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Resumo

Propus-me a realizar o meu estagio na Companhia Jodo Garcia Miguel fundada ha 19
anos, em 2002. Trata-se de uma companhia de criagdo artistica contemporanea, de pesquisa e
desenvolvimento artistico e criativo em artes performativas, exploradas no teatro. No percurso
da companhia, a procura por uma diferenga e singularidade, acompanham cada criagdo. A
companhia busca uma diferenga e singularidade nas suas pecas, tendo sido, por vdrias vezes,
distinguida e premiada.

A Cia JGM ¢ uma estrutura financiada pelo Governo de Portugal; Secretaria de Estado
da Cultura e Direcao Geral das Artes.

Em relagdo ao titulo da minha proposta, O Papel e a Importincia do Assistente de
Encenacgdo, deve-se ao facto de eu me ter proposto a analisar a anatomia do trabalho que ¢
feito pela companhia no seu quotidiano e de esta estar ligada a performance e teatro. O meu
objetivo era acompanhar o processo de criacdo e apreender, a partir de recursos internos,
formas de desenvolver o trabalho performativo, assim como entender de que forma as tarefas
de assisténcia de encenacdo se aproximam ou afastam do ato de coreografar uma peca de

danca.

PALAVRAS — CHAVE: Arte. Teatro. Danga. Jodo Garcia Miguel.



Abstract

I proposed to do my internship at Companhia Jodo Garcia Miguel, founded 19 years
ago, in 2002. It is a company dedicated to contemporary artistic creation, research and artistic
and creative development in performing arts, explored in theater. In the company’s journey,
the search for difference and uniqueness accompany each creation. The company seeks a
difference and uniqueness in its pieces, having been, on several occasions, distinguished and
awarded.

Cia JGM is a structure financed by the Government of Portugal; State Secretariat for
Culture and General Directorate of Arts.

Regarding the title of my proposal, The Role and Importance of the Directing
Assistant, it is due to the fact that I proposed to analyze the anatomy of the work that is done
by the company in its daily life and that this is linked to performance and theater. My objective
was to follow the creation process and learn, from internal resources, ways to develop the
performative work, as well as understand how the staging assistance tasks resemble or differ

from the act of choreographing a dance piece.
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INTRODUCAO

A minha proposta visava adquirir conhecimentos técnicos e administrativos, a
assisténcia e aconselhamento indispensaveis a consecu¢do do meu processo formativo.

Propus-me a uma formagao artistica profissional complementar em contexto real de
trabalho. Assim, para além de ter um papel de estagiaria, também tive o de observadora ativa
e participante.

A participagcdo no quotidiano da companhia permitiu-me a aproximagdo a uma
linguagem teatral e performativa, cuja vertente ainda ndo dominava.

Vinda eu da éarea da danca, esta circunstancia apresentou-se-me como um enorme
desafio, como a oportunidade de trabalhar com a construcdo de textos e com o processo
criativo de os transmitir ao publico.

O trabalho final que realizei para a disciplina de Espacos Cénicos, lecionada pelo
proprio professor Jodo Garcia Miguel, foi um dos fatores que me fizeram desejar trabalhar
com ele. Assim, o desafio de poder trabalhar do outro lado do espetaculo - visto que desde
sempre trabalhei, enquanto bailarina, em cima de palco -, com o proposito de observar e
colaborar com a companhia, permitir-me-ia adquirir conhecimentos que complementassem a
minha formagao até ao final do estagio.

Concluindo, pretendia, através de uma observagao no terreno, desenvolver, através do
estagio na cia JGM, os meus conhecimentos acerca dos papéis do assistente de encenagdo e
do ponto, enquanto observadora, bem como da importancia de ambos perante todo o processo
de criagao.

Decidi usar como estratégia para o meu relatorio, a criagdo de um didrio, no qual fui
descrevendo todos os dias marcagdes, descri¢cdes, bem como as corregdoes que foram sendo
feitas ao longo dos ensaios.

Para além deste papel, também estive envolvida na area da producdo da peca.

Assim, através do meu didrio, tenciono expor a minha experiéncia pessoal destes seis
meses de estdgio, enquanto estive a observar os ensaios da criagdo da peca Um plano do
Labirinto — de Francisco Luis Parreira (2020), estreada a 9 de janeiro - e apoiar no que fosse
necessario, incluindo fazer também de ponto.

No que diz respeito aos papeis de assistente de encenagdo e ponto, aprendi, no estagio,

a sua verdadeira importancia. A meu ver, ¢ um trabalho bastante util para um encenador, na



medida em que tem alguém que o ajuda nos ensaios — principalmente — podendo dedicar-se
mais a outros aspetos da peca em si. Em relag@o aos atores — e por experiéncia propria — penso
que ¢ sempre benéfico, nos ensaios, haver uma pessoa que possa ajudar de uma forma mais
particular e estar mais atenta a tarefa de ajudar a decorar texto, que, por o encenador ter muitas
outras fung¢des, faz com que muitas vezes ndo tenha esse tempo para ajudar os atores a decorar
texto. Também ¢ uma ajuda em relagdo ao trabalho da producdo, na medida em que pode
auxiliar na organizagdo dos planos de trabalho, sendo sempre uma ajuda extra.

Tentei entender de que forma as tarefas de assisténcia de encenagdo se parecem ou
afastam do ato de coreografar uma pega de danga, ao acompanhar o processo de criacao da

Peca Um Plano do Labirinto da Companhia Jodo Garcia Miguel.



O Papel e a Importancia do Assistente de Encenacao

Como referi na introdugdo, o trabalho final do seminario de mestrado em Artes
Cénicas, Espagos Cénicos, lecionado por Jodo Garcia Miguel, despertou-me o interesse pela
performance e pelo trabalho a partir de algo real e verdadeiro, o que me fez querer trabalhar
e aprender mais, tendo-me levado a aproximar de JGM como autor e encenador. Ao acolher-
me na sua estrutura durante a encenagdo da pe¢a Um Plano do Labirinto, escrita por Francisco
Luis Parreira!, e com os atores Jodo Lagarto, Paulo Mota e Sara Ribeiro, tive a oportunidade
de descobrir, em interacdo com uma equipa profissional, as caracteristicas que considero
serem fundamentais no papel de um assistente de encenagao e/ou de um ponto.

No inicio do estagio, pensei fazer a redacdo deste relatorio com recurso a melancolia.
A ideia de melancolia proveio do trabalho final do seminario de Espacos Cénicos e pelo tipo
de texto proposto por Francisco Luis Parreira. Com efeito, ¢ em direc@o a este topico, que a
peca nos conduz, em lugar melancélico e introspetivo. No entanto, com o desenvolver dos
ensaios, a atividade de assistente tornou-se mais presente e relevante, por isso abandonei essa

ideia, para me dedicar a perceber a tarefa do assistente de encenagdo e/ou ponto.

1.1. JGM

“Jodo Garcia Miguel nasceu em 1961. Estudou na Faculdade de Belas Artes
de Lisboa, onde concluiu a licenciatura em Artes Plasticas — pintura. Entre
1990 e 2002 desenvolveu trabalho de criagdo no campo das artes
performativas ligado ao grupo de teatro O Olho, sediado em Almada, do
qual foi diretor artistico. A partir de 2003 passou a trabalhar em nome
proprio exclusivamente como diretor artistico, encenador, ator e artista
plastico. Desde 2016 que ¢ presidente da Associacdo Teatro Ibérico em
Lisboa. O seu trajeto interdisciplinar levou-o as artes cénicas como
encenador, ator, argumentista e cendgrafo, mantendo ligagdes a pintura, a
instalacdo, ao video e a intervencdo urbana e arte ptblica. As suas primeiras
manifestacdes artisticas deram-se através da escrita e do desenho, onde os

seus manifestos teatrais declaram o seu gosto pelas imagens e exclusao de

! Pequena Biografia em Anexos



um teatro literario. O trabalho em artes plasticas ¢ fundador do seu
pensamento e espelha a sua posi¢cdo perante o mundo, enquanto criador.
Trabalhou com quase todos os artistas emergentes dos anos noventa em
Portugal na area das artes performativas e das artes plasticas. Criou o Espago
Ginjal, que se tornou uma referéncia para um conjunto extenso de criadores,
e deu-se como uma espécie de encontro de geragdes nos artistas recorrentes
das primeiras edigdes do Festival X. Desde o final dos anos 80, primeiro
enquanto fundador da Galeria ZDB e do grupo de performance e ativismo
artistico Canibalismo Coésmico, depois como mentor do grupo de teatro O
OLHO e diretor artistico do Festival X, Jodo Garcia Miguel geriu e
coordenou o Espago Lémauto e depois o Espago Ginjal, durante dez anos
consecutivos, onde foi ganhando experiéncia até 2003. Nos ultimos quinze
anos foi diretor artistico de varios espacos culturais em Lisboa: Espaco do
Urso e dos Anjos e Casa dos Dias d’Agua e de eventos diversos. Nos tltimos
nove anos tem exercido o cargo de Diretor Artistico do Teatro- Cine de
Torres Vedras, dirigiu o Festival Acordedes do Mundo e criou o conceito do

Festival Novas Invasdes que teve inicio em 2015.%”

Através do relatdrio de estagio na companhia JGM, e ao decidir focar-me nos papéis
do assistente de encenacdo e do ponto, bem como na importancia que considero terem perante
todo o processo de criagdo, pude descobrir que o assistente de encenagdo acompanha todos
os ensaios — ao lado do encenador - , participa em reunides de produ¢do, ajuda a equipa de
producdo a organizar os planos de trabalho, ajuda os atores, revendo e corrigindo na passagem
do texto nos ensaios — trabalho de ponto - e acompanha na digressao do espetaculo.

Decidi usar como estratégia para o meu relatorio, a criagdo de um didrio, no qual fui
descrevendo, sistematicamente, as marcagdes, descri¢des e corregdes que iam sendo feitas ao
longo dos ensaios. Para além da realizacdo do didrio, integrei a companhia como agente de
participagdo direta, realizando ativamente as tarefas que me foram propostas, ndo descurando
o meu papel de observadora, conhecendo e analisando toda uma nova vivencia de trabalho.

Para além deste papel, diretamente ligado ao texto do relatdrio de estagio, também
estive envolvida na producdo executiva da mesma peca. Assim, através do meu diario,

pretendo aqui expor a minha experiéncia pessoal destes seis meses de estdgio, em que estive

2 Resumo Biografico, em Curriculum Vitae de JGM - ver Bibliografia



a observar os ensaios da criagdo da peca Um plano do Labirinto e a apoiar a pecga, no que

fosse necessario, incluindo fazer também de ponto.

E um dos empregos mais modestos, mas também mais Gteis e mais
importantes dos teatros. O ponto ¢ obrigado a assistir a todos os ensaios ¢ a
todos os espetaculos dum teatro, seguindo constantemente o manuscrito da
peca que se ensaia ou se representa, dando os comegos das falas e acudindo
aos artistas, aos quais a memoria atraicoe. O ponto vive quase sempre
enterrado no seu buraco, recebendo na boca todos os microbios, enchendo
os pulmdes de poeira, esfalfando a laringe a soprar as palavras e ainda com
atenc¢do aos sinais que tenha de dar para mutagdes, aparigoes, etc. E o tnico
empregado de teatro que ndo pode faltar de dia nem de noite, e é quase o
pior remunerado de todos. Quando um artista ndo estuda os seus papéis e
vai para a cena sem saber palavra do que tem a dizer, o ponto esfalfa-se a
gritar todo o papel, e, como o artista tem forcosamente de fazer ma figura,
ainda por cima se queixa do pobre ponto. Este lugar merecia ser bem
remunerado, ndo so6 pelo trabalho excessivo que o ponto tem, mas também
para que fosse dado a um homem inteligente e com certa ilustracdo, a fim
de poder repentinamente acudir ao artista que se perde, comecando uma
frase que ndo esta no papel e que ficaria em meio, se o ponto lhe ndo soprasse

a conclusdo. (BASTOS 1908: 114-115).

Para além de Jodo GM, fazem parte da Equipa Técnica da companhia, a produtora,

Georgina Pires, e o técnico, Roger Madureira.

1.2. Producao e Bilheteira

No inicio deste processo do estagio, comecei por fazer pequenos trabalhos de
produgdo, com o auxilio da produtora da companhia. Por exemplo, escolher, através do site
Airbnb, as casas onde a equipa da companhia JGM pudesse ficar hospedada, tendo como
principais requisitos a sua centralidade em relacdo aos teatros onde a peca iria ser apresentada,
tanto no Porto como em Milao.

