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Resumo do trabalho de projecto 

 

Um dos pressupostos deste trabalho de projecto é de cartografar o trabalho 

prático de encenação realizado a partir do Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente 

encenado para o Teatro Universitário de Coimbra (T.E.U.C) em 2010 e que constitui a 

matéria de análise do ensaio aqui sugerido. 

Neste ensaio levanto algumas questões que alimentaram o processo de criação, 

e que surgiram do confronto da encenação com um texto clássico, como se poderá 

verificar no primeiro capítulo. Posteriormente, no segundo capítulo, documento o 

período de preparação anterior aos ensaios. Finalmente, no terceiro capítulo, defino 

quais as lógicas que estiveram por trás do processo e que levaram à criação do 

espectáculo, através da análise à documentação feita diarísticamente no caderno de 

encenação que dá conta do processo de ensaios até à concretização do espectáculo. 

 

Palavras-chave  

Gil Vicente, Auto da Barca do Inferno, Encenação, T.E.U.C, Processo de criação  

 

Abstract  

One of the central ideas of this essay is to map the work of direction in the show 

Auto da Barca do Inferno from Gil Vicente, directed to the Universitary Theatre of 

Coimbra (T.E.U.C) in 2010 and that is the object of analysis of this essay. 

In this essay I raise up some questions that feed the process of creation, and 

wich arose from the confrontation between directing and a classical text as it is 

suggested in chapter I.   
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Later, in the second chapter, I document the period of preparation before the 

rehearsal process. Finally, the third chapter, define what logical were behind the 

process that led to the creation of the show, through the analysis of documentation 

made every day in the director notebook giving account of the process of rehearsal until 

the presentation of the show. 

 

Keywords 

Gil Vicente, Auto da Barca do Inferno, Direction, T.E.U.C, Creation process   



 

 

6 

 

 

  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“Só temos o passado à nossa disposição. É com ele que imaginamos o futuro.” 
 

(Lourenço, 1997, p. 7) 
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Introdução 

 

Este ensaio serve para enquadrar e analisar o processo criativo que deu origem  

à encenação da peça Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente produzida no Teatro 

Universitário dos Estudantes de Coimbra (T.E.U.C) em 2010. 

Este projecto nasceu de um convite do T.E.U.C para que encenasse o Auto de 

Gil Vicente acima mencionado, para apresentá-lo em Coimbra no Festival das Artes 

(Fundação Inês de Castro) em Julho, e posteriormente uma reposição em Setembro, 

no Teatro da Cerca de São Bernardo. Esta encomenda por parte do Festival da Artes 

ao T.E.U.C deveu-se não só ao historial deste grupo de Teatro, mas também ao tema 

desta edição - Águas Infindas, tendo o Festival resgatado esta peça de Gil Vicente para 

ser levada à cena pelo T.E.U.C.  

O desafio de encenar o T.E.U.C foi por mim aceite e desde logo motivador para 

integrar o projecto de encenção do Mestrado por três motivos de suma importância. Em 

primeiro lugar permitia-me revisitar o trabalho em volta do autor Gil Vicente. Trabalho 

que iniciei em 2002 na Escola da Noite - Grupo de Teatro de Coimbra, onde integrei o 

Projecto Vicente na Escola para a Capital Nacional da Cultura em 2003, realizada em 

Coimbra, e onde experimentei o fazer enquanto actor em três espectáculos diferentes 

ao longo de dez meses consecutivos. Esse trabalho permitiu-me alicerçar um 

conhecimento alargado da obra Vicentina, e apresentar “entre Outubro de 2002 e Julho 

de 2003 (…) cerca de 100 sessões, às quais assistiram mais de 6000 espectadores” 

(Bernardes, 2003, p.10), os espectáculos: Uma Visitação e outras cousas (2002), 

Almocreves (2003) e O Juiz da Beira - aula prática (2003).  
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Saliento que para álem dos espectáculos este projecto permitiu-me adquirir um 

conhecimento da obra vicentina, quer pela prática adquirida na construção dos 

espectáculos, quer pelo contacto com vários especialistas da obra de Vicente, entre os 

quais José Cardoso Bernardes, que coordenou cientificamente a publicação de 

Ensaios Vicentinos da “A Escola da Noite” que reuniu “um conjunto de doze textos 

críticos (…) funcionando como um contributo mais para o enriquecimento da 

bibliografia ao dispor de quantos desejem aprofundar o seu conhecimento e a sua 

reflexão sobre a obra do nosso primeiro e maior dramaturgo” (Ibidem, p.11).  

Em segundo lugar este convite permitiu-me voltar ao Teatro Universitário, casa-

mãe do meu percurso no teatro. Foi no Teatro Universitário do Minho (T.U.M) em Braga 

que experimentei a função de encenar pela primeira vez. Iniciei-me pelo grego 

Aristofánes com a peça Lysistrata, numa encenação a duas mãos com Jorge Louraço 

Figueira em 2000. Mais tarde, o T.E.U.C foi em 2006 palco de uma encenação que 

realizei sobre a obra de Heiner Müller - Projecto Müller, um projecto estruturado na 

biografia de Heiner Müller, através das suas peças e textos e que trespassava a 

história da Europa desde a 2ª grande guerra até à queda do Muro de Berlim. Saliento 

que esse espectáculo valeu ao T.E.U.C, o prémio do Júri para o melhor espectáculo no 

Festival Internacional de Teatro Universitário na Covilhã em 2007.  

O lugar do Teatro universitário não só foi importante pessoalmente na 

construção do meu percurso enquanto encenador, como é ainda um campo privilegiado 

de experimentação, um espaço de laboratório na procura de metodologias para abrir 

novos caminhos na encenação.   

Este projecto que apresento permitiu-me questionar o meu lugar na encenação, 

quer na procura de como melhorar na função de encenador, quer questionando os 
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métodos utilizados durante o processo de construção. Foi um projecto que permitiu-me 

assumir riscos, com espaço para “falhar”, e também para partilhar ideias e interrogar o 

meu papel enquanto criador.   

O trabalho de projecto está estruturado em três capítulos. No primeiro capitulo, 

levanto algumas questões que alimentaram o proceso de criação, e que surgiram do 

confronto entre a encenação e o texto clássico. 

O segundo capítulo, documenta o período de preparação prévia aos ensaios, 

essencialmente de pesquisa de documentação relacionada com o texto a encenar. 

O terceiro e último capítulo define quais as lógicas que estiveram por trás do 

processo e que levaram à criação do espectáculo. Este capítulo está assente na 

análise à documentação feita diaristicamente no caderno de encenação dando conta 

do processo de ensaios e das discussões tomadas com vista à construção do 

espectáculo. 

Esta análise do processo criativo e do objecto cénico criado, não pretende 

defender uma proposição no campo da encenação, isto é, defender um modus 

operandi e de pensamento em detrimento de outros, pretende sim contribuir para 

reflectir não só sobre os caminhos optados e suas consequências no espectáculo, mas 

também revelar questões que possibilitem alimentar futuros processo de encenação, e 

sobretudo que esta cartografia do “fazer”, se possa constituir como uma forma de 

legitimação da prática artística na investigação cientifico-académica.  
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I. Pera onde is? O lugar da encenação num clássico  

 

“e viimos singlarmente/ fazer representações / 

d`estilo muy eloquente / de muy novas envenções / e fectas 

por Gil Vicente; / elle foy ho que invento / isto caa, e ho usou 

/ com mais graça e mais dotrina / posto que Joam del 

Enzina / ho pastoral començou.”  

(Garcia de Resende, Miscelânea) 

 

Cabe-me, antes de partir para a análise do processo de trabalho, salientar qual o 

meu papel enquanto encenador, ou pelo menos aquele, que eu acredito ser 

fundamental para a minha prática, depois de ter sido profundamente questionado ao 

longo do Mestrado em Teatro - especialização em encenação. Encenar, é para mim, 

ser capaz conceber e decidir, artisticamente e tecnicamente de forma a manifestar 

pontos de vista a partir de um Tema. Uso o termo, “Tema”, para fugir à autoridade do 

texto. Para mim o ponto de partida pode ser qualquer material que possa ser usado, 

traduzido, distorcido cenicamente, com o objectivo de o convocar para ser matéria de 

trabalho em volta de um Tema, para ser partilhado, reflectido com as pessoas, as que 

fazem e as que vêem e interpretam. A encenação é sempre auto-reflexiva, é específica 

ao contexto e espaço onde me insiro, bem como às pessoas que colaboram. É uma 

forma de interrogar, de dialogar, de agir.    

