? O que conhego? O que

ndo conhecgo? Literatura oral e tradicional (lendas, mitos...)? A linha do tempo que relacione
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os textos com a agdo dramatica? A forma como se apresenta em cena: Contadora de
historias? Teatro Documental? ...
Excerto dos relatos individuais de atividade:

1. “O professor ajudou-me a escolher outro texto para articular com o
meu poema escolhido, (...). Devo dizer que, e penso que o professor notou,
eu adorei este trabalho. Estivemos os dois “em cima” do texto a cortar daqui
e dali e o professor a me ensinar € a me fazer ver o que era importante riscar;
onde eu podia introduzir e encaixar falas de “Queres ser minha amiga” e ser
“a louca”. Percebi que ndo ¢ preciso dar tudo “a ver” ao publico. O publico
também deve estar “envolvido” na propria acdo e deve fazer as suas
descobertas por si. Portanto, ficou assente que o texto comegaria, na nossa
oOtica, em (...). Ficou entdo combinado, depois do trabalho desta aula, que eu
leria o texto todo, o que ja fiz e foi muito bom reler o livro, e que o deveria
reduzir ao mais importante. (...) Este trabalho foi muito positivo! Ajudou-
me a ter consciéncia de que em palco nao fica bem fingir ou ser teatral. Isso
é falso. Eu sou aquilo que a cAmara capta. E preciso ter também a consciéncia
de uma terceira personagem, o publico.”

Estavam lancados os textos, as situagdes € o modelo de trabalho para a fase final
deste projeto: a preparagao técnica e metodoldgica para a constru¢ao de um trabalho coletivo
que evidencie a individualidade e, por associagdo, as suas carateristicas humanas. A cada
elemento foram dadas ferramentas capazes de produzir um trabalho teatral aprofundado e
extrator de matéria prima.

Repare-se que, na descri¢ao das sessdes de trabalho pratico, a abordagem e a forma
de direcionar o resultado final foram sendo adaptadas em fungdo das carateristicas e
condig¢des que o grupo foi disponibilizando ao observador participante (OP).

Passamos de uma ideia de trabalho coletivo que, por forca das disponibilidades
(assiduidade e pontualidade), foi sendo readaptado para uma constru¢ao individualizada.
Sempre na esperanga de que as circunstancias em que o trabalho se sucedeu permitissem um
cruzamento final de todos estes intérpretes, para uma ideia de trabalho que se quer:
individualizado na raiz construtiva, intercruzado no seu desenvolvimento e cuja conclusdo
ainda esté por definir na forma como o resultado final ird ocorrer.

Certo ¢ que “Assim como a voz, o corpo nao € por natureza teatral. Ele precisa
aprender a se movimentar, e mesmo a “estar”, no espaco artificial que ¢ o palco. E necessério

tomar consciéncia de todos os tipos de parametro (...).” (ROUBINE, 2002, p.43)
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5. Os principios para a adoc¢ao de uma estética teatral

Importa compreender o caminho pretendido nesta abordagem ao teatro.

O que faz um intérprete? Ou um ator? Como se relaciona consigo? Com o outro?
Com o objeto? Com o espaco? Com o vazio?

Na verdade, muitas sdo as defini¢cdes e ramos que o universo teatral contempla. Muito
se narra acerca da sua historia e pouco se sabe sobre a sua verdadeira origem, e aqui observe-
se o ambito universal da sua manifestacdo: a sua presenc¢a nos pontos cardeais e colaterais.
Sao também variados e infinitos os objetos e espagos que pertencem a sua evolu¢do no
tempo. De facto, ha muito para dizer e escrever acerca do teatro. Sobre quem o fez, quem
ainda o faz, quem o escreve e luta para que ele ndo se perca neste mundo diluido e cada vez
mais vazio e cego. E aqui ndo me refiro ao vazio de Brook, mas sim, a uma perda (ou a um
descontrole) de densidade emotiva que o Homem concretizou no seu caminho evolutivo. O
que ndo deixa de ser contraditério... perder-se na sua propria evolugdo. Mas, aqui e
agora, pretendo demorar-me sobre o Fazer, e isto porque o teatro quer-se concreto, fisico
e visivel, até¢ mesmo nas emogdes € nas palavras que emite.

E aqui que desenvolvo a metodologia para uma abordagem ao teatro. Pretendi um
espaco de experimentacdo, um lugar onde cada intérprete “se experimente” e “se
redescubra”. Um espago de preparagdo técnica com base em exercicios praticos, onde cada
aluno/intérprete experimenta em si a realidade concreta da manifestagao teatral. E aqui cito
Artaud:

“Entre a personagem que se agita em mim quando, ator, avango em cena e aquela
que sou quando avango na realidade, ha uma diferenca de grau, sem duvida, mas
em beneficio da realidade teatral. Quando vivo ndo me sinto viver. Mas quando
represento sinto-me existir. O que me impediria acreditar no sonho do teatro
quando creio no sonho da realidade? Quando sonho, fago alguma coisa, € no
teatro fago alguma coisa. Os acontecimentos do sonho conduzidos por minha
consciéncia profunda ensinam-me o sentido dos acontecimentos da vigilia para
onde me conduz a fatalidade nua. Ora, o teatro ¢ como uma grande vigilia, onde
sou eu que conduzo a fatalidade. (...) No teatro, doravante poesia e ciéncia
devem identificar-se. Toda emogdo tem bases organicas. E cultivando sua
emoc¢do em seu corpo que o ator recarrega sua densidade voltaica. Saber
antecipadamente que pontos do corpo € preciso tocar significa jogar o espectador
nos transes magicos. E dessa espécie preciosa de ciéncia que a poesia no teatro
ha muito se desacostumou.Conhecer as localizacdes do corpo ¢,
portanto, refazer a cadeira magica. E com o hierdglifo de uma respiragdo quero
reencontrar uma ideia do teatro sagrado.” (ARTAUD, 1999, p.171)
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Reacostumar o Teatro ¢ reacostumar a matéria que o produz, ou seja, quem lhe da
vida. E pegar em nos, atores/intérpretes, e esculpir, pouco a pouco, uma nova escultura num
barro mole, que se molda, mas ndo se repete. O ator ndo se repete. Reacostuma-se a cada
gesto e a cada som, mas ndo reproduz em siuma mesma sensagdo € agdo
fisica consecutivamente. Tudo porque ele pretende ir além da agdo, e porque trabalha sobre
si, de si mesmo. Vive do presente. J4 pensaram como ¢ a nossa vida, quando nos repetimos

nas nossas agdes e decisdes? Aquela volta de 360°?!

E esta a proposta metodologica experimental deste laboratério. “Pr’além Teatro”, ir
além do teatro, do modo como o vemos do lado de fora... mergulhar dentro de nos e 1a do
fundo alcancar a visdo ultima que permite ao Homem reconquistar a sua densidade emotiva
e encher aquele vazio que ndo existe... “aquele vazio que esta cheio de siléncio” (estas sdo
palavras de uma intérprete deste grupo de teatro). O movimento de uma inspiragdao enche o
corpo do ator, mas ndo esvazia o espaco que o envolve, porque hd sempre mais ar para
respirar. Assim deve ser o ator, ilimitado. Ndo um corpo cheio de ar, mas um corpo que

transporta e explode emocdes... a tal erup¢ao vulcanica.

Com a analogia a um vulcdo, pretendo, através da palavra e das imagens que ele
sugere, evidenciar o trabalho crescente a que me proponho nesta atividade de renovagao dia

a dia, por oposicao a vida quotidiana. Isto porque o teatro ndo € a vida, nem a vida € o teatro.

Digamos que o efeito devastador que um vulcdo em erupg¢do exerce sobre si proprio e
sobre o seu meio envolvente ndo ¢ compativel com a vida que surge a sua volta e se
desenvolve. Nao pretendo com isto causar nenhuma espécie de temor teatral. Mas na
verdade o vulcdo destrdi a sua envolvente, quando em erupgao e, mesmo antes disso, torna
apreensivos e despertos os seus vizinhos. Assim ¢ o trabalho do ator/intérprete. H4 um
compromisso denso, cosmico e metafisico quando pretendemos materializar a agdo
teatral. H4 uma redescoberta e uma procura constante por se manter genuino, € o cuidado

com a rotina ou repeti¢ao/reprodugao mecanica deve ser abolido.

De cada vez que um vulcao explode as consequéncias sao imprevisiveis, apesar de
imaginarmos o que poderd suceder. Mas ndo ficamos pela imaginacdo, nem o vulcdo se
contenta em imaginar os seus efeitos colaterais! Ele vive, vibra, explode e volta a si,
hibernando (aparentemente), mas nao deixa nunca de manifestar a sua presenga (quer pela
paisagem onde se destaca, quer pelo seu contributo a criagdo). Assim ¢ o trabalho do

ator/intérprete e assim caminhamos no Grupo de Teatro da (nossa) Universidade.
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Cada aluno ¢ visto como um vulcdo. Tem a sua estrutura fisica, tem a sua densidade e
tem a sua natureza propria (a tal vida que transporta, a sua bagagem).

Esta primeira abordagem ao laboratério proposto, visa despertar uma consciéncia
fisica e emotiva que ferve dentro de nos (qual lava) mas que, por alguma razao, carece
de organicidade: a zona de encontro entre o eu emotivo e o eu fisico. A exploracao interior,
por via do exercicio pratico, visa consciencializar o intérprete para uma natureza
infinitamente profunda que carateriza cada ser humano. Ir ao nticleo na nossa manifestagao
fisica (humana) significa escutar o que se passa nas profundezas do nosso organismo,
significa viajar além do superficial que a vida quotidiana nos permite viver e reacostumarmo-
nos a ser € a existir no momento presente. Permite-se uma viagem livre e individual, porque
o teatro antes de ser coletivo € individual, no universo interior de cada um. Nesse encontro
de “mim para mim” procuramos ir além da vida como ja a conhecemos (ou

experimentamos), procuramos explorar limites a que a vida quotidiana se desacostumou.
O teatro pelo teatro ndo ¢ uma ideia vazia, ¢ uma evidéncia concreta.

A autoexploragdo permite redescobrir novas formas de agir (o corpo fisico) e de sentir
(a bagagem emotiva interior) que cada elemento se permite explorar por si proprio, e dessa
permissao surge o prazer de se redescobrir. Limpamos vicios. Limpamos comportamentos.
Limpamos formas. Limpamos automatismos for¢ados a que a nossa linha da vida, até entao
nos acostumou. Repensamos o humano e no final sentimos que temos mais para cada um, a
cada dia que passa ha sempre mais para dar. E o grau da vida deixa de ser o grau do teatro.
O teatro deixa de ser vida e passa a ser ele mesmo, tal como o ator/intérprete “deixa de ser
ele” (abstrai-se de si) para se tornar nos diferentes “eu’s” que € capaz de manifestar, nunca
anulando a sua presenca. “E proprio do ator ser a0 mesmo tempo um e multiplo. Ele d4 a
cada um dos seus papéis a sua propria “griffe”, ao mesmo tempo, se metamorfoseia de
acordo com o que cada um desses papéis exige.” (ROUBINE, 2002, p.11).

Nas aulas de preparacao técnica a abordagem quis-se simples, mas ¢ complexa porque
a complicamos com a bagagem que a vida nos foi dando ao longo do tempo, a tal “heranca
da evolucdo” que socialmente herddmos por imposicdo... a associacdo voluntiria ou
involuntaria. A cada novo encontro naquela sala 20, ha um reencontro individual e
coletivo. Inicidmos uma viagem reconstrutiva. Reacostumamo-nos com a reconstrucao.

Destruimos o “acostumado” e procuramos uma nao repeticao.