No més de novembro, tornei-me responsavel pela produg¢do do workshop Silent City,
lecionado por JGM, de cujo resultado final foi feita uma apresentacio. A minha

responsabilidade foi, entdo, a de fazer uma ficha de inscri¢do que se tornaria valida mediante



a rececao do respetivo comprovativo de transferéncia bancaria com o nib da companhia.
Elaborei, também, um documento Excel com o nome, a idade e o contacto pessoal de todas
as pessoas inscritas.

Eu propria frequentei este workshop, como aluna, e apresentei uma performance da
minha autoria.

No Workshop, o professor Jodo GM referenciou algumas caracteristicas da
performance, na altura em que se comegou a dedicar a esta area, e que considero importantes
de referir.

Jodo Garcia Miguel mencionou que, entdo, a performance ndo tinha apenas um

conceito, pois a propria palavra “ndo significava nada”.

“Podia ser tudo e podia ser nada. Nao havia limites, e podia ser utilizada
como ferramenta para estabelecer um contacto mais préximo com o publico,
provocando-o, contrariando-o e estabelecendo uma possivel participagdo
através das suas reagdes. Segundo Jodo Garcia Miguel, a performance
entrou no mundo do teatro e da danca, acabando por as influenciar. Ao
contrario destas artes de palco, que ja tinham as suas caracteristicas

minimamente definidas, na performance estava tudo em aberto.

A Performance constitui-se, assim, como um trabalho de pesquisa do mundo
exterior € do mundo interior, onde nos expomos sem que haja muros. Para
além disso, a Performance tem a singularidade do artista trabalhar através

do que era real e do que lhe era verdadeiro.”” (Miguel, 2019).

Ainda no més de novembro, deu-se a ultima representacdo da peca Fim Do fim, (Jodo
Garcia Miguel e Amandio Anastacio, 2019) pela cia JGM e a Associacdo Alma d’Arame.
Tive a oportunidade de assistir aos ensaios desta pe¢a, nomeadamente ao ensaio de luzes,
durante os quais tive a oportunidade de colher diversos ensinamentos especificos,
nomeadamente acerca do que ¢ um Bimbo — segundo explicou JGM no ensaio, trata-se
projetor bastante potente que se encontra atras, na plateia - e o significado do termo /incado

—quando dois projetores se encontram no mesmo canal de saida. O conjunto de aprendizagens

3 “Performance nio significava nada, pois era uma palavra bastante vaga (...) Era contra tudo e contra todos,
uma nova possibilidade de passar os interesses instalados (...) Uma poesia visual (...) Contaminou o mundo do
teatro e da danga (...) Um campo em aberto total, onde se fala sobre nés e o mundo e ndo ha fronteira (...)
Trabalho de pesquisa do nosso mundo e do mundo 14 fora, onde por detras da performance, cada um de nods ¢
um criador.” -cito Jodo Garcia Miguel, a partir de apontamentos no caderno de notas que fiz durante o workshop
Silent City (2019).



a que me foi possivel aceder permitiu-me adquirir uma maior familiaridade com uma
linguagem que eu desconhecia, inclusivamente ao nivel de alguns termos técnicos, e que
agora considero que pode vir a revelar-se importante em eventuais trabalhos que eu venha a

realizar no futuro.

Durante o meu estagio, familiarizei-me com o funcionamento de uma bilheteira, desde
a reserva de bilhetes na Ticket Line, ao modo como se efetua a gestdo da caixa do dinheiro.
Acerca do licenciamento para cada espetaculo, aprendi que € necessario um conjunto de
licengas, tais como a classificacdo etaria, a licenca dos direitos de autor, o seguro de
responsabilidade civil, a licenca do IGAC (Inspegdo Geral das Actividades Culturais). E
através da Ticket Line que os bilhetes podem ser adquiridos facilmente em qualquer ponto do
pais (Worten, Fnac, CTT). Este trabalho de rececdo, completa-se depois com a atividade de
frente de sala, através da tarefa de ajudar o publico a entrar e a instalar-se confortavelmente,

ou a orientar-se no local, tarefa que também realizei.

Estive sempre presente e pronta a realizar todas estas tarefas, mas também outros
pormenores mais simples, como tratar da lavagem e preparacdo dos figurinos, dos aderegos,

das toalhas e dos panos, e realizar pequenas compras.

1.3 Euphoria no festival Silent City

Criei a performance Euphoria (Maria Mourato), para o festival Silent City, produzido
e realizado pela companhia de JGM. A ideia de Euphoria resultou de uma sugestdo de JGM,
no decurso de um workshop por ele realizado, em que existia a premissa de se trabalhar algo
que se relacionasse com o topico central, Silent City - cidade silenciosa. A partir deste
principio, decidi trabalhar a euforia como contraponto ao siléncio. Assim, peguei num
acontecimento real da minha vida e adaptei-o a um determinado espago do teatro, que pude
escolher através da planta do espaco, que nos foi fornecida e sugerida de acordo com as nossas
criagdes. A este respeito realizei uma performance que ligava a euforia do movimento ao meu
discurso narrativo.

O workshop comegava todos os dias com um aquecimento dado pela bailarina italiana
Lara Guidetti, e consistia principalmente em trabalho de movimento de chdo. A aula

terminava com trabalho de saltos e com o ensino de técnicas de como cair para o chao — de



forma a ndo magoar. No workshop pude ter também a liberdade de escolher o desenho de luz,
bem como o guarda-roupa e a maquilhagem que se adequavam mais ao trabalho que propus.

Utilizei a improvisagdo como ferramenta para a minha peca, tendo-me servido de todo
o meu corpo. No final, apresentava uma explicagdo, através de palavras, para a euforia que
sentia no momento que estava a ser representado no solo. Foi um trabalho que realizei sozinha,
com o apoio de Jodo Garcia Miguel e do técnico do teatro Ibérico Luis Gomes(?), que me
ajudou com o efeito de luz que eu pretendia. Um aspeto que foi bastante desafiante nesta
experiéncia, foi o olhar. Quando estou a dangar, sdo inimeros os focos que vou tendo ao longo
da danga, mas, no final, ao acabar a falar, com o foco virado para o publico, descobri algo que
se tornou num obstaculo para mim. Apesar disso, ¢ depois de inimeros ensaios, senti que
consegui ultrapassar essa dificuldade.

Considero relevante a minha participag¢ao no workshop, pois, para além da experiéncia
que me proporcionou, foi uma forma de me aproximar da equipa com que estava a estagiar.
Relagdo que, com o passar dos meses, foi ficando cada vez mais proxima.

O festival Silent City foi uma colabora¢do de intercambio entre organizagdes alemas
e portuguesas, que decorreu entre a Alemanha e Portugal. Por ocasido da realizacdo deste
festival, em Portugal foram acolhidos criadores alemaes, depois destes ja terem acolhido
criadores portugueses na Alemanha.

O festival Silent City decorreu entre os dias 27 e 29 de novembro, com vérias sessoes,
entre as 20h e as 23h, de quarta a sexta-feira. No dia 30 de novembro, sabado, decorreram
sessoes entre as 16h e as 23h, no Teatro Ibérico em Lisboa. Cada sessdo teve uma lotagdo
maxima de dez espectadores em cada espaco definido, ao qual a organizagdo deu o nome de
quartos, ¢ a lotacdo minima de um espectador. A apresentagdo decorreu em nove quartos,
percorridos por cada grupo de espectadores, num trajeto organizado pelos diferentes
ambientes, em que, confrontados com os diferentes estimulos resultantes de cada espago, os
espectadores foram convocados a participar através das suas respostas.

Durante os trés dias do festival, a assisténcia foi varidvel, pelo que houve sessoes

completamente lotadas e outras que nao se realizaram por ndo haver espectadores.

1.4 Nova Criacao de JGM




Imediatamente apos o festival, em novembro, comegaram, entdo, os ensaios de uma
nova criacdo de JGM, com um texto de Francisco Luis Parreira, intitulado Um plano do
Labirinto (2019).

Durante os ensaios desta peca decorreu a parte mais importante do processo de
trabalho do meu estagio e de que irei falar com mais detalhe — dando énfase a importancia do
papel de assistente de encenacdo, por um lado, e do ponto, por outro.

Assisti a todas as apresentacdes ao publico, tendo s6 perdido uma, no Porto. Nunca fiz
de ponto em nenhum espetaculo, apenas nos ensaios, para além de assistir/observar. Estive
sempre em todos os ensaios em que estavam presentes os atores e Jodo Garcia Miguel. Em
Um Plano do Labirinto, os atores tinham todos um papel com idéntico protagonismo. A
coredgrafa Lara Guidetti esteve apenas na preparacdo do trabalho de corpo dos atores, ndo
tendo participado diretamente na pega. O corpo e a voz dos intérpretes eram ensaiados por
cada um, todos os dias. E os ensaios tinham horas especificas para todos os atores cumprirem
(no meu caso também).

No primeiro ensaio, deu-se o primeiro encontro entre os atores, o dramaturgo, o
encenador, a figurinista e eu, a estagiaria. Neste ensaio, foram estabelecidos os papeis de cada
ator, ainda que, mais tarde, tenham ocorrido alteragdes. Ao ator Jodo Lagarto foram atribuidos
os papeis de 1° cagador; N°2/B; Coronel. Ao ator Duarte Melo, os papeis de 2° cacador; N°4/D;
Tenente e Cabo. Ao ator Paulo Mota, os papeis de 3° cagador; N°1/A; Soldado. A atriz Sara
Ribeiro, foi-lhe atribuida a personagem da Vera e de uma outra mulher. Por fim, o ator Rui
M. Silva, teria o papel de N°3/C e Sargento. Foi também neste primeiro ensaio, que fiquei
com varias tarefas, de entre as quais aquela que, mais tarde, pude perceber tratar-se da de
assistente de encenac¢do, ajudando também nos ensaios, como ponto.

Nesta primeira reunido, o encenador Jodo Garcia Miguel tinha como ideias iniciais
para a pega, gravar o som que as gaivotas fazem sempre que passam por cima do Teatro
Ibérico. Algo que, na verdade, nunca chegou a ser feito.

Em relagdo ao cenario, JGM dizia imaginar uma casa do avo, com mobilia velha e
gasta, vintage.

No segundo dia de ensaios foi pedido aos atores que comegassem a improvisar, a partir
do texto, de forma a descobrirem as respetivas personagens, com vista a que cada um

desenvolvesse um trabalho de pesquisa proprio.



Desta forma, comegou a surgir algum material. Todavia, por esta altura, ainda ndo se
modificara nenhum aspeto do texto original.

Também no segundo dia, JGM falou das ligagcdes que analisou e interpretou no texto,
decorrentes do facto de o dramaturgo ter assumido que o texto que compusera tinha uma
marcada vertente autobiografica.

Falou-se de sombras e coisas desejadas que nunca chegaram a acontecer.

JGM, no terceiro dia, deu conta das ideias que, entretanto, tivera em relagdo ao
cendrio, mantendo a ideia original de uma casa estilo avo, com os moveis antigos.

Foi-me solicitado, no ambito da produ¢do, que criasse um documento, onde estaria
estabelecida a faixa etaria a que o espetaculo se dirigiria.

Assim, os primeiros ensaios fizeram-se sempre a partir da leitura do texto, com o
propoésito de que os atores, através da repeti¢do, decorassem as suas falas. O meu papel, a
partir dai, e até a semana da estreia do espetaculo, no Porto, foi o de ponto. O meu trabalho
era estar em constante alerta perante a leitura dos atores, apontando, se estes se esquecessem
de alguma fala, corrigindo-os se se enganassem, e tudo o que estivesse relacionado com as
leituras do texto.

No quinto dia de ensaio, JGM comecgou a experimentar sons para utilizar na pega. “Os
sons/batuques aumentam a tensido da pega. S3o uma boa forma de ligar as varias cenas®”’. —
cit. Joao Garcia Miguel.

O sétimo ensaio foi realizado pela primeira vez com os objetos do cenario. Estes
objetos foram adquiridos por Jodo Garcia Miguel e pelo técnico Roger Madureira numa feira
nas Caldas da Rainha.

O cenario foi sendo alterado com o decorrer dos ensaios. Inicialmente, havia um sofa, um
pedagco de madeira com conchas, varios cubos de madeira, nos quais JGM ia colando, ao
longo dos ensaios, desenhos seus (ver anexos n° 1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11). Penso que estes
desenhos sdo uma forma de ajudar o encenador a pensar durante os ensaios. Este material
acabou por sair todo de cena, ficando apenas uma cadeira de rodas do séc. XIX (ver anexos),
um plinto do séc. XX, varios pedacos de troncos de diversas arvores e varios pedagos de

madeira.

4 JGM 2019, apontamentos do caderno de notas de Maria Mourato — ver anexos
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O processo de ensaios da pega foi algo que pude observar de perto, permitindo-me
focar no modo como os atores trabalharam o texto.