O meu trabalho de encenador tem sido sobretudo ancorado em processos 

colaborativos, pois acredito que permite um maior estímulo para quem participa, pois 

permite e obriga a que todos sejam co-responsáveis e partilhem do projecto artístico. 
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Adopto por isso a ideia descrita por Clive Barker sobre a visão de Joan Littlewood em 

relação ao teatro, onde Joan “declined to accept a dictatorial approach, dismissing with 

contempt the “genius” director. (…) theatre basead on such approach results in 

seventeen people ilustrating one person`s imagination.” (Barker, 2000, p.114).  

Recuso a ideia de que o encenador tem de ser a pessoa com todas as respostas 

e imbuído de uma autoridade totalitária, e recorro frequentemente a técnicas de 

Devising1, principalmente como um método de negociação colectiva para gerar 

materiais cénicos. Apesar deste desvio à norma autoritária e autocentrada de encarar a 

encenação, não sinto que o meu papel enquanto encenador fique comprometido, pois 

como refere Oddey (2000) “leadership is essencial in order to focus direction, establish 

the way forward, and maintain na overall eye on the developing work” (p.105).  

Esta ideia do papel do encenador, acima referida, foi obviamente maturada na 

frequência do Mestrado de Teatro – especialização em Encenação, e nas suas várias 

disciplinas, bem como durante os exercícios para a cadeira de Encenação I e II. Daí 

que esta formulação, acima referenciada é não só um processo de amadurecimento 

nos meus trabalhos de encenação, e das minhas opções, mas sobretudo é cúmplice de 

quem semeou, ao longo das aulas do mestrado, ideias e universos, como é o exemplo 

do professor e encenador Carlos J. Pessoa, que no programa de O Pavilhão dos 

Naufrágos advoga que: 

 

                                                
1
  “Any definition about devising must include process (finding the ways and means to share an 

artistic journey together) collaboration (working with others) multi-vision (integrating various views, beliefs, 

life experiences, and attitudes to changing world events) and the creation of an artistic product. (Oddey, 

2000, p. 3) 
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o encenador aliás como todas as  figuras do teatro, 

não existe espartilhado numa determinada 

especialização, cada prática justifica as atribuições 

devidas a cada um e, no que à figura do encenador 

diz respeito estas atribuições dizem respeito à 

organização dos materiais cénicos no sentido do 

esclarecimento e de um conjunto de intenções; o 

encenador não tem que fazer “marcações”, cabe-lhe 

a ele sobretudo a orientação do projecto, represente 

essa orientação uma maior ou menor implicação dos 

outros intervenientes no processo de criação. O actor 

por seu turno é a matéria prima teatral por 

excelência, o seu corpo, a sua voz, o seu ser, 

vivificam o teatro. O actor – criador trabalha a partir 

de si próprio, de si para o mundo; (…) o actor 

problematiza, o actor - criador problematiza e 

organiza, o encenador supervisiona (..)  não é pelo 

facto de aumentar a responsabilidade dos actores 

que se diminui a do encenador, antes pelo contrário, 

alarga-se a esfera de responsabilidades no sentido 

em que nos podemos debruçar sobre questões para 

as quais não existia anteriormente disponibilidade e 

assim aprofundar o trabalho criativo; quanto mais 

autónomo – consciente e participante, for um actor 
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mais o encenador pode aprofundar o seu próprio 

trabalho pois o grau de cumplicidade é à partida 

muito maior entre pessoas que partilham informação.” 

(Mendes, 2006, p. 10-13).  

O trabalho teórico e prático ao longo do mestrado permitiu-me ir esclarecendo a 

forma de conceber e habitar a minha função como encenador, e traçar algumas linhas 

orientadoras na abordagem a cada trabalho. Na verdade, sinto-me identificado com as 

palavras de Michael Bloom (2001) que advoga “More than an orchestra conductor, no 

other artist is as dependent on the contribution of others. Ultimately, the director is a 

creator of communities” (p.5). 

Deste modo, o meu trabalho de encenação tem sido pautado pelos valores 

supracitados, bem como pela estruturação dos processos de encenação, sempre que 

possível, em três fases, e a encenação deste clássico do teatro português não foi 

excepção à regra. A primeira fase, correspondeu a um período de preparação prévia 

pela minha parte, essencialmente na pesquisa e documentação relacionada com a 

peça a encenar, de forma a perceber qual o tema a tratar. A segunda fase, 

correspondeu à organização de um workshop preparatório com o elenco, previamente 

ao processo de ensaios, de forma a conhecer as pessoas, criar códigos de trabalhos 

comuns, e a aproximar linguagens de trabalho através da partilha de materiais de 

pesquisa que enquadrassem o processo de trabalho. No caso deste espectáculo, o 

encontro preparatório permitiu estabelecer regras de entendimento e uma linguagem 

de trabalho comum, bem como, criar um espaço de partilha e discussão e um método 

de trabalho formal com os actores. E por fim, a terceira fase correspondeu ao período 

de ensaios que levou à construção do espectáculo. 
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Se as coordenadas iniciais de partida eram claras, encenar o Auto da Barca do 

Inferno para o T.E.U.C, os caminhos que se afiguravam eram suficientes para alinhavar 

várias questões à priori do processo de encenação. Pera onde is? Era a questão que 

se colocava na encenação deste clássico. 

Assim como ponto de partida, tínhamos um texto clássico do nosso património 

dramático português: Auto da Barca do Inferno, um texto datado de 1517, o que 

colocou uma questão fundamental: como transpor cenicamente Gil Vicente passados 

500 anos?  

Pelo menos dois caminhos se afiguravam ao colocar em cena este auto: o da 

actualização e o da reconstituição histórica.  

Se no primeiro, ao transpor e traduzir para os nosso tempos os problemas e 

suas vicissitudes, corria o risco de fazer transposições anacrónicas e distantes do que 

foi criado pelo autor para a sua época. Na segunda possibilidade, o risco seria ficar 

hermeticamente fechado numa época e na sua simbologia, o que poderia levar a um 

fazer arqueológico, que pouco comunicaria com o público de hoje. Ficou a questão: 

como mediar, com este texto, o passado e o contemporâneo? 

 Na minha prática cénica, tenho utilizado o texto dramático de várias formas, isto 

porque tenho usado o texto tanto como uma matéria de trabalho para dissecar, para 

trabalhar como material bruto no sentido de o re-escrever, ou usando-o para abrir o 

texto para uma pluralidade de sentidos de significações para quem vê, e se uso a 

palavra ver, não é casual, pois como refere Schechner (2003) “by etymology and by 

practice a theater is a place of/for seeing.” (p. 333). O Teatro como espaço para 

mostrar, mas também para observar e ser observado, é um postulado que contamina o 
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meu trabalho de encenação, que nasce do confronto com a observação e interpretação 

do público, de quem vê e interpreta, o texto que é articulado pela encenação.  

As minhas encenações servem também para falar do nosso presente, para o 

contextualizar no “aqui e agora”, estando ligado a uma dimensão de identificação ao 

grupo de trabalho e ao seu contexto, é por isso um teatro site-specific, isto é, como 

refere Sara Bailes (2011) “site-specificity as not only referring to place but to the 

political, psychic and social landscapes that rise to art practice” (p. 85). 