A proposta visou trabalhar:
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A linguagem do corpo: disponibilidade corporal; consciéncia fisica do
gesto/movimento; o relacionamento com o0s outros; o exercicio motor
dramatico; o corpo real e o ficcional, desenvolvendo capacidades de
observag¢ao, andlise, sintese, memorizagdo, perce¢do visual e concentracdao do
corpo e as capacidades expressivas, gestuais, corporais € vocais dentro das
componentes espago-tempo;

Articular as relagdes entre o corpo e o espaco cé€nico com exercicio de
movimento: a relagdo corpo/espaco. Relacdo do corpo no espago de
representacdo, consigo € com os outros elementos: ‘“atores”, objetos e

audiéncia nos diferentes espagos cénicos (convencionais € ndo convencionais);
A simbologia de objetos e ambiéncias através de exercicios dramaticos de
exploracdo pela sensibilidade e imaginagao;

Potenciar a exploragdo dos sentidos (visdo, audi¢do, olfato, tato e paladar): o
seu apuramento e particularizagao;

A analogia — Sinais (Signo): improvisagdes livres e improvisagdes
intencionais, estruturadas de modo a integrar a palavra/sentido do texto no jogo

corporal de movimento/relacionamento;

Criagdo de personagens tipo, utilizando diferentes intengdes através
de exercicio de improviso dramatico (espontaneo ou orientado) enfatizando

contrastes e inteng¢des opostas;

Experimentar leituras encenadas enquanto processos ‘‘para-teatrais” que

podem partir de um texto narrativo, dramatico ou mesmo lirico;

Leitura de textos dramdticos e a sua analise: codigos da linguagem

dramaética, nogao e pratica da situagao cénica, personagem e contexto teorico;

Sensibilizar para o prazer da leitura e apropriagdao dos sons e dos sentidos das

palavras, partindo da sua "fisicalidade" e da “corporizacdo” das imagens;
Apreensdo fisico-afetiva dos textos;

Adquirir consciéncia da voz/expressao oral, desenvolvendo técnicas de leitura
e oralidade: exercicios de ritmos, dic¢do, respiragdo, colocacdo de voz,

articulacao, volume;

Demonstrar a necessidade do uso intencional de agdes e palavras;
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e Desenvolver as capacidades de observacdo, andlise, sintese, memorizagao,
percecao visual e concentragdo, escuta e resposta na amplitude cénica.

Sao estes alguns dos topicos sintese para percorrer o caminho que podera contribuir
para a adoc¢do de uma estética teatral, no respeito pelo valor intrinseco de cada intérprete e
das suas capacidades evolutivas e ndo por uma imposi¢ao de teorias de estética teatral.

Em sintese, no dominio da voz ¢ pretendida a exploragdo e utilizacdo de todos os
recursos sonoros (naturais e “nao naturais”, indo além do quotidiano) que atribuam a cena
teatral uma densidade dramatica dotando-a de verdadeira ag¢ao e conflito. Independente da
mensagem que enuncia, (palavras inventadas, sons do aparelho fonador, vogais, consoantes,
canto, declamacdo, fala, gritos, musicalidade da fala a que importa o conhecimento da
extensdo vocal, respiracao/folego, ressoadores e etc...), o intérprete adequa as suas ideias e
ambigdes as suas capacidades e dominios, uma vez que o uso/dominio da voz “(...) na
realidade quotidiana ndo corresponde as exigéncias especificas da comunicacao teatral.”
(ROUBINE, 2002, p. 21).

No dominio do corpo/gesto ¢ pretendido descobrir e treinar a fantasia gestual que ird
suportar a emissao sonora pela voz, isto porque, também o corpo/gesto emite sons. A sua
dimensdao e amplitude; dindmica e ritmo; improviso e precisdo; a fluidez e extensao;
simplicidade e economia na forma como se manifesta; a eventual substituicdo ao uso da
palavra; o transporte paraverbal da expressao (gritos, suspiros, espasmos, ...); a respiragao
articulada; a flexibilidade; o dominio/controle muscular (contragcdo/descontragdo); a
plasticidade e imaginacdo de modo a que o corpo/gesto executem a ag¢do de forma concreta,
concetual ou ndo (dependendo da linguagem da encenagdo) e complementando/criando o
espago cénico e materiais de cena.

Neste projeto foi possivel assistir ao desenvolvimento destas narrativas na sua
concretizagdo fisica, pelos diferentes modos de manifestagdo (acompanhamento;
complemento; substituicdo) entre a voz € o corpo/gesto.

A cada intérprete foram dadas ferramentas de trabalho para estimular e fazer emergir
a lava teatral inerente a cada um, no respeito pela natureza individual e tolerancia pelos
varios credos. Pude assistir a momentos de genuina representacdo, mas sempre com vontade
de ver uma entrega ainda maior ¢ com uma diferenca de grau manifestamente superior, em

beneficio da realidade teatral.
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6. O ator e o intérprete

O essencial na arte de representar, de “dar vida” a uma personagem ou de levar a
cena uma ideia, um episdédio ou um conjunto de situacdes, que envolvam a presenga humana
num palco (ou espaco fisico propicio a representacio) é a efetiva presenga humana. E por
essa razao imperativo, que ao “dar vida” a alguma coisa, isso seja feito por humanos e nao
por objetos. Dai contarmos que em primeiro lugar devem ser trabalhadas as qualidades

humanas capazes de dar resposta qualitativa e verosimil a essa acao.

A agdo teatral, por muito tentadora que possa ser, ndo deve estar focada nos objetos
de cena nem na cenografia, nos figurinos nem nas ideias que um autor pretende transmitir
com o teatro. O foco ¢ a pessoa humana, o ator e as suas capacidades. Ao avangar para a
criagio de um grupo de teatro na Universidade temos de ter em conta esse factor. E
importante, que antes de garantirmos condigdes financeiras ou técnicas se garanta a
existéncia de elementos, cuja capacidade teatral seja eficaz, ou corremos o risco de alimentar
uma inverosimilhanca teatral através de um mau ator de que nos fala Gasset em “A ideia de
Teatro”, incapaz de nos convencer de quem ¢ na cena. Uma falsidade ilusoria que apenas
apresenta a existéncia de um grupo de teatro, mas que nao trabalha o que nele ¢ essencial.
Neste projeto, o essencial ¢ amadurecer a ideia de que antes de tudo, ¢ necessaria a
preparacao do ator. Mas neste contexto, ndo falamos de atores, pois os seus intervenientes
sdo elementos de diferentes naturezas (alunos e professores), sem experiéncia teatral
profissional ou académica e, por isso, sem o dominio técnico do que ¢ construir um

espetaculo de forma autonoma.

Como lider deste projeto, ator profissional, e no ambito deste Mestrado, ¢
fundamental definir que antes de tudo o mais, os intervenientes deste grupo sdo intérpretes,
e ndo atores. Trabalhando a capacidade de responder com qualidade teatral as propostas
feitas no contexto do desenvolvimento dos trabalhos no modulo de preparagdo técnica.
Assim, o essencial no dominio da gestdao serd o conhecimento aprofundado de cada um dos
intérpretes do grupo de teatro da (nossa) Universidade para que, junto com cada um
individualmente, coletivamente, possamos avangar rumo a uma autonomia criativa que

alimente o grupo de teatro — o processo de criagao coletiva. Porque:

“Gestionar cultura es gestionar personas (individuos y colectividades),
gestionar relaciones, gestionar valores, emociones y sentimientos, gestionar
expresiones diversas, pero también los entornos que hacen posible los
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encuentros, el didlogo, la experimentacion, la creatividad..., el crecimiento
personal y colectivo.” (AZEVEDO, AFONSO, BABO, GENESIO,
SARMENTO, OOSTERBEEK, DE MELO, BRANDAO, COSTA, GOMEZ DE
LA IGLESIA & NOGUEIRA, 2007, p.17)

Importa, pois, trabalhar o “eu”, o humano... a redescoberta do eu. A proposta para o
desenvolvimento deste projeto esta assente na expansao das capacidades teatrais que possam
existir em cada um dos intérpretes do grupo de teatro. Por essa razdo inicidmos aulas de
preparagao técnica, a semelhanca dos grupos de teatro universitarios nacionais. O foco, tal
como descrito anteriormente, reside no aprimoramento fisico e vocal (ferramenta essencial
ao ator) para que o intérprete tenha elementos a sua disposi¢@o para trabalhar a ideia de agao
dramatica e ir além do convencional, sem demonstrar artificialismo ¢ agdes/intengoes
inorganicas

Na escolha destes elementos (intérpretes) para a constituicao do grupo de teatro, o
critério de sele¢do tnico ¢ ser elemento da comunidade académica na condic¢do de aluno ou
docente, sem importar a experiéncia teatral previamente adquirida. A razdo de ser deste
critério ¢ discutivel. Contudo, definida uma linha de trabalho que se baseia na natureza
intrinseca de cada elemento, a experiéncia teatral ndo € relevante, pois o trabalho assenta na
redescoberta individual de cada um, colocando em cena esse percurso, em paralelo com a
nocao de cena teatral que vao desenvolvendo. Tudo isto na fase pds preparacao técnica.

Desta forma, e a luz da pesquisa feita em torno do percurso do teatro académico em
Portugal e das suas dificuldades de permanéncia e longevidade, pretendo atenuar o
esgotamento de ideias que poderia “sofrer” o grupo por ser liderado por um ator/encenador.
Assim, enquanto lider no trabalho de criacdo artistica, a gestdo das qualidades teatrais que
cada intérprete evidenciar individualmente e na criagdo coletiva, sera gerida e colocada em
pratica por mim, como intermedidrio, na demonstracdo das qualidades maximas que a
contracena podera permitir, demonstrando competéncias que vao além da minha preparagado
exclusiva como ator. Desta forma iremos além daquilo que ¢ o gosto e o amor pelo teatro
que cada elemento possa ter, além da ideia que cada um tem do teatro, além do jeito que este
ou aquele pretende alimentar ou que imagine saber demonstrar.

Quero, enquanto ator experienciado, verificar e dar a conhecer a influéncia que o
nosso percurso de vida tem na representacao dramatica e, ao mesmo tempo, a influéncia que
a descoberta interpretativa tem na nossa consciéncia real do quotidiano, uma demonstracao

da estética naturalista de Stanislavski que distingue o naturalismo teatral do naturalismo
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quotidiano. O teatro como elemento intensificador e consciente da vida e ndo como um seu

mero reprodutor.

Para esta abordagem, e no sentido de colocar o grupo disponivel a experiéncia sobre
si mesmos, contei com “A ideia do Teatro” na forma como cada intérprete deveria encarar
este jogo:

“Os atores podem mover-se e dizer nas formas mais variadas — tragicas, comicas,
intermediarias -, mas sempre com a condi¢do imprescindivel, permanente e
essencial de que nada do que fazem e dizem seja “a sério” isso que fazem e

dizem; portanto, que seu fazer e dizer ¢ irreal e, em consequéncia, ¢ ficgdo, ¢
“brincadeira”, ¢ farsa.” (GASSET, 1991, p.45)

Desta ideia de diversao com seriedade e profundidade, importava que cada intérprete
procurasse ser 0 mais sincero consigo mesmo nos exercicios propostos € nos momentos
trabalhados, como se de uma crianga se tratasse quando imagina e concretiza uma qualquer
brincadeira. Fugir a timidez e ao medo do ridiculo, “E como se brincadeira ndo fosse tomada
como brincadeira, mas a sério, (...)” (GASSET, 1991, p.45), um jogo de libertacao onde por
momentos a nossa sanidade nos identificasse como sendo dominados pela loucura. “(...),
pois ninguém é capaz como eu de divertir tanto os homens e até os deuses.” (ROTERDAO,
2005, p.13), assim nos fala Erasmo de Roterdao acerca da loucura, onde a extemporaneidade,
o acidental, o improviso, o ridiculo, a ousadia, o despudor, 0 ndo medo, o imediato, o deleite,
orir-se de si, a inconsciéncia, a inconsequéncia, a inocéncia e o deixar-se levar pelas paixoes,

acontecem livres do censor.