No oitavo ensaio, tiveram inicio as improvisagdes dos solos dos atores. No meu papel
de observadora, pude analisar cada solo do respetivo ator. No caso de Paulo Mota, pude
observar que ele utilizou bastante 0 movimento na sua improvisagdo — ele ja tinha alguma
experiéncia de movimento no seu percurso em teatro - e sons, nomeadamente, o ladrar. Sara
Ribeiro comegou a sua improvisagdo como se estivesse a lavar a casa. Utilizou os cubos de
madeira que se encontravam em palco e fez varios montinhos com eles. Depois, comegou a
correr pelo palco. Utilizou sons vocais na sua performance, e utilizou os cubos para se
esconder entre eles e voltar a aparecer. Os gestos transmitiam a ideia de uma boneca/robot.
Utilizou também como suporte uma vassoura, para varrer o chio, € um microfone.

Rui M. Silva comegou, no seu solo, por fazer uma pirdmide com os cubos de madeira
que se encontravam no palco e, depois, sentou-se em cima deles. A disposi¢do dos cubos
levou-o, através do texto, a formar uma ranhura, transmitindo ao espectador a imagem de
uma janela. Depois, comegou a caminhar por cima dos cubos e a falar como se estivesse a
declamar um poema. Utilizou o microfone para falar e fazer ruidos. No final da sua
improvisagdo, Rui M. Silva destruiu a piramide de cubos que tinha feito e gritou sem voz,
apenas fazendo o gesto do grito.

No nono ensaio, voltaram a ser trabalhadas as improvisa¢des de cada intérprete. Para
além disso, comegou a trabalhar-se a improvisagdo em grupo, tendo havido um momento de
partilha acerca da forma como sao utilizados os objetos em palco. Mais uma vez, o ator Paulo
Mota voltou a trabalhar na sua improvisag¢ao do solo com bastante movimento.

No décimo ensaio, deu-se a leitura do novo texto, ja atualizado por Francisco Parreira.

No ensaio décimo primeiro, ensaiou-se a nova versao do texto atualizado. Cortaram-
se, entretanto, algumas cenas e algumas falas do texto.

Durante estes dias, decorreu uma reunido com a comissdo de acompanhamento da
DGArtes, onde pude estar presente, e onde se falou essencialmente dos workshops feitos pela
companhia, tendo-se apresentado o plano de espetaculos para o ano seguinte, 2020.

No décimo segundo ensaio, foi entregue uma nova versao, a segunda, do texto Um
Plano do Labirinto, com alteragdes. Comegou a ser feita uma pesquisa de movimento e de

modos de utilizar os objetos do cenario.
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No ensaio décimo quarto, trabalhou-se a cena Afiica Portuguesa. O professor Jodo
GM pediu aos atores que explorassem o cendrio, nomeadamente os objetos. Para além disso,
utilizou um pedago de madeira e comegou a bater numa mesa, de forma a criar barulho — com
a inten¢do de provocar, ou de estimular os atores. Manteve-se igualmente o trabalho dos
monodlogos e dos solos.

O ensaio décimo sexto foi importante, pois chegou a Lisboa a bailarina e coredgrafa
italiana, Lara Guidetti, para ajudar na peca, no que dizia respeito a parte do movimento dos
atores.

No ensaio décimo oitavo, finalmente, comecou a haver uma ordem na pega — Um
Desenho/ Esbo¢o da cena/ pega. O professor Jodo GM considerou que havia estruturas que
jé se podiam repetir, nomeadamente a ordem de algumas cenas da peca.

No ensaio décimo nono, observei que, ao caminharem com o microfone, os atores
conseguiam criar um ruido bastante interessante. As improvisagdes mostraram material muito
inovador. Neste caso concreto, sensibilizou-me a improvisacao de Jodo Lagarto com a Sara
Ribeiro, pela forma como ela era manipulada por ele, como se fosse uma espécie de
marioneta. Também pude escutar ecos em repeti¢ao, de palavras ditas pelos atores.

O vigésimo oitavo ensaio comegou com JGM a trabalhar a cena do Lacrau com Paulo
Mota. Trabalhou-se também a cena da Magonaria. Estas duas cenas acabaram por ser bastante
importantes, uma vez que permaneceram até ao espetaculo final. Neste caso, a cena do Lacrau
decorria com Paulo numa cadeira de rodas. Através do seu movimento, conseguiu construir
o seu solo, durante o qual ia relatando como tinha sido picado por um lacrau quando era
crianca. Em relag@o a cena da Magonaria, passou de ser uma cena com todas as personagens,
para ser um solo de Jodo Lagarto. Neste solo, Lagarto autocensura-se, apenas falando mal de
si mesmo e criticando-se. Apesar disso, consegue juntar o lado sério com o lado comico da
situagao.

Por esta altura, eu ja tinha comecado a assumir o papel de ponto da peca. Neste ensaio,
JGM explicou que, para ele, “o que interessa ndo ¢ tanto a imagem visual da pega, mas sim a

imagem sonora — o que ¢ dito™.

5 Apontamentos do caderno de notas de Maria Mourato — ver anexos
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Como observadora, ndo pude deixar de verificar que muitas vezes, nos ensaios, o
professor JGM estava de olhos fechados a ouvir o que era dito na pe¢a. Na minha opinido,
esse momento de escuta esta totalmente ligado a citagdo anteriormente referida.

No ensaio 32, o professor Jodo GM pediu a Sara Ribeiro que criasse um pequeno solo
com cerca de um minuto, para a cena da Sagrada®. JGM esteve a trabalhar com o ator Paulo
Mota no seu solo, nesse dia também. Por esta altura, os atores Duarte Melo e Rui M. Silva ja
ndo estavam integrados na peca, o que deu origem a uma reestruturagdo da mesma. Lara
Guidetti trabalhou com a Sara no seu solo, nomeadamente, tentando sincronizar a respiracao
com o movimento, trabalhando a partir de um ritmo e tentando utilizar todas as partes do
corpo. Assim, foi trabalhado com a Sara o inicio da cena da Sagrada, dando a representagao
uma ideia coreografica. Neste momento, o meu trabalho era apoiar no que fosse necessario
nos ensaios. Nomeadamente, passar texto com os atores, quando fosse necessario; ajudar na
distribuicdo do cenario; apontar todas as correcdes e fazer de ponto.

O ensaio 38 foi iniciado com 0 mondlogo da Vera, de Sara. Este mondlogo foi dividido
em trés partes e trabalhou-se também o seu movimento.

Resultante da observagio proxima dos ensaios, pude colocar uma questio aos atores’,
em que transpareceu claramente o nivel de dificuldade que este texto — Um plano do Labirinto
- lhes trouxe. Foi um processo bastante complexo e que exigiu bastante tempo e esforco para
que os atores conseguissem trabalhar as suas personagens.

Pude observar, enquanto estagiaria da companhia, e como eu j4 referi anteriormente,
que esta peca tinha um caracter bastante pessoal — como foi dito pelo proprio dramaturgo,
também. A meu ver, esse aspeto dificultou o trabalho de interpretagdo dos atores. Apesar de
cada elemento do publico ter a sua propria interpretagdo, existiam inumeras particularidades
na peca que podiam ser lidas de forma menos positiva. Nomeadamente, cenas com uma ligeira
conotagdo racista, machista, xen6foba, para além da prépria linguagem, por vezes rude e
agressiva. Considero que estes dois aspetos foram fundamentais no processo de trabalho da
peca, levando a que tenha sido demorado, dificil e, por vezes, um pouco penoso, pois eles

mesmos, os atores, tinham que se confrontar com 0s seus proprios conceitos.

® Esta cena foi trabalhada com a bailarina e coredgrafa Lara Guidetti, e foi de especial atengdo, devido ao facto
de ser o inicio da pega.

7 Como se processa a superagio da dificuldade de um actor perante um texto considerado dificil? — respostas
1nO0S anexos.
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Nesta peca, cada personagem constituiu um desafio, a sua medida. As cenas estdo
todas coladas umas as outras, levando a que os proprios atores tivessem conseguido, quase
de uma forma imediata e organica, mudar a interpretacdo, de cena para cena.

O publico foi também algo que, na minha observagao, enquanto estagiaria, considerei
bastante importante. No fundo, sem o publico, a pega de teatro deixaria de ter o seu proposito
direto. O publico ¢ o alvo final da peca, e o que os atores conseguem transmitir a cada pessoa
da audiéncia, a meu ver, torna-se na verdadeira e importante questao revelada no resultado
final. O processo de trabalho ndo deixa de ter menos importancia, e digo isto, pois, sem um
trabalho individual de pesquisa e de construcdo da propria personagem, nao creio que o
resultado final tivesse conseguido transmitir ao publico emogdes e cumplicidades com os
atores, que fazem a pega ter uma personalidade.

A peca foi estreada na cidade do Porto, no dia 9 de janeiro (2020), onde esteve duas
semanas, e depois foi apresentada na sala Bernardo Sassetti no Teatro Municipal S. Luis em
Lisboa, de 23 de janeiro a 2 de fevereiro (do mesmo ano).

Houve bastantes diferengas entre as apresentagdes do Porto e de Lisboa.

Para comecar, houve mais ptblico a assistir a peca no Porto do que em Lisboa. Achei
este pormenor interessante, uma vez que o publico mais assiduo aos espetaculos da companhia
JGM reside em Lisboa — onde esta sediada. Para além disso, no Porto, no teatro Carlos
Alberto, a companhia teve um melhor acolhimento do que em Lisboa. Conheci muitas pessoas
que me disseram serem bastante apreciadoras do trabalho do encenador JGM, sendo que,
durante as duas semanas em que residimos no Porto, os espetdculos encheram sempre a sala.
Em Lisboa, nunca se chegou a encher a sala, e os espetaculos foram programados para as
dezanove horas. Considero que este horario acabou por prejudicar a pega, pois coincide ainda
com o horario de trabalho de muitas pessoas, que, no fundo, poderiam constituir um publico
potencial.

Em relacdo ao espago em si, considero que a sala do Porto tinha melhores condigdes
de apresentacdo, a todos os niveis. Nomeadamente, os assentos do publico, que eram mais
comodos, as luzes e o som funcionaram melhor no Porto do que em Lisboa. Apesar de o teatro
municipal Sdo Luis ser um teatro consagrado e com boas condi¢des técnicas, a bonita sala
onde foi apresentada a peca encenada por JGM, o auditério Bernardo Sassetti, tem menos

lugares que o teatro Carlos Alberto, no Porto. Para além disso, o som teve quase sempre
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problemas durante as apresentacdes, fazendo com que a caixa de som ndo aguentasse mais
que um determinado nivel de volume sonoro.

Apesar de as dezanove horas ja ser de noite, no que diz respeito as luzes, o facto de a
sala Bernardo Sassetti ter uma abertura no teto, fez com que acabasse, também, por vir a
prejudicar de certa forma a peca, levando a necessidade de, de alguma maneira, modificar o
desenho de luz, acabando por provocar um efeito diferente das luzes que foram usadas no
Porto, num teatro mais tradicional e fechado.

Ja no inicio de, 2020, pedi ao professor Jodo Garcia Miguel para me enviar bibliografia
que relacionasse a parte emocional e a parte técnica do ator. Depois de varios livros, e textos
que me foram facultados, o livro An actor’s work (ver bibliografia) de Konstantin Stanislavski
(2008) foi o que me fez compreender melhor este tema.

Ao ter iniciado a minha leitura sobre os modos de representacao de Stanislavski, pude
entender que o autor considera que existem trés formas de atuag@o. O atuar como um artesao
— “Tudo em palco ¢ feito com uma autoconsciéncia cuidadosa e, por isso mesmo, sem uma
emocao real, uma emocao sincera e humana”. O atuar como uma imagem — “(...) utiliza as
suas recordacdes privadas uma unica vez para criar o seu papel durante os ensaios...” O atuar
com uma identificagdo emocional (ou experiéncia) — “... cria tudo completamente no palco
durante os espetaculos, e pode mesmo modificar o seu papel durante a sua existéncia. Mais
do que mostrar as suas superiores capacidades de controlo fazendo a sua personagem, o ator
emocional ou ator experimental comporta-se em palco como se tudo lhe estivesse a acontecer
pela primeira vez ",

Ao ler esta citagdo, ndo consigo distanciar-me do mundo artistico a que me dediquei
desde sempre, a danca. No caso da danca contemporanea, que é o estilo de danca em que
tenho mais experiéncia, existem inumeros métodos diferentes. No meu caso, mais
concretamente, faco danca desde os meus trés anos de idade. O meu primeiro contacto com a

danca foi através da danca classica, mas, posteriormente, aprendi danca moderna,

8 Workshop de Encenagiio e Actuacio de Jodo Garcia Miguel
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nomeadamente as técnicas de Martha Graham’ e de Merce Cunningham!’. Estas sdo as
principais técnicas, juntamente com a de Jos¢ Limoén, da danga moderna. Mas do que mais
gostei foi sempre da danga contemporanea.