Esta especificidade de encarar a encenação, afecta também a reacção a um 

dado texto, como foi o caso do Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente. Sem querer 

determinar, mas aproximar-me de um território de acção desta minha encenação para 

este projecto, e recorrendo à tipologia apresentada em 1996 por Patrice Pavis (2003), 

designaria-a como uma encenação intertextual, que combina a encenação autotextual 

e ideotextual, garantindo: 

 

uma necessária mediação entre a autotextualidade 

da primeira e a referência ideológica da segunda. Ela 

relativiza a encenação em seu desejo de auto-

harmonia, se situa na série das interpretações, difere 

polemicamente das outras soluções ou dos outros 

tipos de encenação. Muitas vezes a encenação de 

textos clássicos, muito conhecido, é necessariamente 

intertextual, pois faz alusão a encenações anteriores, 

ou pelo menos a grandes títulos de resolução do 

enigma do texto. (p. 200) 
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Esta necessidade de compreender como me inscrever neste auto vicentino, 

como contaminar o texto com a actualidade, levou-me a interrogar como me situar em 

relação ao material Vicente? Como lutar com a sua opacidade? Como comunicar todas 

as suas nuances, a sua musicalidade, e integrá-lo no aqui e agora, sem esquecer que 

Coimbra, Gil Vicente, e o T.E.U.C, traçaram tangentes tantas vezes?  

Na realidade Gil Vicente escreveu três peças e estreou-as em Coimbra 

enquanto 

acompanhou a corte de D. João III quando esta, 

fugindo da peste que assolava Lisboa e arredores, se 

instalou temporariamente nesta cidade. Terão 

permanecido em Coimbra durante pouco mais de 

seis meses, tempo suficiente para que aqui fossem 

representadas três peças (…) “Comédia sobre a 

divisa de Coimbra”, “Farsa dos almocreves” e 

“Tragicomédia pastoril da serra da estrela” 

(Bernardes, 2003, p.333) 

 

Se Coimbra foi palco das peças de Gil Vicente nessa época, também o T.E.U.C 

está ligado desde a sua fundação a este Auto, sobretudo sob a direcção de Paulo 

Quintela.2. Assim sendo, como encenador tinha de me colocar em questão na procura  

                                                
2
  No livro “Máscaras da Utopia – História do Teatro Universitário em Portugal” encontra-se a cronologia 

dos espectáculos do T.E.U.C., conferir páginas 351-369. 
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dos métodos a usar para construir e encenar este Auto, mas também como-o fazer 

com este singular grupo de Teatro Universitário?  

Na realidade, como refere Bernardes (2008), o T.E.U.C tinha uma:   

velha afeição a Gil Vicente (…) que, sob a direcção, 

esclarecida e arrojada de Paulo Quintela, levou o 

autor das Barcas a muitos lugares pequenos do país 

e de África, ao longo das décadas de 50 e 60 do 

século passado. (p.65).  

Esta genealogia Vicentina inscrita na memória do T.E.U.C, abria caminho para 

pesquisar a sua história (c.f anexo p.84-88), cronologia (c.f anexo 89 -96) e material de 

encenações Vicentinas (c.f anexo p.97 - 123), sabendo que a primeira abordagem à 

obra do autor foi em 1940, o que me levou a questionar de que modo poderia 

relacionar esse material com o espectáculo que procurávamos fazer hoje? 

 Por outro lado, por experiência própria, sabia da diferença de encenar um grupo 

de actores e actrizes profissionais, dotados com uma experiência e formação mais 

sólida, do que iria encontrar num elenco de um grupo de teatro universitário. O que 

levantou desde logo duas questões: Que tipo de abordagem no treino do actor era 

necessária com este elenco do teatro universitário? E que tipo de actor exigia o teatro 

vicentino?  

Assim, antes de partir para esta encenação, queria que o processo de criação 

permitisse a participação do elenco, de forma a serem chamados a intervir 
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criativamente na construção do espectáculo. Uma das questões que se levantou foi se 

era possível, num grupo de teatro universitário transitar de formas mais hierárquicas do 

trabalho para formas mais colaborativas de maneira a gerar material num processo de 

experimentação e de negociação criativa?  

Trazer à cena o Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente, era uma proposta 

arriscada, mas que permitia-nos, aos Fazedores e também ao Público, revisitar os 

genes do nosso teatro, do Teatro Português através do autor, do T.E.U.C e da sua 

génese vicentina.  

A minha intenção foi partir do texto, não transpondo-o para actualidade, mas 

compreende-lo e decifrá-lo aos olhos de quem o escreveu, para o interpretar hoje aos 

olhos de quem o faz e de quem o vê, tentando criar pontes de entendimento entre 

estas mentalidades, épocas e fazeres distantes. 

Tal como refere Eduardo Lourenço (1997): 

 

(…) o futuro de Portugal foi desde cedo, o «lá fora», a 

distância, nossa ou alheia. Foi a Índia, o Brasil, a 

África, recentemente e a vários títulos, a Europa. 

Hoje, é a primeira vez que Portugal e os portugueses 

têm de desenhar, de inventar e de se dar um futuro a 

partir de si mesmos.” (p.25). 

 

 Também nós, os fazedores, carregaremos o passado às costas para 

reinventarmo-nos aqui com este autor, com este grupo e com esta gente aqui e agora, 
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reinventando-nos no nosso fazer artístico, sem pudor e sem medo, através do legado 

artístico que faz parte do nosso património. 

Nesta encenação não pretendi actualizar fazendo transposições cénicas para a 

actualidade, nem tão pouco fazer uma reconstituição histórica de um Portugal 

quinhentista, mas sim, encenar um espectáculo sobre o fazer teatral, mediando o 

passado e o presente no fazer teatral.  

Assim neste espaço temporal onde se situa Gil Vicente, o T.E.U.C e a equipa 

artística de 2010, quis burilar as suas palavras, as de Vicente, e encontrar com as 

actrizes a sua fisicalidade, o seu jogo, e construir uma trupe que brinca com e ao 

Teatro. Quisemos, e agora uso o plural, fazer um espectáculo íntimo, um espectáculo 

que nasceu da proximidade física, onde a comunicação fosse feita olhos nos olhos, tal 

como foram os espectáculos apresentados por Gil Vicente na Corte, em pequenos 

espaços, e deste modo, rir deste Mundo às avessas, rir dos outros, rir do passado para 

inscrevermo-nos no Futuro.  
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II. Inferno - Trabalho preparatório sobre o Auto 

  

O trabalho de encenação deve, no meu entender, compreender uma preparação 

prévia ao iníco dos ensaios, essa preparação é sobretudo um trabalho de pesquisa, 

onde se levanta ideias em torno, da peça, do tema a trabalhar, de forma a ir reunindo 

material histórico, filosófico, visual, etc.   

 Uma das primeiras questões que ainda se colocam para qualquer espectáculo 

é: usa-se o texto, ou pode-se usar outro ponto de partida não textual? Neste caso as 

circunstâncias ditaram o uso deste Auto, mas também a “circunstância” nos fez sentir 

próximos do modo de fazer do Teatro Vicentino. Na verdade, Gil Vicente  por estar 

próximo do Rei, e da vida palaciana, fez um Teatro de circunstância, pois “escreveu 

para um nascimento, escreveu para uma coroação, escreveu para uma celebração de 

uma cidade, etc. “ como refere Nuno Carinhas no programa da leitura encenada das 

Beiras no Teatro Nacional São João (Sobrado, 2007, p. 1).  

A análise, que empreendi, nesta preparação prévia, foi sobretudo para adquirir 

uma compreensão mais vasta sobre este Auto, que esteve ligado a uma de várias 

circunstâncias particulares. Na verdade, não o conseguimos alocar apenas a uma 

circunstância em particular, Villalva na edição dedicada a este Auto nos Cadernos 

Vicente, sugere algumas possibilidades sobre o Auto em apreço: 

 

Talvez tenha sido composto para celebrar um 

nascimento real, ocorrido em Setembro de 1516, mas 

as circunstâncias (morte do Infante recem-nascido) 

terão obrigado a adiar a representação de Inferno até 
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ao final desse ano ou ínicio do seguinte, na câmara 

da rainha doente (Maria), nos paços da Ribeira. 

Também pode ter sido preparado já em 1517, por 

encomenda da Rainha Lianor, para marcar o termo 

de dois lutos (pelo Infante e pela sua Mãe), e 

representado ao Rei Manuel I. Outra hipótese é ter 

havido duas representações (1993, p. 3). 

 

Se à priori a circunstância (a encomenda do Festival das Artes) ditou a escolha 

do Auto, posterioremente, fui confrontado com outro dilema: qual edição usar.  