E a respeito de brincadeira e de ser crianga, eis que me vem a memoria um dos
momentos do médulo de preparagdo técnica, quando na constru¢ao de uma partitura fisica,
um dos intérpretes masculinos ao sentir-se bloqueado pelos seus movimentos, foi
incentivado, pelo observador participante, a exagerar mais o gesto € o entusiasmo com que
executava a partitura, como se fosse uma crianca aos saltos de alegria pela rua. Naquele
instante o OP provocou uma interagao com o intérprete, multiplicando o exemplo como se
de duas criangas agora se tratassem, e eis que o intérprete/observado, apos responder com
entusiamo fisico a proposta, afirma: “mas assim pare¢o um palhago”, e ri sonoramente, € o
grupo responde numa ‘“gargalhada divertida”. O jogo e conflito entre o ator/intérprete € o

“eu” ¢ este:

“(...) que a vida humana nao ¢, nem pode ser “exclusivamente” seriedade, que a
vida humana ¢ e tem que ser, por vezes, em certos momentos, “brincadeira”,
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farsa; que por isso o Teatro existe e que o facto de haver Teatro ndo ¢ pura
casualidade e eventual acidente.” (GASSET, 1991, p.46)

Para que a interpretacdo teatral ndo seja uma acao acidental ou meramente casual ou
constantemente circunstancial, que careca de verosimilhanca e organicidade ou fruto de um
mero acaso, € na pior das hipoteses, um comportamento for¢ado e inseguro, importa, que os
seus intérpretes estejam munidos de ferramentas que lhes permitam trabalhar a sua atitude
em cena, de acordo com aquilo que ¢ pretendido. O mero acaso ou o talento ndo sdo factores
que garantam continuidade evolutiva ou confiangca quando se estabelece um grupo de
trabalho. Ora, ndo importa, na consisténcia teatral, ficar pela superficie do “jeito para teatro”
ou do “amador de teatro”. E preciso ir além e aprofundar o conhecimento sobre si proprio
de cada vez que, em cena, nos manifestamos. O trabalho aqui proposto visa uma consciéncia
de si, da forma como nos exprimimos e manifestamos, do nosso percurso de vida, da forma
como criamos um padrao de comportamento e desse padrao exportamos para o teatro o
conteudo que ndo esvazia a acao fisica de emocao, mas que a completa e a torna real a
dimensao teatral. Depois dessa dimensdo teatral procuramos reinterpretar no quotidiano a
reformulacdo do padrao de comportamento criado ao longo da nossa linha da vida.

Este processo descreve a metodologia de observador participante executada por mim,
como meio de identificar padrdes comportamentais e, pela via da experimentacao teatral,
descodificar em conjunto com o intérprete, zonas de desbloqueio ou zonas de esclarecimento
sobre a consciéncia fisica individual. Uma navegacdo entre a expressao dramatica e o teatro
em cada um destes intérpretes.

O objetivo deste processo ndo ¢ mais do que alcangar a alegria, caminhar no sentido
de tornar leve, agil e prazeroso o momento teatral por exceléncia; a libertagao individual e

descomplexada no modo como cada “eu” revela a metafisica que ha em si.
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“Para aqueles que cultivam a razdo, aperfeicoando-a com a doutrina, e que em
tudo preferem a dignidade e a probidade, "fica suficientemente claro como ¢
grande o valor destas artes"; aos outros, "os quais, na vida, a nada mais olham
sendo ao lucro, ao interesse e ao prazer", "ignorantes e iletrados", importa
demonstrar, "uma vez que ndo se deixam impressionar pela exceléncia das
letras", a utilidade de cada uma das artes para o bem comum.” (Fonseca, 2011,

p.57)
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Conclusao

No desenvolvimento deste projeto foi nitido o cruzamento entre o real e o imaginario,
e a luta entre o empenho ¢ a sua limitagdo. E precisamente o limite e a forma como ele se
manifesta no humano que mais carateriza o trabalho desenvolvido neste projeto. Podemos
falar de arte, historia, identidade, fé, ciéncia, conhecimento ¢ um rol de teorias acerca de
teatro e de cultura, mas o que pudemos observar dos dados recolhidos no espaco de
experimentacdo € que os limites e o medo travaram uma batalha com a alegria e o prazer.
Esta aventura em que me lancei foi um salto de confianga muatuo, como quem se deixa guiar
de olhos vendados por caminhos que, outrora percorridos, retornam ao inicio e se fazem
percorrer ciclica e ininterruptamente, as vezes necessarias até o medo se esvair e 0s novos
limites se alcancarem. Citando José Ortega & Gasset:

“(...) a limitagdo ou finitude constitutiva do homem nao ¢ uma qualquer, ndo se
parece em nada com as demais finitudes que existem no Universo, mas que tem
o paradoxal e inquieto carater de ser uma finitude indefinida, mas limitagao
ilimitavel ou eléastica a qual ndo ¢ possivel marcar termos absolutos. Ninguém
pode dizer de que o homem ¢, em absoluto, incapaz, nem correlativamente de
que sera capaz.” (GASSET, 1991, p.87)

“Pr’além Teatro” foi um desafio, e continua a ser, pelo caminho da reconquista, de
uma individualidade aprofundada, que recupera memorias, identifica-as no outro e através
do teatro explora caminhos nem sempre aprofundados. “Pr’além Teatro” ¢ um desafio que
confronta a impoténcia do Humano nas suas limitagdes varias, e procura fazer acreditar que
isso ¢ ilusdo e desconhecimento do “eu”, mesmo que essa crenga seja também fruto de uma
ilusdo.

Do paradoxo entre a realidade e a ilusdo, que se pretende criar em teatro, do seu
reflexo, ndo se conclui que ambos sejam vida, mas ndo se nega que a vida estd presente em
ambos. Nao existe medida para a manifestacdo das emocdes, nem forma absoluta de as
representar, demonstrar ou justificar. A definicdo dessas formas muito tem a ver com uma
percecdo e interpretagdo individual. E possivel identificar esta descrigdo no relato das
sessdes, quando, por exemplo, aos intérpretes era pedido uma qualquer atividade e ndo eram
dadas indicagdes especificas sobre o seu desenvolvimento, sendo necessario, por vezes, uma

intervengao ou direcao do observador participante, quando aqueles se encontravam perdidos

na sua propria pesquisa interior/exterior. Na verdade, o proposito da ndo especificagdo dos
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exercicios tinha em vista a necessidade de por em pratica as capacidades de decisdo sobre
“o qué&”, “como”, “quando”, “porqué”, “de onde” e “para onde”, com que os intérpretes se
deveriam familiarizar no processo de criagdo artistica. Isto, porque, para tomar agdo e agir,
como no ato teatral compete, importa decidir e afirmar essa decisdo no momento da

interpretacdo, com confianga e sem duvidas.

Também reflexo deste paradoxo realidade/ilusdo ¢ a dificuldade com que os intérpretes
mergulhavam nos exercicios propostos, deixando-se levar por um sentido critico e de
distanciamento em relagdo a postura no aprofundamento das propostas em aula. Por outro
lado, carecendo de preparagdo teatral, era visivel a vontade de contornar este distanciamento
e o sentir que “ndo temos ferramentas suficientes e necessarias para o efeito”. Ainda assim,
este jogo paradoxal chegou a ser vencido. Foi possivel, a cada um, ir além da ideia que tinha
do teatro no inicio, amadurecer o sentido real e imaginario ao ponto de, ultrapassando a fase
de preparacao técnica, demonstrar capacidades construtivas e criativas da personagem e da

cena, que pertencem ao universo interior e latente a este.

Virios foram os momentos de descobertas individuais e coletivas que culminaram em
palavras do género “Grato pelas descobertas que me permite” ou “obrigada pelo apoio e por
todo o seu trabalho e entusiasmo”. Nao serd isto um exemplo de confianga mutua entre
observado e observador participante? Uma forma de mostrar que ha valor criativo em cada
um? Confianga ¢ outro valor a reter. Foi sendo conquistada e aos poucos as memorias que
cada um transporta e as emocdes que vertem num exercicio de ilusdo sdo tdo concretas como
as da realidade. Por momentos o paradoxo sustém-se € manifesta-se em jeito de exaltacao

naquele combinado de realidades opostas (ou complementares?).

Ao teatro ¢ permitido um jogo de uma tal libertacdo que chega a ser confundida com
loucura, nirvana ou embriaguez. Contudo, ¢ ainda visivel uma inconstante evolucdo neste
processo, o que ¢ natural, ndo fossem estes intérpretes uns apaixonados que se dedicam a

sua arte de um modo timido, mas sagaz.

Se por um lado a descoberta de n6s mesmos nos intimida, nos faz transpirar, por outro,
a sua revelacdo desbloqueia forcas que nos dao aquela sensacdo de poder ilimitado, o que
nos leva além dos limites, e uma “Tal experiéncia produz automaticamente a imaginagao de
outra realidade, a qual pode, sem limitagdo, ter tudo o que quer.” (GASSET, 1991, p.86).
Isto da-nos poder e faz-nos crescer. Porque em palco ¢ preciso! A cada intérprete que se

redescobre por detras de cada personagem (Bébado, Louca e Bonecos), ha um qué de cada
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um que se confronta a si mesmo. E esta confronta¢do intimida-os..., mas eles ndo desistem.
E por isso faz sentido o teatro, porque ndo deixa desistir e vai cada vez mais fundo, mesmo
no sitio onde estdo as feridas ou os medos, at¢ mesmo a vergonha e a timidez. Isto também
se v€ nos relatos das sessdes, quando uns e outros se observam mutuamente e param por
momentos, observando revelagdes que cativam, emocionam € nos colocam sorrisos no rosto.
E dé vontade de ser “tdo bom como o outro” ou pensar que “nunca farei o que ele faz”.
Respostas a estes momentos sdao simples de dar, basta que se confie no nosso saber, unico ¢
indivisivel; que em cada instante assumamos a responsabilidade de decidir, tal como ¢ na
vida fora do teatro, qual a tarefa a executar dentro das possibilidades de a¢do que alcancamos
em cada momento presente. Assim, “Torna-se pois um tanto arbitrario evocar
sucessivamente os diversos “utensilios” do ator”. (ROUBINE, 2002. p.11), e deste modo,
“Eis aqui as duas faces da vida: ordem e desordem, seriedade e diversao, razao e alienagao”

(GASSET, 1991, p.76).

Da evocacdo destes “utensilios” surgiram memorias. Uma espécie de “reviver” da
teoria e pratica stanislavskiana, que coloca ao servigo da experiéncia teatral recursos que vao
além do corpo fisico e das sonoridades. Contribuem para um esclarecimento pratico das
solucdes cénicas, na forma como a imaginagao ¢ a memoria efetiva se cruzam e procuram
responder de modo ndo estereotipado, em associacdo ao elemento vocal e gestual, a

concretizagdo da presenca do intérprete em cena.

Nas descrigdes das sessdes de preparagdo técnica ¢ visivel o trabalho em torno do
aprimoramento fisico (corpo) que transporta consigo as sonoridades (voz e sons), ambos
utensilios Gnicos para a composicao da cena teatral. Mas, também, da respiragdo como o

elemento que ativa a circulacdo entre estes dois corpos, fisicos e metafisicos.

O processo descrito nas sessdes ndo evidencia uma profundidade constante em cada
intérprete, contudo, a consisténcia no processo evolutivo de cada um ¢ notéria. Se por um
lado, ha uma dificuldade em manter um fio condutor e ininterrupto em cada dia de trabalho,
por outro, a evolucao ¢ consideravel a medida em que as sessodes se vao acumulando.

Nao se pretende formar atores profissionais, importa ¢ que o rigor € a precisdo teatrais
sejam transmitidos de modo a que o meu papel de Gestor Cultural seja cumprido.
Vocacionando o trabalho desenvolvido para o mais proximo possivel do rigor profissional
com um espirito de lideranga tolerante, sem evidenciar frustragdes por momentos menos

conseguidos, tanto da minha parte como da parte de cada um dos intérpretes. Por outras
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palavras, “(...) criar as condi¢des para que a producdo cultural aconteca (...)”" e “(...)
estimular a comunidade a desenvolver o seu proprio potencial criativo, o que se consegue
por intermédio da formacdao de publicos, da descoberta e da preparagao de artistas

profissionais.” (COELHO, 1997, p.38)

Varios foram os momentos em que senti a genuina “forma do teatro” manifestar-se em

cada um destes intérpretes:

Pela voz sonora e expressiva com que se libertavam por breves instantes, revelando
timbres e melodias vocais atipicos e contrastantes com os do quotidiano. O ambiente da sala
dos arcos impulsionou as sessoes seguintes pela forma como o eco influenciou a proje¢ao
vocal e a sua necessaria articulagdo, fazendo com que os intérpretes se libertassem em meio

ao ruidoso ambiente ali presente.

Pela articulagdo que se evidenciava na medida do a vontade que cada elemento ia
conquistando com o acumular das sessdes, revelando brincadeiras vocais e textuais, capazes

de desconstruir um texto e de lhe dar um contexto Unico e individualizante.

Pelas sonoridades que os labios, a boca e as ressonancias emitiam no usufruto das
situacdes vivenciadas através do processo de concretizagdo oral da palavra, do texto e das
expressoes sonoras. O papel revelador que o uso da respiragdo denuncia no modo como se

projetam até as palavras nao ditas quando se escuta a emissao do ar.