A designagdo “danga contemporanea” apareceu no periodo poés danca moderna e sdo
inimeras as técnicas associadas a “danga contemporanea”. Pessoalmente, ndo posso deixar
de referir que me identifico mais com a chamada Release Technique. Esta técnica foca-se
essencialmente na descontragdo do corpo. Através dela podemos dangar de uma forma mais
organica escutando o nosso corpo, sem que este esteja sob tensdo. Algumas caracteristicas
desta técnica podem ser observadas no Contact Improvisation'!, Thai Chi'> e Yoga's.
Voltando a citagcdo acima referida, dos modos de representacdo de Stanislavski, ndo pude
deixar de a relacionar com o Contact Improvisation e as Jam sessions que tive a oportunidade
de fazer. O que me leva a ligar a ideia deste texto ao CI que pratiquei, € o facto de no Contact
Improvisation, tudo o que acontece, acontece por resultado de algum movimento que foi feito
e improvisado naquele momento, que, depois, influéncia o movimento seguinte e sempre

seguindo uma ordem relacionada com a lei fisica dos corpos. Uma Jam de CI pode durar

® Martha Graham (1894 — 1991) “Graham foi responsavel pelo desenvolvimento de uma técnica que associava
intrinsecamente a respiragao ao movimento — através da contracao e relaxamento. Também ¢ sua marca pessoal
os gestos amplos e o contato com o chdo, abandonando, desta forma, alguns dos principios basicos da danca
tradicional. Contrario ao que muitos pensam, ela ndo era exatamente contra o ballet, mas a superficialidade com
que essa arte se expressava, principalmente em relacdo a intensidade, o drama e a paixdo. Por ndo conseguir se
expressar através dele, estruturou seu trabalho no por meio de uma expressao mais livre e honesta do seu mundo
interior, revelando suas emogdes como alegria ou dor, desejos e sonhos, através da danca. Graham criou uma
nova linguagem de movimento, usada para revelar todas essas emogdes e sentimentos comuns a experiéncia
humana.”

10 Merce Cunningham (1919 — 2009) “Cunningham tinha uma forma caracteristica de trabalhar, cada arte
envolvida na peca a apresentar trabalhava independentemente e s se encontrava em palco. A referéncia dele era
o I Ching, um oraculo chinés milenar que funciona com base na combinagao de linhas. O acaso era o definidor
coreografico, e muitas vezes os pontos altos da danga, da musica e da luz ndo coincidam...”

11«0 Contacto-Improvisagido (Contact Improvisation) ¢ um campo de pesquisa de movimento iniciado por Steve
Paxton em 1972 nos EUA. Praticado com parceiros em contacto fisico, tem semelhangas a luta livre, danga
social, queda, sexo, dormitar, acrobacias e tudo o que ha entre essas formas. Em 1975, Simone Forti definiu-o
como um desporto-arte. Mais tarde, Steve Paxton chamou-o de "arte marcial, mas sem a arte marcial ... uma

"o

cooperagdo de arte".
12« “Q Tai Chi Chuan é uma arte marcial chinesa enquadrada nos estilos suaves ou artes internas. Os seus
movimentos sdo desenvolvidos a um ritmo lento que a marca e distingue das restantes artes marciais. Além da
cadéncia, esta disciplina ¢ caracterizada pelos movimentos circulares que em continuidade promovem a
circulagdo do Chi ou energia, permitindo que todo o corpo se mobilize e projete maior for¢a no movimento de
ataque ou defesa.”

13 ¢« .o yoga é constituido de um conjunto de exercicios fisicos, respiratorios, visualizagdes, valores, historias
mitolégicas ou ndo, cantos (de diversos tipos) e ensinamentos a respeito da natureza do sujeito e do universo.”
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horas. E tem regras, nomeadamente o nimero méaximo de pessoas que podem entrar dentro
da jam. Estas regras sdo ditadas de acordo com o meio em que estd, nomeadamente pelas

pessoas que a organizam.

1.5. Stanislavski e JGM

Apesar de revelarem algumas semelhangas, ou pontos comuns, (tais como a
expressividade, o movimento e a emogdo, proprios da experiéncia humana em si) tenho
igualmente a plena no¢ao que ndo posso comparar diretamente o atuar emocional/experiéncia
de que Stanislavski fala nas citagcdes acima transcritas com a danga, pois, apesar das suas
caracteristicas comuns, este modo de atuar, (o teatro) tem quase sempre um guido a
acompanbhar.

Foi muito importante para mim a bibliografia que me foi disponibilizada por JGM,
pois foi através dela que me foi possivel ter acesso ao didrio das aulas de um aluno de
Stanislavski. Este aluno de nome Konstantin (Kostya, Nazvanov), nome ficticio que ¢ uma
combinagdo entre aluno escolhido, o primeiro nome de Stanislavski quando era jovem, € o
seu aluno preferido. Pude também observar, comparar e refletir, por um lado, os modos de
representacdo de Stanislavski, e, por outro, o método do processo de trabalho utilizado pelo
proprio JGM na sua companhia.

Assim, ndo pude deixar de observar e de considerar as varias semelhancas, no que
respeita ao atuar com uma identificagdo emocional, ou experiéncia - caracteristicas proprias
do trabalho desenvolvido por Stanislavski com os seus atores - € o trabalho que JGM faz na
sua companhia de teatro.

Apo6s os seis meses de estdgio na companhia JGM, pude fazer uma observacido no
terreno, direta e presente em todos os ensaios, assim como analisar o0 modo de trabalhar do
professor JGM.

Penso poder, agora, dizer que, no processo de criagdo da peca, JGM ndo tinha e era
assumido, intencdo de fazer muitas corregdes aos atores, nem mesmo de comentar os ensaios
no final de cada um deles. O encenador queria que os atores fizessem um trabalho individual
de pesquisa e que tivessem uma maturidade suficiente para nao se frustrarem durante todo o
processo, sabendo lidar com o facto de que, na maioria dos ensaios, ele ndo lhes faria

correcdes. Além disso, através da relacdo que encontrei entre o trabalho de Constantin
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Stanislavski, e o de Jodo Garcia Miguel, pude reparar no facto de o encenador nao ter como
inten¢do que o seu ator apenas interpretasse a sua personagem, mas sim que se tornasse nela.
E que, tal como Stanislavski, através de experiéncias ou de emogdes, fosse buscar ao seu
inconsciente a matéria para a personagem, podendo inclusive altera-la nos espetaculos, uma

vez que a propria personagem nao ¢ igual todos os dias.
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Coreografia e Assisténcia de Encenacio

Apos todas as atividades do estagio que realizei na companhia de JGM, irei trabalhar
a escrita deste relatorio, a partir da minha curta experiéncia enquanto bailarina e coreografa,
comparando-a com a atividade de “assistente de encenagdo”.

O meu percurso enquanto bailarina e coredgrafa, apesar de ter sido curto, deu-me
alguma nocao do trabalho que ¢ realizado e necessario para dirigir bailarinos no processo de
criacdo de uma peca. E € na relacdo de ambos os processos criativos, um do universo da danga
do qual venho, outro de observadora e assistente na companhia de Jodo Garcia Miguel, que
este relatorio se vai centrar na sua sec¢ao final.

Enquanto bailarina, sempre tive o gosto por dancar. Iniciei os meus estudos bastante
cedo, centrados essencialmente na técnica de dancga cléssica, da Royal Academy. Foi através
desta educacdo que encontrei outras formas de dangar, que me levaram, a, mais tarde,
encontrar a minha identidade na danga e o meu proprio movimento. Com o percurso que
realizei, pude chegar a um sitio em que me foi permitido, ndo apenas executar as coreografias
que me passavam, mas também de ter a liberdade de poder criar o0 meu proprio movimento.
E ¢ aqui que aparece a pratica da improvisa¢do em danga, na minha vida. Algo que desde
muito nova me fascinou e nunca me fez ter receio de experimentar, em busca da descoberta
de coisas novas. Sempre vi a improvisagdo como uma oportunidade de criar e descobrir
movimento e novas linguagens. Assim, na minha experiéncia pessoal, a improvisagdo, foi
sempre uma ferramenta que me auxiliou no processo criativo.

Em relacdo a forma como gosto de trabalhar, gosto de comegar a ensaiar pelas manhas,
nao demasiado cedo, porque ¢ quando o meu corpo responde melhor e estd mais desperto aos
estimulos. Prefiro também estar completamente sozinha, apenas com as pessoas com quem
estou a criar, sem qualquer distra¢do, como, por exemplo, o telemdvel. Quando em processo,
aproveito tudo o que fago e que faca parte da minha rotina para me inspirar e influenciar,
como ouvir musica, observar as pessoas na rua, ou a natureza. E através do meu corpo que
consigo ligar-me as sensagdes, com a natureza, € com a propria danga, em si.

A primeira vez que tive oportunidade de criar, foi quando frequentei a Escola Superior
de Danga. Antes disso, a improvisagao ja tinha um papel importante na minha vida, mas nunca

fora levada ao ponto de criar uma coreografia.

19



No que diz respeito ao método, as minhas pecgas sempre se iniciaram através de um
estimulo. Estimulo esse que podia ser um tema, uma sensagdo ou um sentimento, por
exemplo. E, através dele, iniciava uma sessdo de improvisa¢do, em que pedia aos meus
interpretes que usassem esse estimulo para improvisar. Estas sessdoes podiam durar semanas,
até¢ que fosse possivel comecar a visualizar, cada vez mais nitidos, movimentos desenhados
pelo espaco. Pessoalmente, sempre gostei de trabalhar com intérpretes que tivessem um papel
ativo no processo criativo. Ou seja, que também tivessem uma voz, que contribuisse com
ideias, pensamentos, sensacdes e opinides, de forma a darem a sua contribuicdo para o
processo.

A partir do momento em que comeca a haver movimentos cada vez mais nitidos, que
se vao tornando mais presentes nos ensaios € na sessdo de improviso, comega-se a ter uma
partitura desenhada da coreografia. Neste ponto, comega a fase de fortalecer a peca, através
da repeti¢do e da rotina assidua dos ensaios. A repeticao ¢ um agente bastante importante num
processo criativo, pois ¢ através dela que o bailarino e a pega chegam ao ponto de exceléncia
e perfecionismo, ambas caracteristicas bastante importantes numa coreografia, no modo como
eu vejo e concebo o processo.

O teatro e a danca sdo duas artes do ser humano como corpo em movimento, e, desta
forma, também a pesquisa no processo criativo acontece a partir do corpo do intérprete. O
pensamento reflexivo, que acompanha o processo de investigagdo, tem em si uma necessidade
de procurar uma corporeidade performativa, em que problematiza a ligagdo entre o corpo
fisico, mental e emocional. Desta forma, considero que estdo os trés dependentes uns dos
outros e que ndo ¢ possivel utilizar o corpo fisico sem a sua bagagem mental ou emocional,
do mesmo modo que a bagagem mental ou emocional ndo ¢ suscetivel de concretizagdo sem

o corpo fisico.

1.6. A Obra de Arte do Futuro

Em A Obra de Arte do Futuro'?, de Richard Wagner (2003), o compositor fala em
“trés modalidades artisticas puramente humanas na sua unido originaria.”
Para Wagner sdo elas a Danga, a Musica e a Poesia, que, segundo o autor, ndo podem,

por esséncia, ser separadas, encontrando-se entrelacadas e interligadas, sensivel e

4 WAGNER, 2003 — Ver Bibliografia
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espiritualmente, pelo mais profundo amor, no proprio movimento da arte. Segundo Wagner,
o impulso que move a jungdo destas trés artes, ¢ o impeto para a liberdade, ao qual o préprio
Wagner chama “Arte livre”.

O solitario ¢ nao-livre, pois, segundo o autor, encontra-se limitado e dependente do
ndo-amor. Quem quer ser totalmente “ele mesmo”, tem que conhecer primeiro o que ele
proprio é. Porém, esta circunstancia s6 € possivel de se concretizar, sabendo, antes de mais,
exatamente aquilo que se nao ¢.

Por outro lado, o que ¢ coletivo ¢ livre, pois encontra-se independente e ¢ ilimitado
pelo amor. E entdo, por este motivo, que Wagner considera que a caréncia de vida do homem
¢ a caréncia de amor. O homem s6 alcanga a satisfacdo da sua necessidade de amor quando
se da aos outros.