Assim o trabalho de pesquisa começou na procura da edição a usar. Do texto 

em apreço, existiam várias edições que fixaram o mesmo de forma diferente, e também 

uma quantidade de manuais escolares com este texto, que nem sempre têm em conta 

critérios mais rigorosos. Deste modo, deparei-me com várias possibilidades: Uma era 

usar o texto que estava fixado na compilaçam de 1562 (organizada pelos seus filhos), 

outra possibilidade seria a da compilaçam em 1586 (edição de Afonso Lopes), e ainda 

havia a folha volante que datava de 1518.  

Assim começou uma pesquisa que fui fazendo para esclarecer qual a melhor 

edição a usar. Na verdade, em relação a este Auto, existia a compilaçam3 que foi feita 

pelos filhos de Gil Vicente, 26 anos após a morte de Gil Vicente, datada de 1562, mas 

                                                
3  “conjunto de peças Vicentinas editado pela primeira vez em 1562, sob os auspícios de dois filhos do 
autor (Paula e Luís Vicente). Divide-se em cinco livros, agrupando 44 autos e outras peças de menor 
extensa: “Obras de devaçam”, “Comédias”, ”Tragicomédias”, “Farsas”, e “Obras meúdas”. (Bernardes, 
2003, pg 211)  
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que levantava dúvidas quanto à intervenção de terceiros na obra. José Cardoso 

Bernardes (2008) afirma sobre este assunto que: 

      

 Apesar de dispormos de uma edição global feita sob 

o zelo de seus filhos (Paula e Luís Vicente) as 

dúvidas quanto à sua autoria não são pequenas. Não 

sabemos, em primeiro lugar, qual foi exactamente a 

intervenção de Gil Vicente no processo que viria a 

conduzir à publicação das suas obras. A este 

propósito há quem limite a intervenção do filho, Luís 

Vicente ao ordenamento dos autos; mas há também 

quem o responsabilize pelo afeiçoamento dos 

próprios textos, na impossibilidade de determinar os 

limites da intervenção, podemos, ainda assim, 

apreciar o único caso em que é possível comparar 

uma edição feita em vida do autor e uma outra 

integrada na compilaçam. Falo concretamente da 

Barca do Inferno, publicada em 1518, numa folha 

volante (hoje guardada na Biblioteca Nacional de 

Madrid) e na lição que figura nas Obras, vinda a lume 

em 1562. O exame comparativo, já levado a cabo por 

diversas vezes, regista um número de variantes 

relativamente limitado, sempre explicáveis em função 
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de opções estilísticas (podendo estas ser atribuídas 

ao próprio autor) ”. (p. 27- 28). 

 

Na busca de uma versão para usar socorri-me inicialmente da colecção 

Cadernos Vicentinos, colecção dirigida por Osório Mateus, especificamente do caderno 

Inferno, na qual é realizada a comparação entre as várias edições e as opções de 

fixação do texto, bem como da acção censória do Index na qual “expurga-se a 

linguagem, e emendam-se ou elimina-se versos. (Villalva, 1993, p. 5).  

Esta acção censória foi perdurando em várias edições, com as emendas 

introduzidas a persistir, daí que para me esclarecer sobre a edição a usar recorri ao 

Professor José Cardoso Bernardes, que me aconselhou a usar a edição organizada por 

José Camões pela Imprensa Nacional - Casa da Moeda. Pois nessa edição pode-se 

confrontar, como explica José Camões: “Não só as transcrições dos textos como 

também as reproduções das edições quinhentistas que serviram à sua fixação (os 

folhetos, a compilação de 1562 e a Compilação de 1582).” (Bernardes, 2008, p.133) 

Se a escolha estava feita em relação à edição a usar-se, as opções que se 

seguiam em relação ao texto eram numerosas: amputava-se, faziam-se cortes 

cirúrgicos, usava-se apenas o imaginário do mesmo, entre outras.  

Abolido o textocentrismo, frequentemente uso as peças para criar um outro 

texto, algo que se tece como um material, do qual faço uma nova interpretação ou 

leitura, pois não acredito que o texto fale por si, tal como refere o encenador Peter 

Brook: “If you just let a play speak it won`t make a sound” (Rabkin, 2002, p. 319).  
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No entanto, ciente dos perigos na abordagem deste clássico, a minha opção foi 

mais conservadora e assente na preservação do texto usado sem o fechar numa 

interpretação estética e cénica do mesmo.  

Pretendi sublinhar a sua musicalidade, todo a sua estranheza e dificuldade que 

poderia conter a língua vicentina, pois além de ser feito para “Ver”, este Teatro como 

refere Mora Ramos “Trata-se de um teatro para ouver, como alguém disse. O que é 

decisivo para qualquer abordagem contemporânea” (Zurbach, 2003, p. 10). Assim, 

usando a língua fixada, o objectivo era trabalhar não só as sonoridades que contêm, 

mas também os seus significados, de modo a sublinhar o que nele está inscrito, 

restabelecendo deste modo a sua legibilidade.  

A questão de o colocar comunicante com o público de hoje, não pretendia uma 

actualização da história ou das personagens, mas subjazia à ideia que:  

(…) audience perception changes with time, 

interpreting a play necessarily involves making 

choices about what it means in the present. (…) After 

all, theatrical performance is a living object in the 

particular world in which it is created. Denying the 

present curtails a play`s resonance, effectively 

consigning it as a museum artifact.” (Bloom, 2001, p. 

15) 

 

Neste trabalho de preparação, fui alinhavando algumas ideias, escolhas, e 

sobretudo pensar em que consistiria o meu papel em relação a este Auto. A minha 

função estava ancorada em como contar esta história hoje, fazendo a ponte do 
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passado com a actualidade, trabalhando sobre a ideia de como contar está história 

hoje, e com este grupo, partindo deste clássico do teatro português.  

Na verdade, as encenações anteriores deste Auto pelo T.E.U.C, sobretudo no 

tempo de Paulo Quintela, foram também matéria de análise, não só por fazer parte do 

legado e património genético deste grupo, mas também porque poderia de alguma 

forma fazer uma ponte entre um fazer pretério e um actual. A pesquisa de 

documentação relacionada com este Auto levado à cena em espectáculos do T.E.U.C, 

fez-se mais tarde no workshop preparatório. Nessa pesquisa ao espólio do T.E.U.C das 

peças Vicentinas, pouco encontrámos, além de fotografias de cena e alguns 

programas, como documentos que atestavam a forma de fazer usada naquela época. 

Para uma análise mais detalhada do significado do espólio Teuquiano, socorri-me, do 

trabalho de investigação de José Oliveira Barata, que registou a forma de fazer dessa 

época por Paulo Quintela, forma que foi adquirida pela sua passagem na Alemanha. 

Essa viagem levou Paulo Quintela a perspectivar uma nova abordagem no domínio do 

Teatro, e fê-lo sobretudo nas suas encenações de textos Vicentinos. Assim:  

 

“Paulo Quintela transporá, pois, para a representação 

em palco, o saber que aclarava os sentidos da difícil 

linguagem vicentina. O respeito pelo legado que 

chega até nós, transforma o texto em autoridade 

intocável que, no entanto, se encontrará totalmente 

explicitado em cena, através do gesto, da modulação 

vocálica e da encenação que, sem se filiar em 

nenhum legado cenográfico, acaba por criar o espaço 
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simbólico adequado para compreender o jogo dos 

actores” (Barata, 2009, p. 81-82)  

 

Esta forma de pensar o espectáculo ficou como um código genético a explorar 

no processo de criação.  

Determinada a edição a usar, e levantado o véu sobre os genes Vicentinos no 

T.E.U.C, a minha opção foi usar o texto na sua versão completa, respeitando e à sua 

autoridade, mantendo todas as personagens, apesar de saber  de antemão que o 

elenco seria composto apenas por seis actrizes, o que teria de levar à desmultiplicação 

das actrizes por várias personagens. No entanto a possibilidade, de durante o 

processo, efectuar alguns cortes cirúrgicos estava em aberto caso fosse necessário 

sublinhar os sentidos do texto de modo a comunicar todas as suas intenções e 

significados ao público. 