Pelo corpo, quando me vém a memoria os momentos sublimes de uma intérprete, que
lenta e convictamente move o seu corpo num sentido aleatorio e continuo, sem hesitacao,
numa escuta atroz sobre si mesma que contagia o espaco de uma densidade metafisica e num
siléncio capaz de atrair os olhares de todo o grupo. Num intérprete que se revela e descobre
entre momentos de violéncia e delicadeza, risco e segurancga, peso e leveza, denunciantes de
uma carga dramatica fisica que, por momentos, dispensam a utilizagdo da palavra, numa
mimesis digna de teatro fisico. Numa outra intérprete que, apesar das suas desconfiancas
sobre a sua capacidade teatral, ¢ capaz de utilizar a sua matéria fisica para combater uma
timidez e descrenca consigo mesma, ndo revelando, mas demonstrando ferramentas de
qualidade teatral. Num outro intérprete que, tendo ja uma fisicalidade estruturada e
articulada, ndo se acomoda revelando sempre os mesmos clichés e “tiques”, mas procura
uma manifestagao fisica cada vez menos convencional em beneficio da criatividade e, acima

de tudo, com desinibicao, liberdade e como o proprio diz “a caminho da palhacada” (e a este
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respeito podemos olhar para o termo como algo associado a técnica de clown, numa

expressividade, desenvoltura, articulag@o e jogo que identifico neste intérprete).

Foram estes elementos que me fizeram continuar o projeto para uma fase em que ja se
pode estruturar um exercicio, aula aberta ou espetaculo, onde se pudesse por em pratica estes
“utensilios”. Bastava juntar imaginagao e libertacdo ao conhecimento que fui adquirindo de
cada um destes intérpretes, que em mim confiaram a manifestag¢ao dos seus sentidos. Tendo
sempre em mente que na sementeira importa cuidar de cada semente individualmente,

se se pretender obter uma boa colheita.

Daqui passamos para a segunda fase deste projeto numa tentativa de elaborar um
trabalho coletivo. A assiduidade comegou a tornar-se num problema, por ndo ser possivel
desenvolver um projeto coletivo sem o grupo todo estar presente. Desta forma, a opg¢ao foi,
e tendo em conta as disponibilidades, articular o trabalho de forma individualizada
permitindo que todos pudessem ter contacto com elementos de natureza teatral: a
personagem, o texto, a criacdo da cena/das situacdes, a contracena (possivel) e o monologo
ou didlogo. Assim pudemos avancar e colocar em pratica as nog¢des exercitadas em contexto

de preparagao técnica.

A medida que se avangava na criagio das cenas evidenciava-se uma dificuldade geral
entre os intérpretes: a imaginagao, a liberdade e o “ir além dos limites”. Era como se cada
um deles necessitasse da minha aprovacdo em cada acdo que empreendiam. Na verdade, fui
impelido, ao longo do processo, a adotar uma postura mais participativa do que observadora,
numa associagdo ao papel do Encenador. Aos poucos fui verificando a dificuldade de
associar a técnica ao processo criativo e a forma como cada intérprete limitava a sua acgao.
De facto, a preocupagdo com o “fazer bem” e ndo arriscar ou improvisar de forma livre e
desordenada, bloqueava as agdes a um nivel que ndo se verificou na fase de preparagdo
técnica. Com a minha intervengao, estimulo e contextualizagdo, o processo voltou a ganhar
ritmo e nesta fase final surgiam observagdes (por parte de intérpretes) que denunciavam
ainda alguma preocupagdo com as hierarquias da Universidade. Refira-se o caso de um
intérprete, em cena, num contexto perfeitamente enquadrado, “pontapear” um professor, e
apo6s o trabalho da cena comentar que nem se tinha apercebido dessa reacdo. Prontamente
foi explicado que “as hierarquias na cena sao as adstritas a cena propriamente dita e nao ao

universo académico”, embora no momento da agdo essa relacdo nao tivesse estado presente.
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Poderia ter optado por assumir uma postura de dire¢do, papel que compete a um
encenador, criando um grupo cuja intervengao passaria pela criacdo de eventos, espetaculos,
pecas de teatro, performances ou outro género de apresentacdo publica com um calendério
de atividades definido. Teria condicionado a acdo destes intérpretes de modo
imitativo/reprodutivo, dirigindo-os. Mas a proposta aqui presente visava criar um grupo de
trabalho que desenvolvesse atividade teatral de um ponto de vista instrutivo/criativo. Um
processo de construgdo interior que coloca em evidéncia a memoria e a identidade dos seus

elementos.

Na sequéncia da investigacao e pesquisa realizada no ambito do Teatro Universitario,
contando igualmente com a minha experiéncia pessoal no mesmo, considerei, ¢ a luz da
natureza deste Mestrado que o caminho seguido seria o mais enquadrado para o
desenvolvimento deste projeto. Para isso atente-se ao processo de recolha de dados: comum
a todos os elementos do grupo era a necessidade de fechar ainda mais o espetro do trabalho
a desenvolver com uma imagem concreta vinda do exterior. Ainda assim, refor¢o que esta
consideragdo se foi revelando a pouco e pouco com o desenvolvimento dos trabalhos. E
pratica comum nos grupos de teatro universitario a formacdo promovida internamente
aquando do inicio de um projeto. Seria necessario aferir as reais capacidades destes
intérpretes para a criagao final e sua apresentacao, tendo em conta se seriam ou nao capazes
de aprofundar um nivel de interpretagao diferente da do teatro amador existente na regido. E
tem sido esse o caminho percorrido e que, do meu ponto de vista, mais sentido faz a luz da
Gestao Cultural com o publico alvo deste projeto (docentes e discentes da Universidade da

Madeira).

Desta forma, o projeto envolve nao so6 a criagdo artistica, no que ao Teatro diz respeito,
mas também a pedagogia do mesmo face a formacdo de publicos, tendo em conta o seu
contexto ndo formal. Para formar publicos ndo basta mostrar ou dar a ver, ¢ preciso explicar,
€ no que ao teatro diz respeito, importa criar o contacto com a a¢do e com a experiéncia
propriamente dita. SO assim atingimos a plena instrugao com o teatro. S6 assim contribuimos
para um aprofundamento qualitativo capaz de identificar o “verdadeiro publico” desta
manifestagdo artistica, concorrendo para a “adog¢do ou a renovagdo de habitos culturais”
(COELHO, 1997, p. 323). Deste modo, e apesar de interrompido o projeto, por via das
medidas de confinamento causadas pela pandemia do COVID-19, foi possivel chegar ao

momento de criagdo cénica, e, ndo fosse a atual situacdo de contingéncia, este teria a sua

168



apresentacdo publica efetuada no més de maio, de acordo com o “anexo 4 — Calendario
anual: Preparagdo técnica”. Cada um dos intérpretes iniciou um processo onde ambos
falavamos uma linguagem de criacdo, capaz de atenuar as duavidas sobre o processo
imaginativo da cena. Era possivel um trabalho onde os intérpretes nao executavam as agoes
imitando o OP. Foram capazes de reproduzir momentos de forma auténoma, com origem
naquilo que antes os fazia estar perdidos no espago cénico. Cada intérprete colocou ao
servico da experiéncia teatral a sua experiéncia do quotidiano, potenciando-a e sentindo-se
capaz de dominar as suas propostas, alimentar a sua imaginagao e tirar prazer e alegria nos
momentos onde outrora habitava o medo. Sentir a liberdade e a desordem pela
experimentacdo antes sequer de querer organizar um resultado fechado (a tal loucura), e no
final, pouco a pouco, sentir que o caos se instala na medida justa, tal como um vulcao
deposita a lava no sitio natural. E assim se evocava, a cada momento, e em beneficio da
“realidade teatral”, a memoria sensitiva que aprofunda a verosimilhanca na reproducdo das

emogdes que acompanham o corpo e a voz.

Desta evolugao laboratorial, foi possivel identificar diferentes formas de abordagem.
Conscientes da morosidade a que este processo estava sujeito, pela via instrutiva/pedagogica,
alcancar um resultado em formato de apresentacao publica seria uma meta dificil, mas nao
impossivel. Isto porque todo este processo visava retirar de cada individuo a sua forma de
expressao, suscetivel de exponenciacao, pela via do teatro, processo moroso ¢ dependente
da individualidade e ritmo de cada um. Contudo, o facto de se ter avangado para uma fase
de criacdo artistica demonstra que surgiram respostas concretas ao nivel da teatralidade na
eficacia da abordagem perante o grupo. Com a constante preocupacao de nao manipular em
excesso a espontaneidade destes, e apesar dos contras que este tipo de metodologia
comporta, a evolucdo e adaptacdo na abordagem perante o grupo revelam capacidade
sensorial e de cumplicidade, carateristicas essenciais para um lider de projeto, provada na
habilidade para extrair o melhor de cada um em campos desconhecidos e, com prudéncia e
resiliéncia, encontrar solugdes a cada sessdo e a cada desafio. A lideranca deste projeto

mostra que:

“Gestionamos cultura para generar experiencias en la ciudadania:
conocimiento, sensaciones, percepciones, Sentimientos, emociones... para
desarrollar nuevos (o no tan nuevos) valores, nuevas relaciones... que ayuden
a hacer mas feliz a la gente, y aporten mas valor a sus territorios, que
contribuyan a hacer mas prospero su entorno.” (AZEVEDO, AFONSO,
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BABO, GENESIO, SARMENTO, OOSTERBEEK, DE MELO, BRANDAO,

COSTA, GOMEZ DE LA IGLESIA & NOGUEIRA, 2007, p.19)

A integragdo de “mim” para o grupo e do grupo para mim encontrou inconstancias que
poderiam ter levado a sua extingdo, pela irregularidade nas presencas e pontualidade nas
sessdes, pelo facto de os elementos ndo prepararem conteudos fora destas (texto,
personagem, etc...) e pelas desisténcias a meio do processo.

Chegar a este ponto, onde ja se preparam textos e cenas para uma cria¢do coletiva,
numa atividade ndo prioritaria, com um pequeno grupo de intérpretes/atores motivados e
resistentes, ¢ uma vitéria. Mas, podemos sempre observar melhorias que, no meu entender,
passariam por uma relacdo mais direta com a Universidade e os cursos ai lecionados,
contando, preferencialmente, com o interesse dos proprios docentes. A este respeito, destaco
a articulacdo com uma aluna da Licenciatura em Design na criacdo do logdtipo para o grupo
de teatro, pondo em pratica contetidos do seu curso numa atividade anexa ao grupo. E a este
proposito, deixo uma reflexao que partilho:

“Entre a reduzida classe académica e os artistas aprofunda-se o abismo mental
em termos, quer da desvalorizacdo da reflexdo teodrica, quer de um certo
menosprezo pela expressao artistica enquanto um saber decorrente de técnicas
especificas. Evidentemente, esta articulagdo com o intuito de troca ndo tem,
obrigatoriamente, de existir para que surjam propostas artisticas de qualidade ou
estudos competentes sobre a contemporaneidade performativa. Contudo, essa
ligacdo constitui uma possibilidade extremamente vantajosa para ambos:
fornecendo-se reciprocamente de elementos para uma constante atualizagdo e
confronto discursivo, estimulando a troca de olhares criticos, artes ¢ academia

ganham uma maior consciéncia sobre os seus proprios mundos e saberes.”
(PAIS, 2005, p.8)

Sendo este um Mestrado em Gestdo Cultural, importa estudar e compreender o
fenomeno do teatro analisando a sua envolvéncia no meio académico, € migra¢ao para o
mercado do teatro propriamente dito, na relacdo com o social e cultural; projetar as suas
potencialidades a médio e longo prazo, nos impactos que poderd vir a ter no contexto
regional e nacional.

Para este projeto de teatro, foi estudada e evolucdo histérica que carateriza as
dinamicas do teatro universitario na sua relagdo institucional, autbnoma, interna ¢ externa,
para poder contextualizar e caraterizar a natureza destes grupos. E um facto que estes
contribuiram, e muito, para a promog¢ao ¢ mediacao cultural, social e politica nos tempos em

que o teatro era ainda mais negligenciado do que ¢ atualmente. Comprovam-no a forma
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como procurou combater e resistir a regimes politico-religiosos e ideoldgicos; como se
substituiu as ainda obsoletas politicas culturais e de descentralizagdo cultural, indo a lugares
periféricos onde o institucional e o profissional ndo chegavam, ainda que pela associagdo a
instituicdo Universidade; como ajudou a impulsionar uma certa modernidade na estética
teatral portuguesa, sendo um espaco propicio a experimentalismos e a entrada de novas
correntes pela abertura das universidades ao exterior. O teatro universitario, beneficiando de
uma relativa institucionalizag¢do face ao teatro institucionalizado (e antiquado), foi abrindo
caminho a entrada nas Universidade dos cursos especializados para Teatro, nas suas
diferentes vertentes; primeiro, colocando agentes experimentados (atores, etc...) das suas
atividades extracurriculares no mercado profissional, segundo, pela forma como se tém
aberto aos ‘“novos” profissionais de teatro que, pondo em pratica as suas competéncias

artisticas, passam a orientar/intervir nestes grupos nos nossos tempos.