Para Wagner, s6 aqueles que se amam podem compreender-se mutuamente. E este
amar significa o reconhecimento e a aceitagdo perante o outro, e, portanto, reconhecer ao
mesmo tempo e aceitar-se a si mesmo. O conhecimento por meio do amor ¢ o que no fundo
nos leva a libertagdo das capacidades humanas. Wagner chama-lhe Capacidade total. Para
ele, so a arte que corresponde a esta capacidade total do homem, é, portanto, livre, o que para
si ndo acontece com uma modalidade artistica, assente apenas em uma capacidade humana
isolada. A danca, a musica e a poesia, ao serem modalidades artisticas, sdo, cada uma delas
especificamente limitadas.

Assim, s6 quando todos os limites tiverem caido, deixardo, entdo, de existir, ndo s as
modalidades artisticas, mas também os proprios limites que lhes foram implementados,
passando, deste modo, a haver apenas a arte em si, ilimitada e coletiva.

A primeira modalidade artistica de que Wagner fala ¢ a danga. O compositor afirma
ser a mais real das modalidades da arte. A sua substancia artistica € “o homem real, 0o homem
corpdreo, o homem todo, dos pés a cabega”.

A danga, segundo Wagner, compreende em si a jung@o de todas as outras modalidades
artisticas. O homem que canta e fala (musica e poesia) tem que ser necessariamente um
homem corporeo, por meio da sua figura exterior do seu movimento de membros, chegando
a intui¢do dos outros. S6 na danga (mimica), se tornam entendiveis ao homem completo,
recetivo a arte, que, ndo apenas ouve, mas também implica que seja visto em simultaneo.

O homem ¢, por isso, segundo o autor, o objeto mais elevado da arte, com mais valor,

que mais merece ser comunicado. Sem esta comunicacdo visual, a arte ird sempre permanecer,
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como consequéncia, insatisfatoria e nao livre. O plano visual, €, por este motivo, o da mais
facil compreensao.

Wagner refere que, por meio de um movimento que utiliza todos os seus membros,
articulagdes, de forma a exprimir-se, o0 homem corpo transmite a sensacdo fisica de dor ou
prazer na sua totalidade, tornando a alma dos proprios movimentos consciente do homem
artista. Entdo, se o movimento e o gesto sdo a sonoridade da sensagdo expressiva, o ritmo ¢ a
sua propria linguagem.

Quanto mais rapida a alteragdo das sensacdes, mais o homem ficara prisioneiro das
suas paixdes € menos capaz de comunicar as suas sensagdes. A pacificagdo ¢ uma
permanéncia, e a permanéncia do movimento € a repeti¢do do mesmo. Assim, a danca so se
torna arte por causa do ritmo, e o ritmo ¢ a medida do proprio movimento.

O ritmo nasce a partir da necessidade do movimento do corpo, que, para ser
compreendido, comega por se comunicar aquele que danga como necessidade que confere
medida — através do som, percetivel apenas a partir da audicdo. Assim, ¢ a musica que recebe
o ritmo da danga. Ritmo este que ¢ o lago que une a danca e a musica. Sem ele, ndo existe
nem uma nem outra.

Se o drama permite ao homem tornar-se, perante si mesmo, objeto da arte, a danga
permite-lhe uma representagdo imediata do movimento expressivo, singular ou coletivo, das
sensacdes. Em contrapartida, no drama a danga eleva-se a sua maxima faculdade de expressao
espiritual, a da mimica. Assim, enquanto arte mimica, a danca torna-se capaz de captar, para
passar a ser o ritmo espiritualmente sensivel da linguagem, alcangando, através da beleza do
corpo e do seu movimento, a sua elevada estatura do drama.

Para Wagner, a danga entregou-se ao seu desejo de entretenimento, fazendo-a perder
a sua superior capacidade, onde j& s6 sabe exprimir a sua cortesia ilimitada através de gestos
estereotipados, em que a sua unica preocupacao ¢ a da aparéncia através da mimica, em que
o seu talento artistico se esgotou.

Wagner considera que a bailarina passa entdo a ser um objeto inexpressivo, rigido, em
que os seus atos sao apenas arte, mas uma arte que nao ¢ verdadeira, levando o publico apenas
a criar uma liga¢do de estimulagdo por ela.

Assim, o autor considera que, ao se ter separado da musica e da poesia, a danca
prescindiu da sua superior capacidade e especificidade. Apenas na Danca Popular e Danga

Nacional, passam a ter manifestagdes gestuais no ritmo e no compasso. A parte destas, o
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compositor considera que esta arte nao tem necessidade de amor, s6 consegue tirar e ndo sabe
dar, chamando-a de artificial e egoista.

Assim, a danga como modalidade artistica isolada e egoista, pretende ser e fazer tudo
sozinha. Quer representar pessoas, acontecimentos humanos, estados, conflitos, caracteres e
causas, sem ter a capacidade pela qual o homem se completa, a linguagem.

Wagner acaba assim o capitulo, referindo que a danga dd a luz a criatura mais
dependente, mutilada e estropiada: Homens que ndo podem falar. Nao por nao o poderem
fazer, mas por teimosia de ndo o quererem fazer. Uma posi¢ao que eu entendo, pelo facto, de
como eu ja ter referido anteriormente, ndo existir um guido com as falas dos bailarinos, como
existe para os atores. A danga acaba por se esgotar em si mesma no seu proprio movimento.

Em Um Plano do Labirinto, foi-me possivel observar o desejo de buscar e
experimentar diversos conteudos corporais, trabalhados e ensaiados, assim como a
investigacdo e o estudo do proprio texto.

Observei, durante o tempo em que estagiei na cia JGM, um processo de criagdo com
algumas diferencas, em relacdo ao universo da danca.

Antes de mais, a existéncia de um texto, constitui, logo desde o inicio, um fator de
grande importancia, no que toca em diferenciar o teatro da danca. E ¢ aqui que, desde logo, o
processo criativo do Um plano do labirinto, se distingue.

O primeiro ensaio da peca foi 0 momento em que se entregaram os textos a cada ator
e em que cada um comegou a conhecer a sua propria personagem, a familiarizar-se e a ler o
texto. Através da minha observagao, pude examinar de perto a forma como o professor Jodao
Garcia Miguel procede com seu método de criagdo. Com isto, ndo posso deixar de identificar,
igualmente, algumas semelhancas do método de criagdo de JGM, em relacdo ao trabalho de
Stanislavski.

De todo o processo criativo de JGM, o que mais me marcou e se destacou, para mim,
foi a extrema importancia que o proprio da ao plano sensorial da audi¢do. Ou seja, era quase
como se o encenador “visualizasse com os ouvidos”. Devo salientar que foram inumeros os
momentos em que, durante os ensaios, eu notava, quando olhava para JGM, que este se

encontrava de olhos fechados.

“Podes fazer a voz, mas mesmo a voz ¢ uma dimensao altamente fisica sem
a qual ndo consegues (fazer nada), na minha perspetiva as dimensdes vocais

sdo altamente fisicas. Eu tento explicar isso aos atores. Trabalho isso com
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os atores, que a postura fisica € o canal, o angulo da coluna, a abertura da
garganta, a relacdo dos pulmdes, a forma como esta a postura, os pés no

chao.

(...) E tenho vindo a perceber que a respiragdo, o corpo em movimento pelo
espago, provoca uma musica, uma melodia que cria uma sintonia ou
desintonia com o espectador que me interessa particularmente.”

(SCHIAPPA 2020: 46-47)

Esta escuta ativa do encenador permitiu que, durante o processo criativo, se pudessem

integrar elementos sonoros, ou trabalhar a voz, assim como a acustica da sala.
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CONCLUSAO

Com este relatorio de estagio, pretendi compreender o papel do assistente de
encenacdo na peca de teatro Um Plano do Labirinto e em que medida as tarefas que
desempenhei através da observacdo, se parecem e/ou se afastam do ato de coreografar
bailarinos. Deste modo, tentei responder a pergunta que estabeleci no inicio deste relatorio,
através da minha experiéncia pessoal no universo da danga e do estagio que realizei na
companhia de JGM, que teve uma duracao de seis meses. A partir da observacdo dos ensaios
da companhia do JGM, com os atores que entraram na sua pe¢a, pude ter a possibilidade de
assistir desde o inicio ao processo da sua criacdo. Esta circunstancia permitiu-me abrir
possibilidades de aprendizagem com que ndo tinha contactado antes do estagio. Aprender a
dirigir um ator, ajudar a fazer de ponto, perceber como se cria uma peca de teatro desde o
zero, a partir de um texto. Todas estas aprendizagens levaram-me ao ponto em que me
encontro hoje. A constante procura pela personagem e o trabalho de investigacdo foram os
lacos semelhantes que encontrei no processo criativo da peca de JGM com o do universo da
Danga. E um trabalho de constante pesquisa, partindo, nomeadamente, de um movimento, de
uma acao, de um som, por exemplo. Um trabalho desta natureza nunca podera ser dado por
completamente acabado, na medida em que, quer o ator, quer o bailarino, estdo
constantemente a procura da perfeicdo — mesmo que nao exista- € de se superar a si mesmos
todos os dias, e de cada vez que sobem a palco.

A leitura do didrio de Konstantin- Kostya- Nazvanov (aluno de Stanislavski), foi das
mais importantes para eu escrever este relatorio, pois foi através desta leitura que pude ligar
algumas das caracteristicas que encontrei entre Jodo Garcia Miguel e Stanislavski,
nomeadamente, o atuar com uma identificagdo emocional — ou experiéncia - em que o ator
representa e cria a sua personagem como se tudo estivesse a acontecer pela primeira vez em
palco, no espetaculo.

Outra obra que foi essencial para a realizagdo deste texto, foi 4 Obra de Arte do
Futuro, de Richard Wagner. Nesta obra, Wagner fala da Obra de Arte Total, em que nomeia
a Danca, a Musica e a Poesia — Teatro - referindo que as trés ndo podem ser separadas pois
estdo interligadas espiritualmente no movimento da arte. Este livro ajudou-me a ter uma

perspetiva diferente em relacdo, neste caso, a danga e ao teatro, enquanto modalidades da arte.
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O que eu posso concluir com este relatorio, € que, apesar de varios fatores que afastam
a danga do teatro, o mais importante, a meu ver, que ¢ a procura constante pela personagem e
de como ¢ realizado todo o processo, estdo bastante proximos. E foi isso que o estagio na cia
de JGM me permitiu entender.

Penso que o que poderia vir a ser um proximo passo para este estudo, seria a
investigacdo da terceira modalidade artistica, a musica. E de que forma ¢ estruturada uma
composi¢do/criagao musical e em que medida se parece e/ou se afasta do modo de criar uma

coreografia de danca, ou uma pega de teatro.
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ANEXOS

Os seguintes anexos foram produzidos de forma a dar uma melhor ideia no contexto do estagio
na Cia Jodo Garcia Miguel. Segue-se uma compilacdo de elementos que considerei

importantes de serem apresentados.
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Anexo 1. Guido de Perguntas

Como se processa a superacio da dificuldade de um ator perante um texto considerado
dificil?

Sara: Todos os textos sdo dificeis. Este, em particular, pois ndo tem um sustento emocional.
A forma de tentar superar essas dificuldades ¢ tratar de encontrar essa esséncia e ndo fazer

apenas o que esta escrito.
Paulo: Comecei por trabalhar a partir da improvisagdo. Através delas, comegam a

aparecer imagens. Depois de aparecerem, escolho trabalhar as que considero que podem

levar a um lugar mais interessante na performance.
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Anexo 2. Sinopse da Performance Euphoria

...I watched c-beams glitter in the dark near the Tannhauser Gate. All those moments will be

lost in time, like tears in rain...””