Neste trabalho de pesquisa, comecei por re-familiarizar-me com a obra do autor, 

e explorar outras peças para que no processo de ensaio o elenco pudesse obter uma 

visão conjunta da linguagem vicentina, do seu ponto de vista, e do seu enquadramento 

histórico-social, na verdade: 

 

Do que foi o teatro de Gil Vicente sabe-se pouco. 

Nenhum pintor, que parece, representou em tábuas 

ou telas um momento desse teatro. Nenhum cronista, 

dos tantos que houve pelo século, deixou notícias 

suficientemente informativas dese trabalho. Não 

houve ninguém alheio que viesse contar por escrito 
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como foi. Da arquitectura, da pintura, da poesia do 

mesmo tempo sabe-se como sempre, muito mais. 

(…) Mas da energia presente que é o teatro não 

ficam monumentos. E quase todo o que podemos 

saber do trabalho teatral de Gil Vicente vem apenas 

da Compilaçam póstuma que celebra, classifica o 

material publicável de que os editores dispunham em 

1562.  (Mateus, 2002, p. 154) 

 

Não havendo documentos suficientes que atestassem a forma do fazer teatral 

de Gil Vicente, haveria com certeza outros documentos que pudessem fazer o  

enquadramento histórico e social desta época onde se inseria Gil Vicente, para puder 

decifrar os sentidos deste Auto da Barca do Inferno, escrito em 1517 e apresentado na 

câmara da Rainha D.Maria.  

Para esta tarefa reuni-me de vários programas quer da “A Escola da Noite”, quer 

do “Teatro da Cornucópia”, programas que reuniam um conjunto de textos sobre Gil 

Vicente, bem como uma cronologia e enquadramento da vida do autor. Das várias 

cronologias disponíveis utilizei a cronologia que figura no livro Gil Vicente de José 

Cardoso Bernardes que permitiu comparar não só os acontecimentos cronológicos do 

autor, mas também enquadrá-lo na História Portuguesa e Europeia, relacionando 

factos históricos com artistas contemporâneos de outros países.    

Em relação ao autor, uma das informações pertinentes, é que tinha já catorze 

anos de trabalho, anteriores à escrita do Auto da Barca do Inferno, e trabalhava para a 

corte, aceitando encomendas, apesar de não ter gozado de muitos privilégios durante a 
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sua vida. Gil Vicente foi um dos protegidos de D. Leonor de Lencastre (a Rainha viúva 

de D.João II e irmã de D. Manuel, o Rei que sucedeu a D.João II ) que criou as 

Misericórdias.   

Em relação ao trabalho de preparação sobre o texto, fui à procura de entender 

qual era a sua história, estrutura, o conflito central, a tipologia da peça, o seu género, a  

linguagem utilizada, o seu tempo de acção, e analisar as personagens.   

Relativamente ao texto pode-se dizer que é um Auto4, e no plano do género 

teatral encontra-se inserido nas moralidades em que: 

 

a intenção didáctica se traduz na oposição entre o 

Bem e o Mal (…). Nessa conformidade, a 

condenação e salvação não constituem apenas o 

destino dos mortos; representam também (e 

sobretudo) um ensinamento sobre o que é o Bem e o 

Mal. (Bernardes, 2008, p.39).  

 

Este lado didático do auto, que espelhava ao público contemporâneo de Gil 

Vicente os seus caminhos de salvação e condenação, levara-me a pensar qual o 

interesse em tornar legivél esses caminhos ao público de hoje? Como passar hoje essa 

significação moralizadora? E que sentido teria para quem a via hoje? Foram algumas 

questões que ficaram pendentes para o processo de ensaio. 

                                                
4
  “Designação abrangente de peça teatral em um acto (actu). Ainda durante o século XVI, viria a tomar o 

sentido de obra de temática religiosa, sem observância de preceitos formais muito rigorosos, opondo-se, 
nessa medida, a designações mais codificadas como tragédia ou comédia.” (Bernardes 2008, p. 208) 
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Uma das funções do encenador, na minha opinião, é saber que história contar e 

como contá-la, desde logo à sua equipa artistica, para depois a contar ao público. Isto 

significa que o encenador tem de saber ler e interpretar a peça. No caso do Auto da 

Barco do Inferno, e recorrendo à autoridade de Cardeira Villalva (1993) este texto: 

mostra o destino das almas simbolizado pelo 

embarque numa de duas barcas estacionadas na 

margem de um rio. São lugares de condenação ou de 

glória, pelos quais se repartem desigualmente as 

figuras que representam alguma nobreza (Fidalgo), 

mesteirais urbanos (Onzeneiro, Sapateiro, Alcoviteira, 

Juiz e procurador), um clero menor (Frade), 

condenados pela justiça (Enforcado) ou por uma 

cultura (Judeu), soldados de África e um tolo (Joane), 

em dez fragementos justapostos. (p. 3).  

 

Em termos de espaço e tempo onde a acção está inserida, pode-se referir que é 

um cais de embarque, um lugar de espera, um purgatório, onde as figuras têm de 

embarcar em duas barcas, alegoria do Bem e do Mal. A estrutura cénica é baseada 

num desfile de figuras alegóricas, que representam tipos sociais, figuras que são 

julgadas pelos seus actos cometido em vida, quer pelo Diabo quer pelo Anjo, podendo 

ser salvas ou condenadas. 

Em relação as personagens, em Revisões de Gil Vicente, José Cardoso 

Bernardes (2003) refere que: 
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a própria caracterização das personagens – tónica 

em que se costuma insistir muito, revela-se bem mais 

útil e certeira se partir desta base, ou seja, se 

assentar no princípio de que todas as figuras que 

integram o elenco se definem umas em relação às 

outras, por extensão ou por oposição. A Alcoviteira é 

a extensão do Fidalgo Dom Anrique, como o 

Procurador e o Corregedor, o Judeu, o Enforcado e o 

Onzeneiro se articulam entre si, configurando, em 

conjunto, o mundo do pecado, diferenciado e 

gradualizado mas sequencial. Do outro lado, os 

cavaleiros de Cristo significam globalmente o 

despojamento do mundo e a generosidade suprema 

do martírio. Entre um e outro grupo, fica o Parvo 

Joane, antagonista de alguns condenados e do 

próprio Diabo, o Ninguém (ou o “…alguém”) que se 

oferece como antítese da massa pecadora e se 

revela como prenúncio directo dos cruzados de 

África. Dele deriva ainda o tão apreciado cómico de 

discurso. Mas, afinal, bem pode reduzir-se esse 

mesmo cómico à obscenidade, que mais não é, 

ainda, do que o contraponto e a subversão da 

linguagem galante e enganosa dos condenados.” 

(p.191) 
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Depois de devidamente aprofundado o trabalho de pesquisa sobre o texto e 

tema a tratar, as intenções para este projecto foram de ler e interpretar o texto a partir 

de algumas das ideias inscritas no texto, tais como: o mecanismo de desfile de figuras 

alegóricas; julgamento Post-morten; e dialéctica Condenação/Salvação. Assim 

levantado a estrutura e ideologia presente no Auto, tentei sublinhar estas ideias 

inscritas no texto e colocá-lo ao serviço do tema a tratar nesta encenação – um 

trabalho sobre o fazer teatral e sobre a memória do fazer vicentino, quer deste grupo 

de Teatro Universitário, quer das minhas. Podendo, a partir destas ideia, reinventar o 

nosso fazer artístico a partir do nosso património e legado artístico.  
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III. Lógicas de criação – do Processo ao Espectáculo 

 

Para descrever o processo de construção do espectáculo recorri ao caderno de 

encenação, e escrevi este capítulo a partir desses registos diários, anotados sem 

grandes reflexões e fixados no momento da construção do espectáculo. Dediquei-me, 

agora com a devida distância, a analisar e redescobrir o processo de criação, a partir 

da observação desses registos, e dar conta dos seus recuos e dos avanços que 

levaram a moldar o espectáculo.  

Ao contrário dos instrumentos usados na ciência, esta observação é menos 

precisa, mas a observação permite, como refere Schechner (c.f. 2003, p. 333) criar 

teoria. Servindo-me deste registo, crio neste capítulo, não só uma cronologia de 

acontecimentos, mas também experimento reflectir sobre os mesmos, com o prazer de 

rever e compreender o processo, re-escrevendo os seus significados.  