Certo ¢ que, sendo uma atividade desenvolvida em circuito nao profissional, este teve
a capacidade de se “infiltrar” no meio social e politico (lembremos as campanhas de
dinamizacao cultural e a¢do civica do MFA), que criou e promoveu eventos culturais que
foram além do teatro, por zonas do pais afastadas das maiores cidades e dos centros de
decisdo; teve um papel importante na oferta da diversidade e descentralizagdo cultural no
territorio portugués; desenvolveu agdo critica e direta sobre os contextos politicos, sociais e
culturais vividos ao longo da sua existéncia, com dindmicas capazes de agitar a

convencionalidade dos modelos instituidos.

E um facto que a interligagdo da instituicdo universitaria com estas atividades, apesar
de nao ter sido sempre constante e gradual (e nem sempre nas melhores condigdes), permitiu
incorporar-se “(...) nos curricula académicos, conferindo-lhes contornos de novos dominios
do saber” (BARATA, 2009, p.26). Foram os grupos auténomos dentro da institui¢cao; grupos
de trabalho inseridos numa disciplina como formagao complementar, numa espécie de curso
aplicado entre saberes comuns ao Teatro e outras areas do conhecimento (no caso dos cursos
associados as Letras, a Educagdo, a Histéria, etc...) e como movimentos
espontaneos/pontuais, na vertente happening, performance e outros que esta realidade se

concretizou.

Sdo inumeraveis e ainda ndo totalmente contabilizados os beneficios desta corrente de

teatro. Estes sdo alguns dos argumentos que ajudam a contextualizar a importancia especial
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que o teatro académico desenvolveu no panorama teatral, cultural, social e politico em
Portugal.

Em aberto deixo a possibilidade de novas interagdes para o futuro deste grupo de
teatro e as formas de desenvolvimento que ele podera contemplar, com a certeza de que
isolado sobre si mesmo, com a “quarta parede” erguida, o seu impacto serd mais reduzido
do que o desejavel. E o desejavel seria que este grupo se tornasse numa plataforma pratica
de demonstracao aplicada aos conteudos universitarios, na criacado de um grupo de trabalho
que se assemelhasse ao Regulamento GTUM (1? versao - anexo 10); ou que se desenvolvesse
com um sistema de bonificagdo de créditos em disciplinas especificas, numa espécie de curso
aplicado. E este o mote para a criagio de um Curso Técnico Superior para Artes
Performaticas aberto a comunidade com o intuito de: treinar e preparar intérpretes e técnicos
de nivel superior; desenvolver investigacdo com componente pratica acerca das areas do
teatro na regido e suas ligagdes; estudar contetudos teodricos e praticos de natureza artistica,
social, cultural e cientifica capazes de abranger conteudos transversais as diferentes
Faculdades da nossa Universidade e em articulacdo com o mercado das artes na sua vertente
criativa e artistica, investigagdo e promocao e desenvolvimento de conteudos de natureza
documental e técnica.

Langar pontes de didlogo congregando vontades em torno de um projeto, fazendo do
teatro uma plataforma de entendimento para agdes futuras, poderia ser uma maxima para um
Gestor Cultural, poderd ser a méaxima para construir o futuro deste projeto, iniciado e

testemunhado com este trabalho.
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Acerca de “Pr’além Teatro”

“E, antes de mais, o reflexo de uma actividade de formacdo, do poder
regenerador da cria¢do, da descoberta do prazer do teatro, de experimentagdo,
de laboratorio, de uma forma de ler o Mundo em que o estudante ¢ um cidadao
e um criador artistico através da linguagem teatral.” (COELHO, 2005, p.6)
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Epilogo:

do projeto “Pr’além Teatro” aos dominios da Gestao Cultural

A respeito deste ponto, permito-me agora, e antes de fechar as cortinas, discorrer
sobre contetidos que contribuem para a criagdo de pontes entre a pertinéncia deste projeto e
os dominios da Gestdo Cultural.

Os fendmenos culturais e a sua gestdo vao além da matéria. Abragam o simbodlico e
o imaterial, numa equagdo que procura ter o elemento vida como foco primordial. Atuam
sobre uma determinada comunidade, interpretando simbolos, emogdes, criatividades e o seu
quotidiano.

“Hemos de entender, por tanto, desde la Gestion Cultural, en qué entorno
trabajamos: una sociedad compleja donde hemos de ser gestores de esa
complejidad social; en un marco profesional de barreras difusas, funciones
difusas y agentes hasta ahora “extraiios a nuestro sector” entrando en la
Gestion Cultural; con nuevos conceptos y nuevas tendencias sociales, en un
marco de gran transformacion de las tecnologias, de las instituciones y de los
valores ...para poder ser capaces de sistematizar (...)” (AZEVEDO, AFONSO,
BABO, GENESIO, SARMENTO, OOSTERBEEK, DE MELO, BRANDAO,
COSTA, GOMEZ DE LA IGLESIA & NOGUEIRA, 2007, pp.16-17)

Isto significa que as competéncias inerentes a um Gestor Cultural vao além da pura
gestao associada ao universo empresarial, econdmico, administrativo e financeiro. Ao Gestor
Cultual compete: operar sobre e sob o horizonte simbdlico de individuos, espacos,
comunidades, vivéncias e objetos; ter sensibilidade para compreender os destinatarios e
emissores das mensagens; ter disponibilidade (criatividade e improviso) para a constante
mutacao e adaptabilidade ao nivel dos acontecimentos e fendmenos que caraterizam o meio
ambiente; ser capaz de encontrar respostas humanistas e cuja sensibilidade agregue o sentido
da comunidade; possuir lideranca coletiva e focada numa resposta para o grupo,
demonstrando resiliéncia e confianca face aos resultados obtidos, na sua longevidade
(rapidos / lentos) e particularidade/individualidade (prudéncia e profundidade versus
precipitagdo e superficialidade). Importa referir que o papel de um Gestor Cultural ndo se
resume a uma execucdo de procedimentos administrativos e meramente técnicos. A este
compete zelar pela protecdo e manutencdo de determinados saberes e experiéncias,
contribuir para um aprofundamento de projetos e respetiva integracao das diferentes

vivéncias dos elementos que os compdem.
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O ensino e a educacao sdo ferramentas que permitem a um Gestor Cultural obter, por
via direta, resultados que irdo contribuir para o aperfeicoamento da descodificacdo e
interpretagao dos impulsos transmitidos pelos fendmenos socias (coletivos e individuais;
humanos e organizacionais). Por essa razao, um Gestor Cultural ¢ também um professor,
que ndo so extrai informagdo do outro, como procura transmitir impulsos capazes de uma
descodifica¢dao metafisica (horizonte simbédlico da comunidade), num processo de formagao
humana continua entre o fisico, 0 mental e o emocional. Ele ¢ capaz de orientar, na pratica,
conteudos académicos e técnicos de diferentes perspetivas, alavancadas pelo estimulo
criativo que cada aluno descobre em si de forma espontanea. Longe do apego aos
procedimentos do formato tradicional do ensino, entrelagando com a vida em comunidade,
contraria o divorcio existente entre o ensino e a vida quotidiana. Contribui para uma
atualizagdo constante no processo interpretativo dos simbolos socias, como atesta a seguinte
citagdo:
“La educacion, en tanto campo cultural especifico, es el principal vehiculo a
través del cual una determinada sociedad o sectores de la misma producen
continuidad y sentido en funcion de la necesidad de concretar sus intereses
generales y/o particulares (hegemonias culturales) y de ir actualizandose

historicamente en el seno de espacios culturales concretos.” (OLMOS, 2009,
p-152)

Na pratica, este estudo permitiu-me experimentar muito do que se 1€ nos manuais
tedricos acerca de teatro, das suas politicas e da sua dificuldade em se colocar no mercado
como elemento diferenciador na agdo cultural. Apresentar teatro e respeitar a sua arte e
profundidade pensado apenas em termos de programagdo cultural, ¢ um processo
incompleto. E imperativo ter em conta o universo profissional, maturidade interpretativa e
criativa dos seus intervenientes. Nao ¢ possivel a um publico reconhecer a verdadeira
esséncia teatral, quando este ndo ¢ concretizado por aqueles que o estudaram e

experimentaram de forma exclusiva e integrada profissionalmente.

Este ¢ o principal desafio para uma eficaz defini¢do do futuro do teatro Regional: ndo
formamos publicos sem uma linguagem e estética especializadas. Cientificamente falando,
o teatro profissional ndo ¢ equivalente ao teatro amador, e, consequentemente, esta
desvirtuado o sentido da formagao de publicos de teatro que ndo seja pelo contacto com o

profissional, com ou sem salas esgotadas, e por muito que agrade ou ndo ao seu publico.
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Desta forma, espero ter dado o meu contributo para uma dignificagdo efetiva e
cientifica da realidade teatral. Evidenciar o modo como a identidade e a individualidade do
Humano contribuem para valorizacao dum coletivo. Porque ser cidadao nao ¢ o mesmo que
ser consumidor, € o consumo cultural devera ser, sempre, de e para o cidadao. Seja qual for
a funcdo que este exerca na troca de experi€ncias, o seu compromisso devera ser com a
comunidade para a qual trabalha. E ¢ neste compromisso social que este projeto também se
manifesta, auscultando e valorizando cada identidade de modo a criar luzes acerca de uma
ideia de manifestagado teatral. Comprometido com a histéria e técnicas que contribuiram para
a evolugdo do teatro ao longo dos tempos deposito nog¢des e experiéncias, complementares,
as ja existentes.

“En sociedades como las nuestras, de profundas desigualdades, no podemos
darnos el lujo de planificar politicas que solo apunten a ampliar las
posibilidades de consumo de bienes culturales a la mayor cantidad posible de
habitantes, aunque este sea un objetivo necesario también. Pero con la

democratizacion de lo que hay no alcanza, con producir mas de lo mismo
tampoco.” (OLMOS, 2009, p.52)

E desta forma que este projeto se tem desenvolvido: gerindo a busca de uma
sensibilidade capaz de compreender os processos criativos; estabelecer relagdes de
cooperacao com o mundo académico e artistico (pelas suas diversidades expressivas);
articulando o intangivel com a visualizacdo plastica da qualidade expressiva individual e
gerindo a sua manifestacdo criadora pela descoberta de infinitas formas de estar no mundo,
em especifico no sector cultural, no respeito e sensibilidade pelos processos sociais inerentes
ao individuo e ao coletivo.

Acredito, com este projeto, ter iniciado um processo de inversao face ao modelo de
distanciamento das politicas culturais vigente no nosso territério, € que no caso do teatro ¢
manifesto. E um pequeno passo para a caminhada gigante, urgente e necessaria com vista a
compreender a familiaridade do publico com o teatro e sua cultura, de dentro para fora.
Foram estudadas possibilidades de trabalho e oportunidades de melhorias através de um
territorio descentralizador de meios cientificos e humanos em relagdo a sua abrangéncia
regional: a Universidade. Dai ser essencial a articulagdo com as diferentes areas desta.

Dentro do horizonte simbdlico do teatro e das relagdes que este € capaz de gerar, a
criacdo deste projeto foi uma “gestdo de sentidos”, uma analogia a criatividade inerente ao

artista — um operador de sentidos dos acontecimentos!
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“Continuar ndo ¢ fincar no passado nem sequer enquistar-se no presente, mas
mobilizar-se, ir mais além, inovar, porém renunciando ao pulo e ao salto e a
partir do nada; muito ao contrario, € fincar os calcanhares no passado, despegar-
se do presente, e pari passu, um pé apds outro a frente, por-se em marcha,
caminhar, avancar.” (GASSET, 1991, p.14)
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Anexos

e Anexo 1 — Convocacio para reuniio de arranque

21/02/2020 Email — Fabio Ferro — Outlook

Pr'além Teatro - Grupo de Teatro da Universidade da Madeira

Fabio Ferro <au_coeur@hotmail.com>
Qua, 16/10/2019 09:32
¢

AT A A

Contactos omitidos por protecao de dados e anonimato.