15 Fala de Roy Batty, no filme Blade Runner, de Ridley Scott, 1982
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Anexo 3. Desenhos de Jodo Garcia Miguel, realizados durante os ensaios.
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Anexo 4. Fotografias tiradas durante os ensaios da Pe¢ca Um Plano do Labirinto

Img.A
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Anexo 5. Fotografias de Mario Campos Rainha da Peca Um Plano do Labirinto

Img.C
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Anexo 6. Pequena biografia de Francisco Luis Parreira

“Licenciado em Filosofia pela Universidade de Letras de Lisboa. Traduziu As Tribus de
Danu, Escritos sobre a Mitologia e a Tradi¢do Irlandesa, de W.B. Yeats; Mabinogion — Os
Contos Arturianos do Pais de Gales, na Usus Editora. O Livro da Tranquilidade (org. Olivia
Benahou), Livros e Leituras e Aga, o Piolho de Mark O’Rowe. Escreve e edita Manual de
Jardinagem Metafisica, poemas. No teatro foi autor e encenador de Tristdo e o Aspecto da
Flor no Teatro Taborda. Foi co-autor de Zap-Splat, Sent e Mainstream do Pogo Teatro; Uma
Colher de Oito em Oito Horas e O Erro Humano pelo Teatrosfera. No cinema foi guionista
dos documentarios Moita, Uma Terra em Festa (Prol Filmes) e Assim Nasceu Timor de José

Barahona e produziu, realizou e montou Morrer Cedo.”
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Anexo 7. Folha de sala da peca Um Plano do Labirinto no teatro Carlos Alberto

TEATRO

NACIONAL

SAOJOAO
; PORTO

48



Francisco Luis Parreira

Os deveres do autor de um texto
dramético junto do seu publico nao
diferem dos mandamentos que o obrigam
perante os actores. Naturalmente, chega
o momento em que estes querem ouvi-lo
(& o momento ridiculamente chamado
de “trabalho de mesa”, cujo equivalente
nas salas sao os programas e demais
literatura impressa). Acontece que, por
essa altura, j& esses actores t&m o texto
entre maos, o que significa, para o autor,
que a empreitada mudou de capataz,
que Ihe resta agora manter-se discreto e
nao abusar do privilégio comunicacional
que lIhe & concedido. Nao pretendera,
por conseguinte, saber mais do que

eles e, quanto aquilo que sabe — porque
de alguma coisa sabe confusamente —,
sabe-o em paridade ou no mesmo grau
de incerteza, mas reservé-lo-4 para

si mesmo, por ser prejudicial 4 l6gica
multiplicativa do espectaculo e mesmo

aos seus aspectos produtivos. Todo o
autor tem o direito — sendo o dever — de
pdr na boca das personagens coisas que
elas nao entendem perfeitamente — nem
ele; e todo o actor tem, simetricamente,
o dever de preservar e perpetuar essa
navegagao sem carta. E al que actor

e autor se confundem: comparecem
ambos ao mesmo tempo perante o
espelho formador da personagem, que
lhes permite — s6 ela — descobrirem-se a
si mesmos como auto-criagdes. A vulgar
supersti¢ao que deposita a autoridade
do texto numa assinatura é ruinosa para
avida do texto, se alguma ele tiver,

e uma vez que ele serd inevitavelmente
esquecido logo a seguir, quer na meméria
dos actores, quer na paciéncia do
publico, a0 menos que seja esquecido
por muitas e diferentes vias, e nao
apenas aquela que o prende 2 inépcia de
quem o assina.

Por conseguinte, limitar-me-ei
amencionar aqui que o texto tem
aspiragdes autobiograficas (na medida
em que algum texto possa té-las).

Isto ndao encerra qualquer significado
essencial e, se 0 menciono, é para

que os visados, isto &, aqueles que se
reconhegam em falas e peripécias,

se alguns estiverem entre o publico,
saibam que foram conscientemente
transformados, e falsificadas as suas
circunstancias: sem esse acréscimo
intensificador da mentira (ou do mito),
ficava a autobiografia abandonada a
sua muda dispersao, com as pontas
desligadas, cada uma delas abandonada
a uma sorte qualquer, que nao a minha.

Texto escrito de acordo com a antiga ortografia.
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Jodo Garcia Miguel

As coisas regressam sempre. V&m dizer-nos:
quando aqui estive pela primeira vez, nGo
olhaste bem para mim.

Francisco Luls Parreira

Espera-se de mim que diga algumas
palavras que ouvi no fundo do mar,
onde tanta coisa é silenciada e tanta
coisa acontece.

Paul Celan

E a hora. Temos de falar. Desta vez,
avontade é uma inundagao. Arrasta
uma relagao entre dois homens que se
conheceram na rua, num espago e num
tempo irreconheciveis. Nenhum recorda
esse primeiro encontro. Ou, talvez, o tenham
feito de propésito e esqueceram-se de
tudo. E nesse al que estamos, nesse chao
duro e frio onde os corpos cansados,
no limiar da exaustao, se deitam sem
protecgao. Nesse chdao podemos contar
a histéria que é, afinal, um entrangado
de memoérias, fantasias, vaidades e
mentiras. Caem os corpos e sobem as
4guas. O chao é um mar inteiro onde o
poema se afunda. H4 um segredo entre
esses dois homens, construido por fora da
consciéncia. E uma porta fechada 4 chave
que nenhum deles se atreve a abrir.

Estes homens sdo exércitos derrotados
em batalhas contra céus e mares.

Africa é a minha cor. Sou Africa,
de corpo e coragao.

Sinto no peito dores e enormes
montanhas. Bebo até ao cair das
dores. Quando deixo de beber, o efeito
analgésico desaparece e ainda mais se
manifesta a dor. Além disso, fico muito
triste, mas mantenho, firme, um sorriso.

Inventei as letras todas de uma fechadura.
Desenhei uma chave que é garantia do édio
por mim. Sou um homem com uma porta
que é um lugar para se abrir. Quando tenho
medo de que a porta se abra, ou de quem
possa estar do outro lado, fecho a porta &
chave. Sou um cédigo perdido.

Uma chave na mao de cada homem
roda em sentido inverso. Se um abre,
o outro fecha. A porta esté entre eles.

Mas que texto é este que me foi
entregue através de uma porta trancada?
Uma mao fechada com um manuscrito
atravessou mares. Uma méao aberta
recebeu o texto e estendeu-o ao sol,
asecar. O sal é branco e o papel branco é.

E um texto sobre o desencontro e o
encontro com a morte. Dois homens que
se encontram numa porta —um de cada
lado — e nao a conseguem abrir. Olhos
e maos no peito. Um tem um texto para
dar ao outro, como um tesouro, como
um segredo. O outro tem um cavalo
no coragdo com um homem montado,
empunhando uma espada. H4 pequenos
fios de bronze que se respiram como
cabelos no chao.

Este texto e esta obra sao sobre o
paradoxo e o incémodo que é viver hoje.

A primeira cena— a cena sagrada — é
sobre um rapaz que viu os negros e se
apaixonou por si mesmo. O reflexo da
sua pele no corpo da mulata inchava-lhe
o coragao. Ao caminhar pelo bairro dos
pretos imaginou-se marinheiro, cagador
de flores e amores. Apaixonou-se pela
mulata e teve frio. Inchou-lhe o coragao
e as plantas dos pés. Por pouco hao
morreu sufocado no préprio bater do
sangue de encontro as margens do rio.
Através do retrato da sua amada mulata,
este Super Camdes procura um tipo ideal
de vida num local onde tudo acontece —
uma ilha dos amores, onde a vida ndo é
um cavalo ferido montado por um ferido
homem. E outra coisa, que ele nao sabe
e nunca viu, mas com que sonha, para
suavergonha.

Esses dois homens, quando se cruzaram
pela primeira vez — num qualquer passeio
da Graga—, um subia e o outro descia.
Estes dois homens detestaram-se logo a
seguir ao espanto de que foram tomados.
Um era poeta, o outro, ridiculo.

Um tornado de amor empurrou homem
contra homem. Caldos um para o outro de
forma insustentavel, tal foi a forga que se
elevou como a viol&ncia das montanhas.
Avalanche de pedras e neve de encontro
ao peito do cagador. Terra e animais
enrolados encosta abaixo num estrepitar
monte fora. A histéria passou por alicomo
uma guerra e lavou tudo.

H4 uma histéria por detrés da pega
que nunca é contada. Um dos homens,
ainda rapaz, gostava de trepar paredes
e portdes, saltar muros e janelas. Gostava
particularmente de subir a monumentos
histéricos dedicados ao império. Havia um
desses monumentos a que todos os outros
rapazes subiam, como um desafio. Ele,

o badocha, ficava ali sentado no banco
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verde, a olhar e a imaginar pér um pé em
Macau e agarrar-se com forga ao extremo
do mapa de Mogambique. Depois, o seu
joelho dobrava-se sobre a Guiné e, com
um esforgo de bragos, podia subir até a
Amazénia, no Brasil. Se o pé escorregasse,
sempre podia apoiar-se em Goa, Damé&o
e Diu - trés pequenos degraus que, |4 no
alto, antecipavam a selva e o céu -, antes
do rio que Ihe cafa dos olhos, lagrimas de
impoténcia daquele amor todo perdido.

As histérias continuam por fora e por
dentro da histéria. Como um homem que
entra para dentro de outro e vai |4 dentro
apenas para apanhar laranjas de uma
laranjeira em pleno Inverno. Surpreende-o
0 que chove I4 bem no meio do peito e como
vive alagado aquele coragéo. O homema
quem o outro homem invadiu passa muitas
vezes o rio de um lado para o outro. Deixa-
-se levar no ronco das ondas e imagina-se
um néufrago com o poema entre os dentes
cerrados, agitando as maos, a nadar de um
lado para o outro.

Imaginemos, por alguns instantes, que
o poema se afunda. Que os bragos que
nadam para salvar o poema fraquejam
e que o corpo do poeta se afunda levando
consigo o poema. Descansam, agora, os
dois: 0 poema e o poeta do mar, encostados
ao fundo, espalhando-se por anos e anos
sem fim, diluindo-se nas 4guas. O poeta e
0 poema comidos por peixes, aspirados por
conchas e algas. Sé pode ouvir de novo o
canto saindo da boca do poeta, confundido
com o cantar das 4guas, quem, audaz,
se permita mergulhar nas profundezas para
o escutar. Quem mergulhar e pescar um
peixe pode, por mero acaso, comer o poeta
e 0 poema. Perceber, na geometria de uma
cabega, a curva bellssima, na delicadeza
dos dedos das méos, a pele que brilha,

é tocar o fundo do fundo do mar. Escutar

a geometria das curvas doces de uns labios
que se abrem e fecham como uma alga
flutuante nas 4guas é saber mudar os olhos
para os ouvidos e deixar que o poema
invada o corpo. Aqueles que mergulham no
poema e o trazem até nés, como podemos
agradecer e beijar-lhes as méos? Porque

o poema pode entrar pelos olhos como
quem entra pelos ouvidos — som do fundo
e detras das coisas que s6 os ouvidos captam
e deixam entrar. Com os olhos, fica tudo
fora, |4 fora. Assim, para ler o poema é
preciso ter os olhos nas m3os. E mover-se |4

dentro como um fantasma de um filho que
cresce entre maos. E a m#o, sdo as maos
que erguem o poema em finas camadas,
pelicula sobre pelicula, infinitamente, em
didlogo inaudito, ainda por dizer. O poema
nasce das maos como quem dé4 comida na
boca a um animal.

Pediram-me para escrever sobre algo
que n&o sei ou alguma vez saberei.

E o regresso do mistério. Esse, sempre
presente, que ndo queremos ver. Ja estdo
a perceber tudo. Sim, é verdade. O que

se fez aqui, afundou-se. Escondeu-se.
Fugiu, quando olhdmos para ele. E o que
fazemos agora contém um movimento

em forma de arrependimento. Como
aquele sentimento Intimo, envergonhado
e escondido, de quando vemos uma
africana a limpar os despojos de uma festa
onde a loucura passeou por entre corpos
despossuidos. Porque é que os africanos
insistem em limpar a trapalhada que os
europeus insistem em deixar para tras?
Ha um siléncio que é préximo da agonia
nesta divida em forma de degrau, que nédo
se sobe nem se desce. Estd ali, no espago,
um degrau que dé para nenhuma altura ou
fundo algum.

E dificil perceber o que queres dizer
quando o mistério te olha. E impossfvel
perceber-te, mesmo. Temos o direito de ser
e passar despercebidos e o direito de ser
aceites, mesmo quando subimos ao cume
da montanha ou nos escondemos no fundo
de um quarto escuro. E o direito de fazer
parte de uma comunidade humana que nos
assiste. Também devemos cultivar o gosto
pelo Grande Gesto, aquele que é o primeiro
e Unico, porque é uma interrogagéo acerca
daquilo que somos e em torno da qual se
levanta, sempre pronto, o labirinto.

De quantos labirintos somos feitos?
Quantos labirintos ergue o mundo & nossa
volta? Qualquer plano, urdido a ouro e fogo
ou a sangue vivo que seja, estd condenado
a falhar. Queres dizer com isso que estamos
condenados a viver encerrados aqui
dentro, sem um plano de fuga? Digo-te
que o que resta é tentar matar o tempo e
desenhar um plano. Uma cartografia onde
caibam todas as estrelas e constelagdes,

o incémodo e o conformismo, todas as vidas
perdidas que sonhamos. O que nos resta
& sentir. Eu sinto muito. As vezes, muitas
vezes, sinto apenas o que j& senti e perco
os sentidos dentro do labirinto.