Um dos pressupostos de partida para a criação deste espectáculo foi criar 

pontes de entendimento entre o T.E.U.C e Gil Vicente, entre o passado e o presente e 

neste confronto ir delineando um tema que fosse transversal para a criação do 

espectáculo.  

Na primeira fase, a necessidade de uma preparação prévia em relação à peça, 

autor e contexto, permitiu-me situar em relação ao material Vicente, levando a 

questionar como construir o espectáculo e como o transpor cenicamente 500 anos 

depois.  

A preparação e organização de um workshop preparatório, que é analisada 

neste capítulo, correspondeu a uma segunda fase, e permitiu criar códigos de trabalho 

comum, mas também enquadrar o passado e o presente entre T.E.U.C, Coimbra e Gil 
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Vicente. A intenção era que o Auto da Barca do Inferno ficasse inscrito no fazer teatral 

deste grupo, partindo do seu código genético, e construído a partir das pessoas que o 

compõem, de forma a agarrar-se à sua pele. 

Para este trabalho de encenação e especificamente no trabalho com estas seis 

actrizes de Teatro Universitário, a minha ideia foi de estabelecer duas prioridades: a 

primeira - uma preparação/treino de actor sistemático ao longo do processo de criação; 

e a segunda passava por utilizar técnicas de gerar material e pensamento lateral, para 

que as actrizes fossem mais do que meras intérpretes, caminhando na direcção da co-

autoria na construção do espectáculo. 

A primeira prioridade foi de preparar tecnicamente e dotar de ferramentas as 

actrizes, preparando-as para “jogar” em conjunto. Para essa preparação usei técnicas 

de treino de actor ligadas ao Teatro do Gesto (método Lecoq), para estabelecer uma 

linguagem comum que favorecesse o jogo teatral e a transposição cénica do texto, isto 

porque, muito do trabalho que realizei enquanto actor de espectáculos vicentinos 

resultaram também da fisicalização do texto e das acções nele contidas. Deste modo 

planeei usar vários exercícios de improvisação que permitissem a criação a partir do 

jogo criando bases para uma linguagem comum de criação com as actrizes. 

Experimentei esta técnica, Teatro do Gesto, entre 2009/2010 durante o Curso de 

Especialização Profissional Teatro do Gesto – Acção Física Imagem e Palavra, com 

Norman Taylor, numa organização do departamento de Artes cénicas da Universidade 

de Évora. 

Por fim, o objectivo foi trabalhar na ideia que as actrizes são como 

investigadoras e criadoras, de forma a gerar pensamento, pois, como refere Lev Dodin, 
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“motivating an actor to think makes na actor`s a researcher instead of a mere 

interpreter, or just a wearer of masks” (Shevstova, 2004, p. 47).  

Assim no processo usei um método que encontra ecos em vários criadores 

como Complicitie, Lev Dodin, Katie Mitchell, para mencionar os mais próximos dos 

métodos de trabalho dos quais me sinto próximo, ou seja, que têm influenciado a minha 

forma de pensar, trabalhar e abordar cada espectáculo.  

Assim apostei num trabalho de negociação colectiva, que ficava dependente do 

engajamento com que as actrizes respondiam a missões, por mim elaboradas, e que 

resultavam da análise das questões levantadas inicialmente na encenação deste 

clássico. Desta forma, as actrizes do elenco seriam capazes de realizar uma imersão 

na obra vicentina através do seu trabalho de investigação. Para isso recorri a várias 

técnicas de devising e improvisação (explorando cenicamente o tema da obra, ideias, 

imagens, etc) para gerar material que pudesse ser utilizado ao longo da construção do 

espectáculo. 

Em Novembro, numa reunião preparatória calendarizámos o processo de 

trabalho em duas fases: Numa primeira fase em Fevereiro com uma a duas reuniões 

semanais de três horas até final de Março, com o intuito de o elenco tomar 

conhecimento do material Vicente, antecipar problemas e encontrar pontes de 

comunicação com o elenco do T.E.U.C.  

A segunda fase corresponderia aos ensaios entre Maio e Julho, terminando com 

a apresentação dos espectáculos em Julho e respectiva reposição em Setembro. 
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Desta reunião preparatória, nasceu a ideia de criar um espaço que permitisse 

partilhar de forma segura e contínua questões que emanassem do processo de 

trabalho e que pudesse estar disponível para toda a equipa artística do espectáculo.  

Assim criamos o blog, http://infernovicentino.blogspot.com5 com permissões de 

visualização e postagem privadas. Sendo a sua utilização exclusiva da equipa artística 

do projecto (encontra-se já disponível a sua visualização a qualquer pessoa). Este blog 

serviu para criar um espaço de partilha, onde cada um dos intervenientes do 

espectáculo podia publicar e partilhar ideias para ao longo do processo de criação.  

Um dos problemas que se colocaram na reunião preparatória foi o facto de o 

T.E.U.C, não ter nos seus elementos pessoas ligadas a outras áreas técnicas, como 

luz, som, cenografia, figurinos. A produção do T.E.U.C ficou responsável de encontrar 

soluções para compor equipa técnica, ficando sujeita à minha aprovação. A 

composição da equipa artística e técnica foi se concluindo a espaços ao longo do 

                                                

5
 30 de Novembro – 1ª postagem no blog  

Actrizes/investigadoras: (criarei missões para que cada uma faça uma imersão na obra vicentina 

e pesquisem a partir de missões que criarei) work in progress (processo de acumulação e maturação do 

trabalho) devising e improvisação (esmiuçar conceitos sobre a obra a tratar para criar cenicamente a 

partir desses conceitos) sendo a 1ª Missão: A: ir ver um breve sumário da história de Deus no TNSJ, 

com desconto estudante B: recolher documentos sobre encenações de Gil Vicente no TEUC. (Correia, 

2009) 

 

 

 

http://www.tnsj.pt/home/espetaculo.php?intShowID=178
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processo de ensaios, ao contrário do que é usual, sobretudo por falta de verbas 

suficientes da produção, para constituir uma equipa técnica profissional para este 

espectáculo. Apesar deste inconveniente as premissas estavam estabelecidas para 

iniciar o processo de trabalho em Fevereiro.   

3.1 Workshop Preparatório 
 

17 Fevereiro de 2010 - 1º dia de ensaios  

Análise e Discussão do Auto da Alma de Nuno Carinhas, com referências ao 

“Manual de Leitura” editado pelo Teatro Nacional São João. Desta discussão ficou 

patente, por parte do elenco do T.E.U.C, a estranheza pela forma canónica no 

tratamento e elocução do texto no espectáculo levado à cena pelo Teatro Nacional São 

João. A fisicalidade do espectáculo foi referida como diminuta. A cenografia do 

espectáculo, foi um dos pontos focados, pois sugeria um campo de concentração, 

convoncando um huis clos que obrigava à permanência das personagens sempre em 

cena até ao final. Como refere o encenador Nuno Carinhas no “Manual de Leitura”: 

“sentimos (…), que estamos condenados a um Huis clos que só tem um desfecho 

possível: a morte. Morte que existe como personagem no Auto. Há no final, um gesto 

de redenção.” (Sobrado, 2009, p. 8). A morte, era também um dos temas, que teríamos 

de convocar e lidar para o nosso espectáculo. 

Esta discussão permitiu antever alguns problemas que podem conter um texto 

Vicentino, tais como a sua decifração para os dias actuais e os tipos de leitura que 

seriam permitidas ou necessárias fazer para o tornar inteligível. No entanto, recorrendo 

ao “Manual de Leitura” fica patente o repúdio do encenador Nuno Carinhas, da ideia 
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que se tem de Gil Vicente, como um “dramaturgo datado ou impenetrável que fala uma 

linguagem que nos é estranha. O teatro é o lugar dessa necessária descodificação.” 

(Sobrado, 2009, p. 10).  