2 T T

Bom dia.
Bem vindos ao Grupo de Teatro da Universidade da Madeira: Pr'além Teatro.

Eu sou o Fabio Ferro, e este € o meu Projeto de Mestrado para obter o Grau de Mestre em gestdo
Cultural.

E meu desejo profundo que todos possamos usufruir ao méximo deste projeto e que possamos obter
grande felicidade no seu desenvolvimento.

Porque teatro € prazer e disciplina... ndo é cliché... porque teatro € prazer e disciplina, vamos juntos
criar um ambiente de paz e crescimento interior onde o drama e a comédia sdo um jogo de
manifestagdo emotiva, livre de preconceitos € de emogdo consciente. Dar consciéncia & emogdo...
como uma crianga da vida a um brinquedo!

Partimos juntos... vamos do riso grotesco ao sublime drama... de Apolo a Dionisio!

A todos os destinatarios deste mail, confirmo a vossa pré-inscrigio... somos 17!

Juntos daremos inicio a um projeto que se pretende revelador de emogdes e de partilhas, onde cada
um serd a sua propria matéria prima para a cena, consciente da sua liberdade individual e desperto

para a manifestacdo das suas emocdes.

Assim, gostaria de contar convosco na proxima sexta - feira, dia 18 de Outubro, as 19h na nossa
Universidade, campus da penteada. (sala a confirmar)

Este encontro tem a seguinte ordem de trabalhos:
1. Explicacéo do projecto
2. Horarios/cronograma
3. Abordagem ao regulamento interno
4. Duvidas (tragam todas!)
Ainda ndo precisam de trazer roupa confortavel (desportiva e preta!).
Aguardo as vossas confirmagdes.
Despego-me com gratidéo.

Muito obrigado
FabioFerro

https:/foutiook live.com/mail/0/AQMKADAWATY 3ZmYAZ S04MjFKLTMANDUtMDACLTAWCgAUAAADONTPZJENQUWTb7rdlummewEAG7NV3sz5U...  1/2
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e Anexo 2 - Informacio para arranque da preparacio técnica

21/02/2020 Email — Fabio Ferro — Outlook

RE: Pr'além Teatro - Grupo de Teatro da Universidade da Madeira

Fabio Ferro <au_coeur@hotmail.com>
Dom, 20/10/2019 12:06

Contactos omitidos por prote¢do de dados e anonimato.

plano de aulas_grupo de teatro UMa.pdf;

Bom dia caros todos,
No seguimento da reunido feita no dia 18 de Qutubro, envio informag3o a ter em conta para o inicio
da atividade pratica relativa ao grupo de teatro.

Esta informagdo segue para os que tiveram na dita reunido, bem como para os restantes, para que
possam tomar conhecimento do ponto de situacdo da mesma:

Irei enviar informagdo faseada para simplificar o processo.

Assim sendo, segue descritivo para a parte relativa a preparag3o técnica/interpretacio:

1. Segue em anexo calenddrio de trabalho pratico com os dias e o horario, tendo em conta o
calendario académico. Por favor, atentem a informacdo descrita.

2. Iniciamos j& na proxima terga feira! (temos atividade as 3as e as 5as)

3, Solicito aos que precisam de estacionar a viatura no Colégio dos Jesuitas o favor de me enviar
o nome completo e nimero de cartdo da Universidade para que possa informar os servicos da
autorizacdo de entrada no parque. Quem ainda ndo tem cartdo e precise de estacionar, solicito
informacao do curso e na condi¢do de aluno { o nimero do aluno} ou docente {elemento que
identifique o docente}. Esta informag3do tera de vir até amanh3, segunda feira, até as 13h.

4. Para o desenvolvimento da actividade pratica, em contexto de aula, solicito a utilizagdo dos
seguintes materiais: tapete ioga {ou tapete simples, para se protegem do ch3o quando for
necessario estar deitado}, roupa desportiva preta { ou o mais escuro possivel e mais flexivel
possivel}, toalha preta {para o caso de transpirar!}, toalhitas { para limpar os pés caso figuem
descalgcos ou passar no corpo em caso de transpiragdo}. O teatro € movimento e acdo, dai ser
importante estar com roupa confortavel e equipar-se de materiais que vos permitam estar
preparados para explorar limites! Estejam a vontade.

5. Ndo esquecam de trazer um agasalho para o caso de arrefecer ou até mesmo, para o caso de
sairem da aula quentes e ndo apanharem uma diferenga de temperatura no exterior que vos
possa causar algum quebra. Tragam chapéu de chuva, pois 0 caminho até a sala ndo esta
coberto e protegido da chuva.

Por agora é tudo.
Espero-vos na proxima terga feira.

Até la.... muito obrigado a todos e aguardo as vossas respostas.

saudagoes

https:/foutiook live_com/mail/0/AQMKADAWATY3ZmYAZ SO4MJFKLT M4 NDUtMDACLTAWCgAUAAADINTPZJENOUWTb 7rdlummewEAGTNV3sz5U. .. 1/3
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Anexo 3 — Minuta: Protecio de dados e imagem

DECLARACAO

Protecdo de dados e imagem

Eu, , com

o cartdo de cidaddo n@. , valido até i / e o NIF:

, na qualidade de elemento integrante do Grupo de Teatro da

Universidade da Madeira - “Pralém Teatro”, que frequenta/leciona ofa

na Universidade da Madeira, declaro que

autorizo o tratamento dos dados fornecidos no dmbito desta atividade, na ficha de
inscricdo ou outros documentos, necessarios ao seu bom desenvolvimento, de acordo
com a legislacdo em vigor sobre a matéria.

Mais declaro que autorizo a cedéncia dos direitos sobre a imagem e voz, e
consequentemente, seja utilizada, total ou parcialmente, em fotografias, ilustracdes,
videos, animacdes, panfletos, sitio da internet e Facebook associados a este grupo de
teatro e seus parceiros, publicidade e todo o material produzido no ambito do
desenvolvimento das atividades em que participo, para fins de informacdo e divulgagio
dos diferentes projetos que venham a ser realizados. Esta cedéncia de imagem sera por

tempo ilimitado e a titulo gratuito.

Funchal, ____de , de

(O elemento integrante)

190



7 e ~ y .
e Anexo 4 — Calendario anual: Preparacio técnica
da Madeira - Faculdade de Artes e Hur
Mestrado - Gestdo Cultural
Pr'além Teatro
Plano de atividades: 2019-2020
[ SETEMBRO
Data Hora Local | Atividade [ Grupo Responsavel obs.
[ 1 - G0 se ap
OUTUBRO
Data Hora Local Atividade Grupo obs.
17 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuftas preparagdo técnica / interpretagio Pralém Teatro Fabio Ferro
22 | 18h30/21h30| sala 20- Colegio dos Jesuftas preparag o tecnica / interpretacao Pralém Teatro Fabio Ferro
24| 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagdo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
29 | 18h30/21h30 sala 20- Colégio dos Jesuitas pre parag o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
31 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuitas preparagdo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fabio Ferro
NOVEMBRO
Data Hora Local Atividade Grupo Responsavel obs.
5 | 1Bh30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagso técnica / interpretacao Pralém Teatro Fablo Ferro
7 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégic dos Jesuitas pre parag3o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
12 | 18n30/21n30 sala 20 - Colégio dos Jesuftas pre parag #o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
14 | 18h30/21h30  sala 20- Colegio dos Jesuftas preparag o técnica / interpretacao Pralém Teatro Fabio Ferro
19 | 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparaggo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fabio Ferro
21 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégic dos Jesuftas pre parag 3o técnica / interpretagio Pr'além Teatro Fabio Ferro
26 | 18h30/21h30]  sala 20- Colgio dos Jesuitas preparagdo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fabio Ferro
28 | 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparag o técnica / interpretacao Prialém Teatro Fabio Ferro
Data Hora Local Atividade Grupo Responsavel obs.
3 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégio dos Jesuitas pre parag 3o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
5 | 18h30 /21h30 sala 20 - Colégio dos Jesuftas pre parag 8o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
10 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuitas preparagao tecnica / interpretacao Prialém Teatro Fabio Ferro
12 | 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagEo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
17 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégic dos Jesuitas pre parag o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
19 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégio dos Jesuitas pre parag o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
JANEIRO
Data Hora Local Atividade Grupo Responsavel obs.
7 | 1Bh30721h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagEo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
9 | 1Bh30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuftas preparaggo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
14 | 1Bh30 /21030 sala 20 - Colégio dos Jesuitas pre parag o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
16 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuitas preparagao tecnica / interpretacao Prialém Teatro Fabio Ferro
21 | 18h30/21n30 s preparacdo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
23 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuftas preparagEo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
28 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégio dos Jesuitas pre parag o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
30 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuitas preparagao técnica / interpretacao Prialém Teatro Fabio Ferro
FEVEREIRO
Data Hora Local Atividade Grupo 3 obs.
4| 1Bh30/21h30  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagso técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
6 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégic dos Jesuitas pre parag 3o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
11 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuitas preparagdo tecnica / interpretacio Pralém Teatro Fabio Ferro
13| 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagEo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
18 | 18h30/21h30| sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagEo técnica / interpretacao Pralém Teatro Fablo Ferro
21 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégio dos Jesuitas pre parag 3o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
27 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuitas preparagao técnica / interpretacio Prialém Teatro Fabio Ferro
MARCO
Data Hora Local Atividade Grupo Responsavel obs.
3| 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparaggo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
5 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégic dos Jesuitas pre parag o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
10 | 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagdo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fabio Ferro
12 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuftas preparagao tecnica / interpretacao Prialém Teatro Fabio Ferro
17 | 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagEo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
19 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégio dos Jesuitas pre parag 3o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
24 | 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagdo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
26 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuftas preparag o tecnica / interpretacao Pralém Teatro Fabia Ferro
31 | 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagEo técnica / interpretacao Pralém Teatro Fablo Ferro
ABRIL
Data Hora Local Atividade Grupo obs.
2 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégio dos Jesuitas pre parag o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
7| 18h30/21h30 Colgio dos Jesuftas preparag o tecnica / interpretagao Prialém Teatro Fabia Ferro
9 | 18h30/21h30 preparacEo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
14 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégio dos Jesuitas preparag 3o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesufias preparagdo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
21 | 18h30/21h30|  sala 20- Colegio dos Jesuftas preparag o técnica / interpretacao Pralém Teatro Fabia Ferro
23| 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesui preparagEo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fablo Ferro
28 | 18h30/21h30 sala 20 - Colégio dos Jesuitas pre paragdo técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro
30 | 18h30/21h30|  sala 20- Colégio dos Jesuftas preparagdo técnica / interpretagio Pralém Teatro Fabio Ferro
MAIO
Data Hora Local Atividade Grupo Responsavel obs.
5| 18n30/21n30 & definir preparagso técnica / interpretacao Pralém Teatro Fablo Ferro ‘Colégio dos Jesuitas® auditorio ou exterior
7 | 18n30/21h30 @ definir pre paragéo técnica / interpretacio Pralém Teatro Fabio Ferro Colégio dos Jesuitas: auditério ou exterior
12 | 18h30/21h30 a definir preparagso técnica / interpretagio Pralém Teatro Fabio Ferro Colégio dos Jesuitas: auditorio ou exterior
14| 18h30/21h30 a definir preparacso técnica / interpretagan Pralém Teatro Fabia Ferro ‘Colégio dos Jesuitas: auditorio ou exterior
19 | 18h30/21h30 a definir preparag o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro Colégio dos Jesuitas: auditério ou exterior
21 | 18h30/21h30 a definir preparagso técnica / interpretagao Pralém Teatro Fabio Ferro ‘Colégio tos Jesuitas: auditorio ou exterior
26 | 18h30/21h30 a definir preparag o técnica / interpretacio Pr'além Teatro Fabio Ferro Colégio dos Jesuitas: auditorio ou exterior
28| 18h30/21h30 a definir preparagao tecnica / interpretacac Prialém Teatro Fabio Ferra ‘Colégio dos Jesuitas: auditorio ou exterior
JUNHO
Data| Hora | Local | Atividade | Grupo obs.
[ I I ndo se aplica
[ JULHO
Data Hora | Local | Atividade | Responsavel obs.
| \ I 80 se aplica
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e Anexo 5 — Solicitacio de apoio a Reitoria

21/02/2020 Email — Fabio Ferro — Outlook

Pedido de apoio para projecto de Mestrado _ Fabio Ferro n. 2080618

Fabio Ferro <au_coeur@hotmail.com>
Seg, 23/09/2019 22:39

) Contactos omitidos por prote¢do de dados e anonimato.