Neste trabalho, tudo é muito, tudo é
muito e demasiado. Aquilo que devia
sair para fora fica, afinal, escondido. Por
isso, todo o esforgo incidiu sobre como
exponenciar o estilo daquilo que é exposto.
O que quero dizer com isto, perguntas tu,
leitor? O que se diz néo é para ser escutado
pela orelha. E preciso transferir o ouvido
para as maos, para os joelhos, para as
ancas que dobram ou o pescogo que se
contrai quando engole. E preciso transferir
os olhos para o corag&o. Enquanto escutas,
traz o coragéo para as méos, leva-o & cara e
lava-te com ele. Toma banho, mas agora és
como a 4gua que se adapta ao corpo. Agua,
j6ia que limpa, que contorna e aceita, que
faz de ti o poema que jaz no fundo do mar.

Por fim, ndo temos um espectéculo.

O que aqui vo ver é um néufrago.

O espectaculo Um Plano do Labirinto
ergue-se a partir da utopia poética inerente
aquem escreve. Quem escreve quer uma
coisa indefinivel, que se assemelha auma
transformagéo, & prépria posse de um poder
que Ihe permita tornar-se um outro ser.

Amo os gritos de um selvagem, esse
primeiro homem que escapa, como bolas
de merc(rio metélico por entre dedos.

Os poetas sonham com uma outra
poesia, lida com olhos que nascem no
corag&o, ou hum outro lugar ainda mais
secreto. Os poetas sonham com seres
super-camonianos. Essa utopia é tanto uma
ambigdo desmedida como uma doenga.

Se ndo a tiras a ferros e letras do corpo, ela
torna-se maleita fatal. Psorfase universal,
que cobre a terra como uma casca de
laranja bolorenta.

A doenca é teres de mudar de vida.

Tens de mudar a tua vida. Tens de mudar.
Tens de ter uma vida que mude a tuavida.
Avida sonhada é o terror da vida que se
vive. H4 um desconforto na vida do homem
que o conduz a tornar-se um construtor

de homens. Cada homem ergue-se de
manha e constréi-se de novo dia-a-dia, em
direcgéo ao centro de si. Olhamos para nés
ao espelho e cobre-nos uma pelicula cada
vez mais grossa de medo, que nos parte ao

meio com os seus pesos e medidas infinitas.

Para aqueles que desejam ser poetas
em Portugal, a sombra de Camdes em
modo Super Estrela estende-se de Oriente
aOcidente. Para todos os que falam e
escrevem em portugués, o Pessoa é um
cirurgido que nos escalpeliza, fatia por
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fatia, erguendo labirintos artificiais com os
quais nos alegramos e emocionamos.

Em termos narrativos e de forma
sintética, a pega é a histéria de um Super
Camdes que atravessa o rio Tejo para
fugir do amor de um continente perdido
que nunca conheceu. Esse continente é
tanto interior como o amor que ele — o
poeta, heréi tragico da pega — viveu com
uma mulata que alimentava antilopes.
Engravidou-a, abandonou-a e, de seguida,
com a maior urgéncia, dedicou-se a
escrever. Dos destrogos desse amor,
resultou uma Atlantida plantada no meio
do coragéo que se afunda, dia-a-dia. Para
escapar ao afogamento, apaixona-se por
uma e outra mulher todos os dias. Mas
a mulata néo lhe sai de detrés dos olhos
desde a primeira vez que aviu. Nessa
primeira vez, ndo olhou bem para ela e isso
impediu-o de se ver a si. Imaginou-a uma
deusa africana, uma mulher sagrada, e a ele
um cagador de feras, um colonizador, um
padre jesuita vivendo na selva. Africa, essa,
é a terra de onde veio a mulata com quem
viveu na outra margem. Essa mesma mulata
com que viveu Camdes e que ele chorou
— uma Super Mulher, Dinamene. Os dois
homens entraram e sairam um do outro
como quem caminha sobre rios de lagrimas
que escorrem dos olhos.

Entre a poesia de Camédes — toda ela
baseada na realizagéo externa e extrema
de uma acgéo que se transforma em
pensamento, depois de ter crescido como
uma sensibilidade — e a poesia deste nosso
poeta ha uma diferenca. A poesia deste
poeta com quem vivemos hoje é toda
ela uma laceragéo interior e um terror.

A partir dessa raiz ilumina-se. O mundo é
um lugar para lavar a roupa, viver durante
quatrocentos anos como uma sombra e
partir de costas voltadas quando ela nos
salta ao colinho e grita: “Surpresa!”

Quem nos pode ensinar a desaprender
de viver e fugir de Africa?

Para salvar o poema que se afoga — porque
tem medo de nadar — quando atravessa o
rio, vém-lhe repetidas imagens e temores
de naufragios. O medo leva-o a fotocopiar
avida e a distribui-la por profissionais. Toda
a gente gosta de profissionais. Quem néo
gosta de profissionais?

A narrativa comega com os primeiros
exploradores — meros cagadores de
fortunas que arriscam tudo nas costas

africanas — e desenrola-se em episédios
de guerra colonial, para depois finalizar
num jardim zoolégico em Bruxelas,
onde um Super Camdes, transformado
em Pseudo Orfeu, desce ao quinto dos
infernos. Ali, em busca do seu amor
perdido e desprezado, pede ajuda a um
grupo de antilopes africanos. Eram estes
os animais que a mulata alimentava todos
os dias, nas traseiras do quintal da casa
onde vivia, antes de ser obrigada a fugir
da guerra, rumo a Europa. Séo estes
animais do submundo que lhe permitem
terminar a peca. Sopram-lhe magia na
orelha: sopro que vai até a raiz da doenga
e se desdobra no coragéo.

A necessidade de explicar o mundo
é julgar que se pode caminhar para tras,
absorvendo tudo aquilo que se perdeu,
quando nos confrontamos com a surpresa
do que é viver. Sem querer estabelecer
paralelos ou relagdes, interrogamos os
homens que vivem dentro de nés sobre
o que é, hoje, a poesia. Todos os dias
procuramos, encontramos e perdemos
o fio condutor. Arrancamos os olhos dos
olhos e atiramo-los para o fundo. Um
olho para o fundo da vida, o outro olho
para o mundo. Sofremos de estrabismo
e de distensdes musculares que nos
estendem no chdo. Sonhamos com a
gentil ingenuidade dos antilopes, que nédo
tém receio das balas das metralhadoras.
E assim continuamos, de passeio em
passeio, a cantar a vida. Mesmo quando
ela se desenrola bem | nos siléncios que
acontecem no fundo do mar.

Texto escrito de acordo com a antiga ortografia.
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Anexo 8. Folha de sala Um Plano do Labirinto no teatro S. Luiz




Carta de navegar
Joao Garcia Miguel

As coisas regressam sempre.
Vém dizer-nos: quando aqui estive
pela primeira vez, ndo olhaste
bem para mim.

Francisco Luis Parreira

Espera-se de mim que diga
algumas palavras que ouvi no
fundo do mar, onde tanta coisa é
silenciada e tanta coisa acontece.

Paul Celan

E a hora. Temos de falar. Desta vez,
a vontade € uma inundacio. Arrasta
uma relagio entre dois homens que
se conheceram na rua, num espago ¢
num tempo irreconheciveis. Nenhum
recorda esse primeiro encontro. Ou,
talvez, o tenham feito de proposito e
esqueceram-se de tudo. E nesse ai que
estamos, nesse chio duro e frio onde
os corpos cansados,

no limiar da exaustio, se deitam sem
protecgdo. Nesse chdo podemos contar
a historia que ¢, afinal, um entranc¢ado
de memorias, fantasias, vaidades e
mentiras. Caem os corpos e sobem as
aguas. O chdo ¢ um mar inteiro onde
o poema se afunda. Ha um segredo
entre esses dois homens, construido
por fora da consciéncia. E uma porta
fechada a chave que nenhum deles se
atreve a abrir.

Estes homens sao exércitos derrota-
dos em batalhas contra céus e mares.

Africa é a minha cor. Sou Africa,
de corpo e coragio.

Sinto no peito dores e enormes
montanhas. Bebo até ao cair das dores.
Quando deixo de beber, o efeito anal-
gésico desaparece e ainda mais se
manifesta a dor. Além disso, fico muito
triste, mas mantenho, firme, um sor-
riso. Inventei as letras todas de uma
fechadura.

Desenhei uma chave que ¢ garantia
do o6dio por mim. Sou um homem com
uma porta que € um lugar para se
abrir. Quando tenho medo de que a
porta se abra, ou de quem possa estar
do outro lado, fecho a porta a chave.
Sou um codigo perdido.

Uma chave na mao de cada homem
roda em sentido inverso. Se um abre,
o outro fecha. A porta esta entre eles.

Mas que texto é este que me foi
entregue através de uma porta
trancada?
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Uma mao fechada com um manus-
crito atravessou mares. Uma mao
aberta recebeu o texto e estendeu-o
ao sol, a secar. O sal é branco e o
papel branco ¢.

E um texto sobre o desencontro e
o encontro com a morte. Dois homens
que se encontram numa porta — um
de cada lado — e ndo a conseguem
abrir. Olhos e mios no peito. Um tem
um texto para dar ao outro, COmMo um
tesouro, como um segredo. O outro
tem um cavalo no cora¢ao com um
homem montado, empunhando uma
espada. Ha pequenos fios de bronze
que se respiram como cabelos no chio.

Este texto e esta obra sdo sobre o
paradoxo e o incomodo que ¢é viver
hoje.

A primeira cena — a cena sagrada
€ sobre um rapaz que viu 0s negros e
se apaixonou por si mesmo. O reflexo
da sua pele no corpo da mulata
inchava-lhe o coragdo. Ao caminhar
pelo bairro dos pretos imaginou-se
marinheiro, cacador de flores e
amores. Apaixonou-se pela mulata
e teve frio. Inchou-lhe o coragao e as
plantas dos pés. Por pouco nao morreu
sufocado no proprio bater do sangue
de encontro as margens do rio. Através
do retrato da sua amada mulata, este
Super Camdes procura um tipo ideal
de vida num local onde tudo acontece

uma ilha dos amores, onde a vida
nao € um cavalo ferido montado por
um ferido homem. E outra coisa, que
ele ndo sabe e nunca viu, mas com
que sonha, para sua vergonha.

Esses dois homens, quando se cruza-
ram pela primeira vez - num qualquer
passelo da Graga —, um subia e o outro
descia.

Estes dois homens detestaram-se logo
a seguir ao espanto de que foram toma-
dos. Um era poeta, o outro, ridiculo.

Um tornado de amor empurrou
homem contra homem. Caidos um
para o outro de forma insustentavel,
tal fo1 a for¢a que se elevou como a
violéncia das montanhas. Avalanche
de pedras e neve de encontro ao peito
do cagador. Terra e animais enrolados
encosta abaixo num estrepitar monte
fora. A historia passou por ali como
uma guerra ¢ lavou tudo.

Ha uma historia por detras da peca
que nunca € contada. Um dos homens,
ainda rapaz, gostava de trepar paredes e
portdes, saltar muros e janelas. Gostava
particularmente de subir a monumen-
tos historicos dedicados ao império.
Havia um desses monumentos a que
todos os outros rapazes subiam, como
um desafio. Ele, o badocha, ficava ali
sentado no banco verde, a olhare a
imaginar por um pé em Macau e agar-
rar-se com forga ao extremo do mapa
de Mogcambique. Depois, o seu joelho
dobrava-se sobre a Guiné ¢, com um
esfor¢o de bragos, podia subir até a
Amazonia, no Brasil. Se o pé escorre-
gasse, sempre podia apoiar-se em Goa,
Damaio e Diu — trés pequenos degraus
que, 1a no alto, antecipavam a selva e
0 céu —, antes do rio que lhe caia dos
olhos, lagrimas de impoténcia daquele
amor todo perdido.

As historias continuam por fora e por
dentro da histéria. Como um homem
que entra para dentro de outro e vai la
dentro apenas para apanhar laranjas
de uma laranjeira em pleno Inverno.
Surpreende-o o que chove la bem no
meio do peito e como vive alagado
aquele coragao. O homem a quem o
outro homem invadiu passa muitas
vezes o rio de um lado para o outro.
Deixa-se levar no ronco das ondas e
imagina-se um naufrago com o poema
entre os dentes cerrados, agitando as
maos, a nadar de um lado para o outro.