No caso do espectáculo do Teatro Nacional, ficou claro, e concordámos, tratar-

se de um espectáculo distante do nosso, não só no tratamento cénico que poderia e 

deveria ter o nosso Auto, mas também ao nível do trabalho de interpretação. Ficava o 

desejo que o nosso fosse mais físico e lúdico. Ficava patente a percepção da distância 

que separa o Teatro Nacional e o Teatro Universitário. Saliento, que esta distância do 

modo de actuar, foi também colocada nos primórdios deste grupo de Teatro em relação 

ao Teatro Nacional da época. Salvaguardava-se, nesse tempo, o direito do Teatro 

Universitário, ser um espaço de procura de novas forma de actuação e de pensamento, 

ao contrário, do que se passava no palco do Teatro Nacional, onde o tom declamatório 

perpetuava-se. Medidas as distâncias, a nossa vontade, foi de pudermos trabalhar 

Vicente revitalizando-o e, fazendo a melhor reverência a este autor, ou seja, divertimo-

nos no nosso fazer teatral.  

Uma das missões, colocadas ao elenco, foi a recolha de documentos relativos a 

antigas encenações vicentinas no T.E.U.C. e nesta sessão tivemos acesso a vários 

elementos de antigas encenações como cartazes, fotografias, folhas de sala, etc. (c.f 

anexo p.97-123). Para contextualizarmos estes documentos pedi para fazermos uma 

leitura de excertos do livro de José Oliveira Barata Máscaras da Utopia - História do 

Teatro Universitário em Portugal 1938/1974, onde se fez a ponte entre o passado do 

T.E.U.C e a sua actualidade. Uma das questões que surgiu da leitura do livro de José 
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Oliveira Barata, foi o facto de em 1937 ter entrado para este organismo elementos 

femininos, como refere José de Campos Soares:  

A entrada do elemento feminino num organismo académico, 

naquele afastado ano de 1937, a primeira vez que tal 

sucedia na vida estudantil portuguesa, poderia ter 

provocado certos murmúrios mal-dizentes, mas foi, 

seguramente, o grande passo para o triunfo que depressa 

alcançou o grupo dramático de estudantes da Coimbra. 

(Barata, 2009, p. 79).  

Esta ideia de que a entrada das mulheres nos organismos, neste caso no 

T.E.U.C, poderia ajudar a servir de alavanca entre o passado e o presente. Se 

inicialmente, a entrada das mulheres estava vetada e foi uma conquista para os 

costumes daquela época, hoje no caso do T.E.U.C são as mulheres a maioria dos 

elementos, quer na direcção deste organismo, quer nos cursos de iniciação teatral, 

levados a cabo por este grupo de teatro. Na nossa peça perfaziam a módica 

percentagem de cem por cento.  

Na recolha da documentação, tentámos pelas fotografias e programas analisar e 

ter uma noção das encenações dirigidas por Paulo Quintela no T.E.U.C. Estes 

espectáculos vicentinos deixaram marcas durante muito tempo, e revestiram-se 

inicialmente pelo rigor das edições vicentinas que preparou o encenador e professor 

universitário. Numa leitura mais atenta ao livro de José Oliveira Barata, 
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compreendemos claramente que, as encenações de Paulo Quintela, diferia dos valores 

nacionalistas da época, pois como refere José Oliveira Barata (2009): 

“o respeito pelo espírito dos textos, acabava por situar-se 

numa neutralidade reconstitutiva cuja inegável novidade não 

evitava o seu enquadramento na Campanha Vicentina que, 

vinda de longe (desde 1910), fizera de Gil Vicente uma 

bandeira do nacionalismo. (inicialmente monárquico, 

recuperado pelo republicanismo e continuado pelo Estado 

Novo).” (p. 84.)  

Levar à cena Gil Vicente, naquela época e naquele contexto, tinha não só 

importância a nível politico, sobretudo na tentativa de os elementos do T.E.U.C se 

subtraírem à colagem fascista que o regime tentou fazer com o uso dos seus 

espectáculos, mas também importava na forma de revolucionar o fazer teatral da 

época, pois  

o que atraía nas suas primeiras representações - por 

confronto com a tradição – era a simplificação simbólica que 

se soubera levar a cabo. (…) É, essencialmente, com um 

certo tipo de Teatro Nacional que todos atacavam, no 

monocórdio das suas interpretações e no vedetismo 

fulanizado de um restrito grupo que se perpetuava nos 

tablados portugueses. (Ibidem p. 94). 
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No final desta sessão as questões colocadas ao elenco foram: O que significava 

fazer Gil Vicente nos anos 40, e leva-lo à cena hoje? Qual o papel do Teatro 

Universitário nessa época, em confronto com o que significa o Teatro Universitário, 

hoje?  

Sessões seguintes: Sessões práticas e teóricas (bi-semanais de quatro 

horas. De 17 de Fevereiro a 25 de Março de 2010) 

Nas sessões práticas o trabalho de treino de actor, iniciou-se sempre com 

técnica Lecoq, essencialmente os exercícios usados serviam para descobrir a 

qualidade de “jogo”, através da improvisação e análise de movimento. Estas sessões 

serviram como um território de tentativas de criação, de forma a gerar disponibilidade e 

criatividade no elenco. Todo este trabalho foi estruturado usando a via negativa, pois tal 

como Grotowski  

Lecoq works largely through a form of via negativa an 

approach that rejects prescription and illustration by example 

in favor of a search for the truth through negation. (…) In the 

via negativa prescriptions are not offered and it is up to the 

student to continue proposing possibilities, until the most 

effective receives some kind of acceptance or affirmation 

(Murray, 2003, p. 49)  

Esta estratégia foi sendo testada para que o elenco fosse estimulado a procurar 

novas soluções e descobrindo ensinamentos para eles próprios, e sobretudo a 

arriscarem-se, a terem a possibilidade de errar. O “erro” foi um dos principais veículos 
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de formação e criação ao longo do processo de criação, porque “to embrace the 

possibility of error is to allow for movement, for play, for a departure from the norm, so 

as to be open to the new and the different.” (Ibidem, p. 53).  

Alguns dos exercícios introduzidos, como “ondulação”, “ondulação inversa” e 

“eclosão” estão ligados aos “three natural movements wich occur in everyday life” 

(Lecoq, 2002, p. 75) e funcionam como estrutura fundadora do trabalho do actor, pois 

permite depois de adquirido a sua consciência, aplicar-se nas situações de jogo da 

cena, pois estes movimentos assumem três características diferentes: “ondulação” 

(estar a favor), “ondulação inversa” (estar contra) e “eclosão” (estar com). Trabalhamos 

também com elementos da natureza analisando as suas dinâmicas, como foi o caso do 

elemento “Água”, que nos poderia servir de ligação ao trabalho sobre o cais de espera, 

lugar de acção do Auto. Muitos dos exercícios usados partiram da análise de 

movimento, pois:  

movement analysis applied to the human body and to 

nature, charting the economy of physical actions, is 

the foundation of the school`s physical work. (…) the 

analysis of a physical action does not mean 

expressing an opinion, but acquiring physical 

awareness which will form an indispensable basis for 

acting” (Ibidem, p. 74-75).  

Outro exercício usado foi o “Sete níveis de tensão”; um exercício de exploração 

da tensão muscular, balizado em sete escalas diferentes (0 – Catatónico; 1 – 
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Sobrevivência;  2- Relaxado; 3- Económico; 4- Alerta, 5 – Suspense; 6 – Apaixonado; 

7- Petrificado). Esta escala partilhada por todos permitia o uso de diferentes níveis de 

tensão em diversas situações de improvisação. Este exercício é muito explorado no 

trabalho dos Complicitie6, sendo aplicável “to character, text, voice, body and space.” 

(Alexander, 2010, p. 67).   

Além dos “Sete níveis de tensão”, usados para a composição de personagens, 

testámos exercícios de composição de personagem, através da análise dos 

movimentos dos animais. Num destes exercícios foi pedido ao elenco que 

correspondesse um animal às características de uma das personagens do Auto da 

Barca do Inferno. Esta procura levou a que se testasse as várias personagens do Auto 

por todo o elenco e lentamente fossem integrando características, atitudes e dinâmicas 

dos animais escolhidos nas personagens vicentinas, quer na sua corporalidade, 

interioridade bem como na sua oralidade.  