B 1 anexos (190 KB)
ProjetoMestrado-FabioFerro.pdf;

Exma. Senhora Vice-Reitora para a area Académica
Prof2 Doutora Custédia Drumond

Assunto: Pedido de apoio na cedéncia/atribuigio de espago para desenvolvimento de Projeto para obtengdo de
grau de Mestre em Gestédo Cultural

Eu, Fabio Jorge Fernandes Alves Ferro, aluno n® 2080618 do Mestrado em Gestdo Cultural da Universidade
da Madeira, venho por este meio solicitar apoio na cedéncia/atribuicdo de espago para o desenvolvimento das
actividades necessarias a boa execugdo do Projeto para obtengdo de grau de Mestre em Gestdo Cultural, com o
tema Pralém Teatro: Para a criagdo dum Grupo de Teatro da Universidade da Madeira, orientado
pela Professora Doutora Maria Teresa Nascimento.

Para a concretizacdo deste projeto, venho solicitar o vosso cuidado e atencgdo para que me seja facultada
uma sala de aula de acordo com os seguintes critérios:

1. Disponibilidade da sala no hordrio pés laboral, entre as 18h e as 22h (dias Uteis).

2. Dois dias por semana, por definir mediante a disponibilidade da sala apresentada e a disponibilidade dos
elementos do grupo de Teatro (de preferéncia terga-feira e quinta-feira).

3. Sala, de preferéncia, sem cadeiras e mesas, ou onde seja possivel afastar este material para o lado.

4, O espaco solicitado poderd ser também um auditério, ginasio ou outro desta natureza de que a
Universidade disponha.

5. Inicio da actividade apds o final das inscrigdes: 15 de Outubro de 2019.

Informo que estou disponivel para prestar mais informagdes que sejam necessarias para este pedido, e, se
necessario, reunir.

Segue em anexo a proposta de Projecto aprovada por unanimidade no Conselho Cientifico da Faculdades de Artes
e Humanidades da Universidade da Madeira, que fundamenta e manifesta as intengdes deste projecto e o porqué
de o mesmo ser uma mais valia para esta instituicdo.

Link para inscrigdo on-line: https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQLSdE3Bm8dDL8NiuxBas7zYgNrBh225-
D46SeCTfM_qwZCjOwNA/viewform?usp=sf link

Ficha de pré-inscricdo para grupo de teatro da UMa -
"Pr'além Teatro"

Ficha de inserigio para grupa de
teatro da Uhta - "Prialém Teatro®

Universidade da Madeira Faculdade de Artes e Humanidades Projecto para
obtencdo do Grau de Mestre em Gestdo Cultural 2° Ciclo Mestrado em
Gestdo Cultural 2019/2020 Com Fabio Ferro (Actor, Licenciado em Teatro
pela Escola Superior de Teatro e Cinema, com 12 anos de experiéncia
profissional) (Horarios) a definir pelos elemento do grupo - pos laboral

docs.google.com

Aguardo a vossa comunicagdo.
Despeco-me com amizade e gratiddo
Muito obrigado

O mestrando: Fabio Ferro

https:/foutiook live_com/mail/0/AQMKADAWATY3ZmYAZ SO4MjFKLT M4 NDUMDACLTAWCgAUAAADINTPZJEnOUWTb 7rdlummewEAG7NY 3sz5U .

12
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e Anexo 6 — Cartaz de pré-inscricao

UNIVERSIDADE da MADEIRA

A Nossa dnvers: dade

Zr o [eaivo

PARA A CRIACAO DUM

GRUPO DE TEATRO DA UNIVERSIDADE DA MADEIRA
PROJETO PARA OBTENCAO DO GRAU DE MESTRE EM GESTAO CULTURAL

Fre-irscric M

UM NOVO PROJETO CULTURAL,

QUE AO NASCER BATIZAMOS - {iTE

PRALEM DO TEATRO!

PARA MAIS INFORMAGCOES E PRE-INSCRICAO SEGUE LINK ABAIXO:

HTTPS://FORMS.GLE /AOMZ3GJU9ZGEPERH6

ESTA INSCRIGAO DESTINA-SE A ALUNOS E DOCENTES DA UNIVERSIDADE DA MADEIRA
DATA LIMITE DE \NSCR\QAO: 14 DE QUTUBRO DE 2019
AULAS/CRIAGAC: DUAS VEZES POR SEMANA / POS-LABORAL
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Anexo 7 — Pedido de divulgac¢io de pré-inscricao

21/02/2020 Email — Fabio Ferro — Outlook

Pedido de divulgacado - Abertura de pré-inscricdo para Grupo de Teatro da UMa:
Projeto para a obteng¢do do Grau de Mestre em Gestdo Cultural

Fabio Ferro <au_coeur@hotmail.com>
Qua, 02/10/2019 22:36

F

d Contactos omitidos por prote¢do de dados e anonimato.

1 1 anexos (887 KB)

Pré-inscri¢do_ Pr'além Teatro (8).pdf;

Bom dia, envio informagdo para vossa melhor divulgacdo.

A

Assunto: Pedido de apoio na divulgacdo de cartaz com vista a pré-inscricdo para
desenvolvimento de Projeto para obtengdo de grau de Mestre em Gestdo Cultural

Eu, Fabio Jorge Fernandes Alves Ferro, aluno n2 2080618 do Mestrado em Gestdo Cultural da
Universidade da Madeira, venho por este meio salicitar apoio na divulgagdo de cartaz com vista a
pré-inscri¢do para desenvolvimento de Projeto para obten¢io de grau de Mestre em Gestdo
Cultural, com o tema Pr’além Teatro: Para a criagdo dum Grupo de Teatro da Universidade da
Madeira, orientado pela Professora Doutora Maria Teresa Nascimento.

Solicito a vossa melhor divulgacdo deste cartaz no sentido de promover junto da comunidade
académica as inscri¢des para elementos interessados em integrar o grupo de teatro. Em anexo segue
documento para envio, por correio electrénico, aos alunos e docentes da Universidade da Madeira.

Agradeco a vossa atengdo e melhor divulgacdo.

Muito obrigado
Fabio Ferro

"EXISTO LOGO PENSO °

hitps:/foutiook live.com/mail/0/ AQMKADAWATY 3ZmYAZ SO4MjFKLTMANDUtMDACLTAWCQAUAAADShTPZJENOUWTb7rdlummewEAGTNV3sz5U ..

17
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e Anexo 8 — Cartaz de inscriciao

p/a /a/g,”? 73;7?40 UNIVERSIDADE da MADEIRA

A Nossa Universidade

PARA A CRIAGAO DUM www.uma.pt

GRUPO DE TEATRO DA UNIVERSIDADE DA MADEIRA

0 Fesrro gue H20 ESTE e/ 1Fas, mds gue se se/ve o
Toabs 25 Wiguagens — gesios, sons, palant3s, /oo,
g/“//"as — ENCONTIF-SE EXFTAHNENTE 170 JOrITO €177 gwe o

E5eio preciss at ame Irguagem para prodhziy as

L Suzs maniesiagdes.  (Antornn Ariaa)

PARA MAIS INFORMAGCOES E INSCRICAO SEGUE LINK ABAIXO

https://forms.gle /Ui7yCL3a7KURzh8Y?

ESTA ATIVIDADE DESTINA-SE A ALUNOS E DOCENTES DA UNIVERSIDADE DA MADEIRA
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Anexo 9 — Pedido de divulgacio de inscricao

21/02/2020 Email — Fabio Ferro — Outlook

Pedido de divulgacado - Abertura de inscricdo para Grupo de Teatro da UMa: Projeto
para a obtengao do Grau de Mestre em Gestdo Cultural

Fabio Ferro <au_coeur@hotmail.com>
Sex, 08/11/2019 14:27

Z Contactos omitidos por protecao de dados e anonimato.

<

[ 1 anexos (559 KB)

Pr' além Teatro.pdf;

Bom dia, envio informagdo para vossa melhor divulgacdo.

a

Assunto: Pedido de apoio na divulgagdo de cartaz com vista a inscrigdo para
desenvolvimento de Projeto para obtencdo de grau de Mestre em Gestao Cultural

Eu, Fabio Jorge Fernandes Alves Ferro, aluno n? 2080618 do Mestrado em Gestdo Cultural da
Universidade da Madeira, venho por este meio solicitar apoio na divulgagcdo de cartaz com vista a
inscricdo para desenvolvimento de Projeto para obtencdo de grau de Mestre em Gestdo Cultural,
com o tema Pralém Teatro: Para a criagdo dum Grupo de Teatro da Universidade da
Madeira, orientado pela Professora Doutora Maria Teresa Nascimento.

Solicito a vossa melhor divulgacdo deste cartaz no sentido de promover junto da comunidade
académica as inscrigdes para elementos interessados em integrar o grupo de teatro. Em anexo segue
documento para envio, por correio electrénico, aos alunos e docentes da Universidade da Madeira.
Informo que este pedido vem na sequéncia de efetuar uma segunda fase de inscrigdes.

De igual modo solicito apoio na impressdo de 10 cartazes, tamanho A3 a cores para
divulgacdo no edificio da Penteada e Colégio dos Jesuitas.

Aguardo vosso parecer e agradeco a vossa atencdo e melhor divulgagdo.

Muito obrigado
Fabio Ferro

“EXISTO LOGO PENSO *

https:/foutlook live.com/mail/0/AQMKADAWATY 3ZmYAZ SO4M|FKLTMANDUtMDACLTAWCgAUAAADONTPZJENQUWTb7rdlummewEAG7NV3sz5U...

mnm
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e Anexo 10 — Regulamento GTUM (1* versao)

UNIVERSIDADE da MADEIRA

Faculdade de Artes e Humanidades
Projeto para obtenc¢do de Grau de Mestre em Gestdo Cultural
Mestrando: Fabio Jorge Fernandes Alves Ferro n. 2080618

Orientadora Professora Doutora Teresa Nascimento

Regulamento

Grupo de Teatro da Universidade da Madeira

“Pr’além Teatro”

201972020
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CAPITULO I
Natureza e objetivos
ARTIGO 1°
Preambulo

O Grupo de Teatro da Universidade da Madeira, na pessoa do seu Diretor Artistico,
publica o presente regulamento que apresenta as normas, orientagdes e diretivas com vista a

sua boa orientac¢ao e funcionamento.
ARTIGO 2°
Objeto

Este regulamento define os principios orientadores para o desenvolvimento de uma
estrutura teatral de cariz laboratorial, a sua doutrina, a sua organizagao e estrutura internas,

producao e logistica, bem como a sua relagdo com elementos externos ao grupo.
ARTIGO 3°
Denominacgao

O Grupo de Teatro da Universidade da Madeira (GTUM) ¢ uma estrutura autonoma,
integrada nesta instituicdo no ambito do Mestrado em Gestdo Cultural, denominado

“Pr’além Teatro”.
ARTIGO 4°
Objetivo

1. O GTUM surge com o proposito de se posicionar no mercado regional,
contextualizando-o no nosso panorama cultural e artistico decorrente de um vazio a
nivel do teatro académico universitario na regiao.

2. Sao objetivos deste posicionamento:

a) Contribuir para o enriquecimento da dinamica universitaria (UMa), através da
articulacdo com os diferentes cursos disponiveis da possibilidade de

desenvolvimento de competéncias artisticas e de formacdo dos alunos ali
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inscritos, e por assimilacdo, das dindmicas sociais envolventes a sua area
geografica;

b) Contribuir para uma promocao sustentada, do ponto de vista artistico e cientifico
da proépria instituicdo no ambito teatral;

¢) Elucidar e educar os publicos para uma estética teatral experimental e
etnografica, que visa uma aproximacao entre o intérprete e o espetador;

d) Proporcionar intercdmbios de natureza local, regional e nacional através de

encontros e festivais de teatro académico ou outros;

e) Interconexdo entre a Universidade e as escolas da Regido.
ARTIGO 5°
Missao

Garantir que a Universidade da Madeira tem uma presenca ativa nas artes de palco

no ambito regional e por conseguinte, nacional.
ARTIGO 6°
Visao
Promover as qualidades artisticas intrinsecas dos alunos e docentes da Universidade
da Madeira nos palcos da Regido.
ARTIGO 7°

Valores

A promogdo dos valores da Paz, da ndo violéncia, da cooperacdo, do respeito, da
entreajuda como mote para desencadear a alegria, a desinibi¢ao e a cumplicidade no seio do
grupo de trabalho.