56



Imaginemos, por alguns instantes,
que o poema se afunda. Que os bragos
que nadam para salvar o poema fra-
quejam e que o corpo do poeta se
afunda levando consigo o poema.
Descansam, agora, os dois: 0 poema e
o poeta do mar, encostados ao fundo,
espalhando-se por anos e anos sem
fim, diluindo-se nas dguas. O poeta e
0 poema comidos por peixes, aspirados
por conchas e algas. S6 pode ouvir de
novo o canto saindo da boca do poeta,
confundido com o cantar das dguas,
quem, audaz, se permita mergulhar
nas profundezas para o escutar. Quem
mergulhar e pescar um peixe pode, por
mero acaso, COmer o0 poeta € 0 poema.
Perceber, na geometria de uma cabeca,
a curva belissima, na delicadeza dos
dedos das maos, a pele que brilha,
€ tocar o fundo do fundo do mar.
Escutar a geometria das curvas doces
de uns labios que se abrem e fecham
como uma alga flutuante nas aguas é
saber mudar os olhos para os ouvidos e
deixar que o poema invada o corpo.
Aqueles que mergulham no poema ¢ o
trazem até nds, como podemos agrade-
cer e beijar-lhes as maos? Porque o
poema pode entrar pelos olhos como
quem entra pelos ouvidos - som do
fundo e detras das coisas que so os
ouvidos captam e deixam entrar. Com
os olhos, fica tudo fora, 14 fora. Assim,
para ler o poema ¢ preciso ter os olhos
nas maos. E mover-se 1a dentro como
um fantasma de um filho que cresce
entre mios. E a mao, sdo as mios que
erguem o poema em finas camadas,
pelicula sobre pelicula, infinitamente,
em dialogo inaudito, ainda por dizer.
O poema nasce das maos como quem
da comida na boca a um animal.

Pediram-me para escrever sobre
algo que ndo sei ou alguma vez saberei.

Eo regresso do mistério. Esse,

sempre presente, que nao queremos
ver. Ja estdo a perceber tudo. Sim,
€ verdade. O que se fez aqui, afun-
dou-se. Escondeu-se.

Fugiu, quando olhdmos para ele.

E o que fazemos agora contém um
movimento em forma de arrependi-
mento. Como aquele sentimento
intimo, envergonhado e escondido,

de quando vemos uma africana a
limpar os despojos de uma festa onde a
loucura passeou por entre corpos des-
possuidos. Porque € que os africanos
insistem em limpar a trapalhada que os
europeus insistem em deixar para tras?

Ha um siléncio que é préximo da
agonia nesta divida em forma de
degrau, que ndo se sobe nem se desce.
Esta ali, no espago, um degrau que da
para nenhuma altura ou fundo algum.

E dificil perceber o que queres dizer
quando o mistério te olha. E impossi-
vel perceber-te, mesmo. Temos o
direito de ser e passar despercebidos e
o direito de ser aceites, mesmo quando
subimos ao cume da montanha ou nos
escondemos no fundo de um quarto
escuro. E o direito de fazer parte de
uma comunidade humana que nos
assiste. Também devemos cultivar o
gosto pelo Grande Gesto, aquele que
¢ o primeiro e inico, porque ¢ uma
interrogacdo acerca daquilo que
somos e em torno da qual se levanta,
sempre pronto, o labirinto.

De quantos labirintos somos feitos?
Quantos labirintos ergue o0 mundo a
nossa volta? Qualquer plano, urdido a
ouro e fogo ou a sangue vivo que seja,
esta condenado a falhar. Queres dizer
com isso que estamos condenados
a viver encerrados aqui dentro,
sem um plano de fuga? Digo-te

que o que resta ¢ tentar matar o
tempo e desenhar um plano. Uma
cartografia onde caibam todas as estre-
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las e constelagoes, o incomodo

¢ o conformismo, todas as vidas perdi-
das que sonhamos. O que nos resta

é sentir. Eu sinto muito. As vezes,
muitas vezes, sinto apenas o que ja
senti e perco os sentidos dentro do
labirinto.

Neste trabalho, tudo € muito, tudo
€ muito e demasiado. Aquilo que devia
sair para fora fica, afinal, escondido.
Por isso, todo o esforgo incidiu sobre
como exponenciar o estilo daquilo que
€ exposto. O que quero dizer com isto,
perguntas tu, leitor? O que se diz nao
é para ser escutado pela orelha. E
preciso transferir o ouvido para as
maos, para os joelhos, para as ancas
que dobram ou 0 pescogo que se con-
trai quando engole. E preciso transfe-
rir os olhos para o coragdo. Enquanto
escutas, traz o corac¢do para as maos,
leva-o a cara e lava-te com ele. Toma
banho, mas agora és como a dgua que
se adapta ao corpo. Agua, joia que
limpa, que contorna e aceita, que faz
de ti 0 poema que jaz no fundo do mar.

Por fim, ndo temos um espectaculo.
O que aqui vao ver ¢ um naufrago.

O espectaculo Um Plano do Labirinto
ergue-se a partir da utopia poética
inerente a quem escreve. Quem escreve
quer uma coisa indefinivel, que se
assemelha a uma transformacao, a
propria posse de um poder que lhe
permita tornar-se um outro ser.

Amo os gritos de um selvagem, esse
primeiro homem que escapa, como
bolas de mercirio metalico por entre
dedos.

Os poetas sonham com uma outra
poesia, lida com olhos que nascem no
coracao, ou num outro lugar ainda
mais secreto. Os poetas sonham com
seres super-camonianos. Essa utopia
¢ tanto uma ambigdo desmedida como
uma doenca.

Se ndo a tiras a ferros e letras do
corpo, ela torna-se maleita fatal.
Psoriase universal, que cobre a terra
como uma casca de laranja bolorenta.

A doenga ¢ teres de mudar de vida.
Tens de mudar a tua vida. Tens de
mudar. Tens de ter uma vida que
mude a tua vida.

A vida sonhada é o terror da vida
que se vive. Ha um desconforto na
vida do homem que o conduz a tor-
nar-se um construtor de homens.
Cada homem ergue-se de manha
e constroi-se de novo dia-a-dia, em
direcgdo ao centro de si. Olhamos
para nés ao espelho e cobre-nos uma
pelicula cada vez mais grossa de medo,
que nos parte ao meio com 0s seus
pesos e medidas infinitas.

Para aqueles que desejam ser poetas
em Portugal, a sombra de Camoées em
modo Super Estrela estende-se de
Oriente a Ocidente. Para todos os que
falam e escrevem em portugués, o
Pessoa € um cirurgido que nos escalpe-
liza, fatia por fatia, erguendo labirintos
artificiais com os quais nos alegramos
€ emocionamaos.

Em termos narrativos e de forma
sintética, a peca ¢ a historia de um
Super Camées que atravessa o rio Tejo
para fugir do amor de um continente
perdido que nunca conheceu. Esse
continente € tanto interior como o
amor que ele — o poeta, heroi tragico
da peca — viveu com uma mulata
que alimentava antilopes.

Engravidou-a, abandonou-a e, de
seguida, com a maior urgéncia, dedi-
cou-se a escrever. Dos destrogos desse
amor, resultou uma Atlantida plantada
no meio do coragdo que se afunda,
dia-a-dia. Para escapar ao afogamento,
apaixona-se por uma e outra mulher
todos os dias. Mas a mulata nao lhe sai
de detras dos olhos desde a primeira
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vez que a viu. Nessa primeira vez, ndo
olhou bem para ela e isso impediu-o
de se ver a si. Imaginou-a uma deusa
africana, uma mulher sagrada, e a ele
um cacgador de feras, um colonizador,
um padre jesuita vivendo na selva.
Africa, essa, é a terra de onde veio

a mulata com quem viveu na outra
margem. IEssa mesma mulata com que
viveu Camoes e que ele chorou — uma
Super Mulher, Dinamene. Os dois
homens entraram e sairam um do
outro como quem caminha sobre rios
de lagrimas que escorrem dos olhos.

Entre a poesia de Camoes — toda ela
baseada na realizagdo externa e
extrema de uma ac¢io que se trans-
forma em pensamento, depois de ter
crescido como uma sensibilidade
¢ a poesia deste nosso poeta ha uma
diferenga. A poesia deste poeta com
quem vivemos hoje ¢ toda ela uma
laceragdo interior ¢ um (error.

A partir dessa raiz ilumina-se.

O mundo ¢ um lugar para lavar a
roupa, viver durante quatrocentos anos
como uma sombra e partir de costas
voltadas quando ela nos salta ao
colinho ¢ grita: “Surpresa!”

Quem nos pode ensinar a desapren-
der de viver e fugir de Africa?

Para salvar o poema que se afoga

porque tem medo de nadar - quando
atravessa o rio, vém-lhe repetidas
imagens ¢ temores de naufragios.

O medo leva-o a fotocopiar a vida
¢ a distribui-la por profissionais.
Toda a gente gosta de profissionais.
Quem ndo gosta de profissionais?

A narrativa comeg¢a com 0s primeiros
exploradores — meros cagadores de
fortunas que arriscam tudo nas costas
africanas — e desenrola-se em episodios
de guerra colonial, para depois finali-
zar num jardim zool6gico em Bruxelas,
onde um Super Camoes, transformado

em Pseudo Orfeu, desce ao quinto dos
infernos. Ali, em busca do seu amor
perdido e desprezado, pede ajuda a um
grupo de antilopes africanos. Eram
estes 0s animais que a mulata alimen-
tava todos os dias, nas traseiras do
quintal da casa onde vivia, antes de
ser obrigada a fugir da guerra, rumo

a Europa. S30 estes animais do sub-
mundo que lhe permitem terminar

a pec¢a. Sopram-lhe magia na orelha:
sopro que vai até a raiz da doenca

¢ se desdobra no coragao.

A necessidade de explicar o mundo ¢
julgar que se pode caminhar para tras,
absorvendo tudo aquilo que se perdeu,
quando nos confrontamos com a sur-
presa do que ¢ viver. Sem querer esta-
belecer paralelos ou relagdes,
interrogamos os homens que vivem
dentro de nos sobre o que ¢, hoje, a
poesia. Todos os dias procuramos,
encontramos e perdemos o fio condu-
tor. Arrancamos os olhos dos olhos
e atiramo-los para o fundo. Um olho
para o fundo da vida, o outro olho
para o mundo. Sofremos de estrabismo
e de distensdes musculares que nos
estendem no chao. Sonhamos com
a gentil ingenuidade dos antilopes,
que nlo tém receio das balas das
metralhadoras. E assim continuamos,
de passeio em passeio, a cantar a vida.
Mesmo quando ela se desenrola bem
14 nos siléncios que acontecem no
fundo do mar.

Texto escrito de acordo com a antiga ortografia.
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Nota do autor
Francisco Luis Parreira

Os deveres do autor de um texto
dramatico junto do seu publico nao
diferem dos mandamentos que o obri-
gam perante os actores. Naturalmente,
chega 0 momento em que estes querem
ouvi-lo (¢ o momento ridiculamente
chamado de “trabalho de mesa”, cujo
equivalente nas salas s3o os programas
e demais literatura impressa). Acontece
que, por essa altura, ja esses actores
ém o texto entre maos, 0 que signi-
fica, para o autor, que a empreitada
mudou de capataz, que lhe resta agora
manter-se discreto e nio abusar do
privilégio comunicacional que lhe
é concedido. Nao pretenderd, por
conseguinte, saber mais do que eles
e, quanto aquilo que sabe — porque
de alguma coisa sabe confusamente —,

sabe-0 em paridade ou no mesmo grau
de incerteza, mas reserva-lo-a para
si mesmo, por ser prejudicial a logica
multiplicativa do espectaculo ¢ mesmo
aos seus aspectos produtivos. Todo
0 autor tem o direito - sendo o dever
de por na boca das personagens
coisas que elas nd3o entendem perfeita-
mente - nem ele; e todo o actor tem,
simetricamente, o dever de preservar
¢ perpetuar essa navegacao sem carta.
E ai que actor e autor se confundem:
comparecem ambos a0 mesmo tempo
perante o espelho formador da perso-
nagem, que lhes permite - sé ela
descobrirem-se a si mesmos como
auto-criagdes. A vulgar supersticao
que deposita a autoridade do texto
numa assinatura ¢ ruinosa para a vida
do texto, se alguma ele tiver, ¢ uma vez
que ele sera inevitavelmente esquecido
logo a seguir, quer na memoria dos
actores, quer na paciéncia do publico,
a0 menos que seja esquecido por
muitas e diferentes vias, e ndo apenas
aquela que o prende a inépcia de
quem o assina.

Por conseguinte, limitar-me-ei a
mencionar aqui que o texto tem aspira-
¢Oes autobiograficas (na medida
em que algum texto possa té-las).

Isto ndo encerra qualquer significado
essencial e, se 0 menciono, é para que
os visados, isto &, aqueles que se reco-
nhecam em falas e peripécias, se alguns
estiverem entre o publico, saibam que
foram conscientemente transformados,
e falsificadas as suas circunstancias:
sem esse acréscimo intensificador da
mentira (ou do mito), ficava a autobio-
grafia abandonada a sua muda disper-
s30, com as pontas desligadas, cada
uma delas abandonada a uma sorte
qualquer, que n3o a minha.

Texto escrito de acordo com a antiga ortografia.
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Anexo 9. CARTAZ