ARTIGO 8°

Natureza dos eventos

1. Da participacao cultural do GTUM podem confluir diferentes manifestagoes
artisticas, em diferentes linguas, com diferentes raizes etnograficas que nao apenas a

Portuguesa.
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2. Das manifestagdes artisticas possiveis, enumeramos as seguintes: leituras encenadas,
performance, happening, teatro fisico, multidisciplinar (musica, voz, video, artes

plésticas, danga, etc...).

CAPITULO 11
Organizacio interna
ARTIGO 9°:

Estrutura e caraterizacao de funcoes

1. Fazem parte da estrutura do GTUM os seguintes 0rgaos:
a) Diregdo Artistica;
b) Produ¢do e Administragao;
¢) Comunicagdo e Imagem:;
d) Design de Cena;
e) Dramaturgia, Investigacdo e Estatistica;
f) Técnica e multimédia;

g) Conselho Artistico.

2. Compete a cada um dos 6rgdos a responsabilidade pelas seguintes fungdes:
2.1 Direcao Artistica:
a) Define a linguagem de encenacao teatral,
b) Elabora o programa orientador, disciplinar e pedagdégico enquadrado na estética
teatral;
c) Elabora o programa de aulas com vista a preparacao técnica dos intérpretes;
d) Cria artisticamente os projetos;
e) Orienta os grupos de trabalhos nos respetivos 6rgaos.
2.2 Produc¢do e Administragdo:
a) Gere os recursos disponibilizados para o desenvolvimento das atividades
artisticas e de preparacdo técnica;

b) Obtém conhecimento das normas legais necessarias a boa execucao dos projetos;
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¢) Levantamento, prepara¢do, acompanhamento e balanco da logistica inerente as
atividades;
d) Emite pareceres a Dire¢ao Artistica.
2.3 Comunicagao e imagem:
a) Trabalha a comunicacdo e a imagem externas ao GTUM,;
b) Promove uma articulagdo clara entre os meios de comunicagdo envolventes e a
atividade desenvolvida internamente;
¢) Emite pareceres a Dire¢ao Artistica.
2.4 Design de Cena:
a) Acompanha a Diregdo Artistica no desenvolvimento dos projetos com vista a
criacdo e proposta de: aderecos, figurinos e cendrios.
b) Emite pareceres a Direcao Artistica.
2.5 Dramaturgia, Investigacao e Estatistica:
a) Prepara estudos de carater cientifico com vista a fundamentacdo das opgdes
tomadas durante a execucao dos projetos;
b) Fundamenta dramaturgicamente, a relagcdo entre o texto, o intérprete € a cena;
c) Prepara, realiza e analisa estudos relativos aos publicos, aos intérpretes e as
atividades desenvolvidas;
d) Emite pareceres a Direcdo Artistica.
2.6 Técnica e multimédia:
a) Acompanha o processo de criagdo artistica nas vertentes criativas e técnicas da
imagem e do som;
b) Emite pareceres a Dire¢do Artistica.
2.7 Conselho Artistico:
a) Do Conselho Artistico fazem parte os lideres de cada um dos 7 6rgaos do GTUM,;
b) Define as linhas orientadoras e programaticas no ambito das politicas do GTUM,;
c) Aprova as alteragdes necessarias ao Regulamento, bastando, para isso, 4 votos
favoraveis;
d) Fiscaliza toda a atividade do GTUM.
3. Caso ndo se verifique capacidade estruturante para a criacdo destes 6rgdos, compete

ao Conselho Artistico a sua substituicao.
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ARTIGO 10°
Médulos de preparacao técnica e criacao

O GTUM tem, no seu funcionamento interno, atividades de natureza
técnica/formativa e criativa.

Sdo atividades de natureza técnica/formativa aquelas referentes a formacdo, em
ambiente de aula, nas areas do corpo, da voz e da interpretagdo.

Sao atividades de natureza criativa aquelas, que tendo por base o improviso, visem
uma construcao artistica criteriosa a luz do artigo 8° deste regulamento.

A pontualidade e a assiduidade sdo carateristicas fundamentais a ter em conta na
continuidade dos intérpretes neste grupo.

Sempre que se verificar perturbacdes no desenvolvimento do ponto 2. e 3., deste
artigo, por incumprimento do ponto 4., os intérpretes serdo chamados a votar a

exclusdo do elemento incumpridor.
ARTIGO 11°:
Bens e equipamentos

O GTUM ndo possui finangas proprias, cabendo a cada um dos seus elementos a
aquisicdo do material proposto e necessario. Deste modo, a propriedade desse
material ¢ do responsavel pela sua aquisigao.

Cabe a cada intérprete, no exercicio da sua ag@o cénica, zelar, manter e acompanhar
os bens e equipamentos exclusivo a sua atividade.

E da responsabilidade do érgdo Design de Cena o restante material, utilizado pelo
coletivo.

Cabe ao Conselho Artistico a tarefa de orientar e apoiar o 6rgdo Produgdo e
Administragdo na aquisi¢cao de apoios e parcerias, com base nas regras estabelecidas

no regulamento interno da Universidade da Madeira.
ARTIGO 11°
Admissoes

Sao sujeitos de admissdo todos os alunos e docentes da Universidade da Madeira, no

ano em que se efetuam as provas de ingresso no GTUM.
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A Direcdo Artistica, ouvindo o Conselho Artistico, define o nimero de elementos
em falta no final do ano letivo, bem como os critérios de selecdo dos intérpretes.
Aquando da abertura da pré-inscri¢dao, no inicio do ano letivo seguinte, efetua o
processo de selecao, divulgando o mesmo junto da Reitoria, por correio eletronico, e
nas redes sociais.

O processo de selecdo ¢ coletivo e presencial, visa, em ambiente de aula, observar:
a) A disponibilidade e a atitude do intérprete;

b) A consciéncia de si e do outro (capacidade de contracena e interagdo);

c) A expressividade vocal e gestual nas 3 dimensdes (o eu, o outro € o espago).
Nao sdao equacionadas provas de selecao de natureza formal, como as denominadas
audigoes.

Nao sdo toleradas discriminagdes de qualquer natureza durante este processo.

A selecdo dos intérpretes esta a cargo da Dire¢do Artistica.

Sao excluidos do GTUM elementos pertencentes a estruturas artisticas das artes de

palco que exergam fungdes para além das interpretativas.
CAPITULO III
Outras disposicoes
ARTIGO 12°
Protecio de dados/imagem e confidencialidade

E garantida a confidencialidade dos dados e da documentagio recebida e processada
de todos aqueles que criem relacdo com o GTUM.

O GTUM compromete-se a cumprir o disposto na Lei de Prote¢do de Dados Pessoatis,
bem como na estante legislacdo aplicével, designadamente, a ndo copiar, reproduzir,
adaptar, modificar, alterar, apagar, destruir, difundir, transmitir, divulgar ou por
qualquer outra forma colocar a disposicdo de terceiros os dados pessoais a que
tenham tido acesso ou que lhes sejam transmitidos no ambito das suas atividades,
sem que para tal tenham sido expressamente autorizadas pelos respetivos titulares
nesse sentido, comprometendo-se a utiliza-los exclusivamente para as finalidades
determinantes de recolha, abstendo-se de qualquer uso fora do contexto, quer em

beneficio proprio, quer de terceiros.
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3. Todas as informagdes transmitidas bem como as suas fontes serdo utilizadas
unicamente dentro dos limites estritamente necessarios para assegurar o bom
desenvolvimento das atividades propostas.

4. Os elementos integrantes do GTUM comprometem-se a ndo ceder, revelar, utilizar
ou discutir, com terceiros, todas e quaisquer informagdes e materiais internos, que
nao sejam de conhecimento publico e lhes tenham sido confiadas ou que tenham tido
conhecimento no ambito desta atividade, salvaguardando o disposto no artigo 26° da

Constituicao da Republica Portuguesa e o ponto 1. do artigo 483° do Cddigo Civil.
ARTIGO 13°

As duvidas quanto a interpretacdo e aplicagdo do presente regulamento, bem como

qualquer caso omisso, serdo resolvidas por decisdo final e definitiva do Conselho Artistico.
ARTIGO 14°

O presente regulamento entra em vigor 7 dias apds a data de homologacdo nele

constante.

A Reitoria Diregao Artistica

Homologado a: / /
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e Anexo 11 - Guifio para a entrevista

Guiao para a entrevista

Grupo de Teatro da Universidade da Madeira

A informacgao solicitada neste documento tem como objetivo caraterizar a existéncia de
grupos de teatro na Universidade da Madeira.

Serdo colocadas questdes para as quais pedimos a vossa melhor resposta e exatidao.

Todas as respostas serdo fruto de analise e cruzamento, de modo a permitirem uma
contextualizagdo fiel da realidade em que estes grupos se inseriram.

wohk wD

Nome completo
Contacto (mail)
Sabe da existéncia de algum grupo de teatro na Universidade da Madeira anterior a 2020?
Que nome tinha esse grupo?
Teve alguma participagdo nele?
a. Se respondeu sim, a que titulo?
1. Dire¢ao Artistica
ii. Encenacgdo
iii. Preparacdo técnica (voz, corpo, dramaturgia, cenografia, outros)
iv. Outros
Qual o periodo/data em que desenvolveu esta atividade?
Em que espaco decorria?
a. Sala
b. Auditorio
c. Fora das instalagdes da universidade? Onde?
Explique de que forma a Universidade se envolveu no projeto e o apoiou:
a. Cedéncia de espaco?
b. Apoio financeiro?
c. Outros
Quantos elementos compunham o grupo?

a. Descreva a evolugdo da sua composicao, indicando entradas e desisténcias
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10.
11.

12.

13.

14.

15.

16.

b. Género

c. Idades

d. Concelho de residéncia

e. Ocupacdo profissional (se existente)
Indique de que cursos ou areas de formagao eram provenientes os elementos do grupo.
Que relacdo tinham os elementos com a Universidade?

a. Alunos

b. Docentes

c. Nao docentes

d. Outros (fornecedores, colaboradores externos, atores convidados, etc....)
Que relacao tinham os elementos do grupo com o mundo teatral?

a. Profissional

b. Amadora

c. Outra
Sabe se algum dos elementos desenvolveu atividade teatral fora da Universidade?
Especifique se a mesma foi de natureza profissional.
Atualmente, algum elemento do grupo trabalha na area do teatro?

a. Se sim, indique:

i. O nome
ii. Area geografica de atuagdo
iii.  Estrutura profissional

O grupo desenvolveu alguma atividade em articulagdo com alguma cadeira ministrada
na Universidade? Se sim, explique o trabalho/processo desenvolvido.
O grupo contou com o apoio técnico de algum docente ou aluno da Universidade em

areas especificas como:

a. Design de cena
b. Legislacao

c. Contabilidade
d. Dramaturgia

e. Arte e imagem
f. Comunicagdo
g. Outra...
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1. Explique como se desenvolveu o processo.

17. O grupo teve um plano de eventos ou atividades desenvolvidas? Se sim, explique de que

forma de desenvolveu:
a. Aulas abertas
b. Festivais
c. Espetaculos
d. Audigdes
e. Outros...

18. No desenvolvimento das atividades que estéticas teatrais foram adotadas? Que

referéncias do mundo do teatro foram adotadas?

19. O trabalho desenvolvido comportou formagao técnica? Se sim, descreva o método ou

a estética aplicadas.
20. Que autores foram trabalhados?
21.  Que obras foram apresentadas?

22. Colaboraram com o grupo agentes ou associacdes profissionais de teatro? Se sim,

especifique quais e de que forma colaboraram.
23.  Que avaliacao faz do trabalho desenvolvido:
a. Aspetos positivos
b. Aspetos negativos

24.  Que modelo de trabalho propde para que um grupo de teatro na Universidade da

Madeira seja uma realidade a longo prazo?
a. Associagao
b. Curso Técnico Superior
c. Formacao informal, ndo certificada/creditada
d. Formagao complementar com atribui¢ao de bonus nos créditos
e. Outros

1. Justifique
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