Estes exercícios dos níveis de tensão e da composição de personagens através 

de animais possibilitavam a criação de códigos comuns ao grupo bem como a 

transfiguração imediata em diferentes personagens. A necessidade de transformação 

imediata, ia sendo assim testada nestas sessões, pois o elenco tinha de se 

desmultiplicar por diferentes personagens. Todos os exercícios de improvisação 

serviam também para criar o prazer de “jogar”, pois como refere Lecoq “ the performer 

who cannot play can never be a creative actor. An ability to play, in other words, is a 

necessary condition for creativity” (Murray, 2003, p.66). 

                                                
6
 Ver pg. 68 do livro Making Contemporary Theatre editado pela Manchester University Press 2010  
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O trabalho prático correspondeu também a uma intensa preparação sobre a 

oralidade, nomeadamente no aquecimento do elenco, isto servia para criar uma 

disponibilidade de brincar com as palavras e sonoridades vicentinas. Um dos exercícios 

foi a escolha de uma palavra e correspondê-la a um gesto, um movimento preciso, e a 

pouco e pouco fomos construindo uma partitura através destas correspondências. 

Aplicamos este exercício na construção do prólogo do Auto (c.f anexo p. 124). Esta 

base “palavra/gesto” que se criou, serviu também para que mais tarde ao longo da 

peça se pudesse jogar com as sonoridades das palavras, bem como com a construção 

de significados corporais a partir das mesmas, de forma a criar uma espécie de 

glossário vicentino que atravessa-se o espectáculo, sublinhando palavras caídas em 

desuso e criando significados que permitissem, sem ilustrar, uma fácil leitura das 

mesmas pelo público.   

Durante estas sessões coloquei várias missões práticas para que a construção 

do espectáculo nascesse dos contributos do elenco. Algumas dessas missões foram: 

 Pensar/desenhar/testar/demonstrar sobre a questão: que 

lugar é este?  

 Preparar improvisações de músicas escolhidas pelo elenco 

tendo como mote -Céu e Inferno.  

Nas Sessões teóricas começamos por uma leitura Auto da Barca do Inferno, de 

forma a levantar problemas e dúvidas que podiam estar relacionadas com o significado 

de várias passagens, de forma a criar um entendimento do texto por parte de todo o 

elenco. 
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Este trabalho foi acompanhado inicialmente com a edição Inferno dos Cadernos 

Vicente, onde recorremos às explicações de cada passagem sempre que houvesse 

dúvidas. Nesta primeira abordagem ao texto a intenção foi de de decifrar todas as 

palavras não conhecidas e sentidos ocultos  de forma a ir aclarando todos os seus 

sentidos à luz da época em que se inseria, e desta forma revelar as opções que o autor 

tomou, para que também nós pudessemos hoje compreender o seus significados.  

Decidi que uma das Missões seria a criação de um glossário para o nosso Auto 

seguindo o exemplo de um dos programas da “A Escola da Noite”, no espectáculo 

Visitação, onde se pudesse comparar as palavras caídas em desuso e o seu 

significado actual.  

Um dos propósitos destas sessões teóricas foi dar a conhecer ao elenco a 

época e história de Vicente, modos costumes, sua contextualização à luz da época, 

mas também adquirir conhecimento das opções de leituras feitas por outros 

encenadores sobre o Auto que iríamos trabalhar. Assim iniciámos esta tarefa através 

de leitura de programas de outras encenações sobre Gil Vicente, como foi, por 

exemplo, o programa do espectáculo as Barcas, dirigido por João Grosso que retomou 

a primeira encenação do Teatro Nacional São João (T.N.S.J) do encenador Giorgio 

Barberio Corsetti. Algumas das ideias mais importantes que retivemos desta leitura 

foram: ler as Barcas como se estivessem acabadas de ser escritas, que nos remetia 

para a questão de como tornar possível a actualização deste Auto, pois como refere 

João Grosso, que mais tarde retomou a encenação de Corsetti no Teatro Nacional D. 

Maria II  
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Nem sempre é fácil encontrar, a partir dos textos 

vicentinos, um ponto de vista que seja consequente 

para os dias de hoje (…). A maneira de aproximar 

estes textos do público é tentar que não haja 

momento algum em que os actores estejam pura e 

simplesmente a debitar texto. As palavras devem de 

surgir de situações sustentadas emocional e 

fisicamente, através da interacção cénica. Mesmo 

quando não há vocábulos que não são totalmente 

claros para alguns elementos do público, a 

interacção, a frescura e a simplicidade da 

representação torna-os perceptivéis. (Ribeiro, 2002, 

p. 39)  

Outros materiais de apoio a que recorremos foram as encenações apresentadas 

pela companhia “Teatro da Cornucópia” sobre este autor. Assim o Auto da Feira, 

Triunfo de Inverno, Amor/Enganos, e Comedia de Rubena, foram a matéria de análise, 

que fui passando à medida das necessidades e de forma a aguçar o apetite para o 

nosso autor. Estes programas das peças dão conta das opções de encenação e 

incorporam importantes textos sobre o teatro vicentino de Révah, Paul Teysier, António 

José Saraiva, Stephen Reckert, entre outros.  

Nesta panóplia de referências sobre Gil Vicente, fomos explorando várias 

temáticas vicentinas, quer os tipos, a ideia do mundo às avessas, o Diabo e Inferno no 
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imaginário da época medieval, a contextualização entre arte sociedade e a vida de Gil 

Vicente, bem como a música em Vicente. 

Outra das referências usadas foram as encenações vicentinas pela companhia 

de Coimbra “A Escola da Noite”, algumas das quais eu tomei parte enquanto actor. 

Visionamos um dos espectáculos desta companhia: o Juíz da Beira – aula prática de 

2003. Um dos elementos importantes que vieram à discussão foi a figura do Juíz, um 

sot, (parvo) e de todo o teor carnavalesco que apresentava a peça. Foi importante este 

visionamento pois permitiu não só dar a conhecer outro género do teatro, a Sottie, bem 

como perceber-se que através do jogo dos actores, era possível criar situações cénicas 

que tornavam inteligíveis alguns vocábulos caídos em desuso, bem como, a 

capacidade de construção de um espectáculo a partir do jogo, como era proposto pelos 

actores durante a representação.  

Uma das leituras obrigatórias foi “O actor numa encenação de Gil Vicente” por 

Deniz-Jacinto, um dos Diabos que ficaram na história do T.E.U.C, e que discorre, neste 

texto, sobre as competências que um actor vicentino deveria ter     

Simplicidade da técnica e clareza de expressão (…) 

Parece-me, de facto, que são estes os trunfos que 

ainda hoje garantem a qualidade dos espectáculos 

mais válidos. (…) compete ao actor o primeiro lugar, 

como porta-voz que é do poeta, tornando-se 

fundamental a sua capacidade de expressão. (…) O 

actor vicentino não tem pois, que estudar 
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exaustivamente uma personagem para lhe 

surpreender a funda essência humana sobre a qual 

venha a construir um jogo teatral inverosímil, isto é, 

de acordo com as características pessoais e próprias 

dessa personagem. (…) Porém, a tipicidade a que há 

pouco aludi permite a escorreita interpretação das 

figuras, por não ser difícil ao actor a criação de um 

esquema onde insinue, com inteligência, as 

particularidades do papel, que passa a ser então um 

jogo descontraído dentro de certa latitute.” (Deniz-

Jacinto, 1992, p. 219 -227) 

Outras das companhias que ao longo da sua existência tem interpretado com 

inteligência Gil Vicente é o “Cendrev” de Évora, daí que tivéssemos recorrido à Leitura 

da Revista Adágio. No número 32/33 desta revista, dá-se conta da tarefa de encenar 

Gil Vicente desde 1978 a 2002 por esta companhia. Algumas ideias que ficaram da 

leitura de “Encenar Gil Vicente” de Fernando Mora Ramos e nos suportaram a nossa 

viagem foram: 

Apetece Vicente porque continua a falar de nós, 

mesmo que seja ilusório dizer que fala da nossa 

realidade. (…) trata-se de um teatro de câmara. Esta 

escala é essencial por duas razões: em primeiro lugar 

porque num espaço mais restrito as virtudes do 

detalhe, da nuance sonora e verbal, do silêncio, são 
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outras e os espectadores são considerados de outra 

forma. (…) a outra razão tem a ver com o seguinte: 

essencial é entender que o verbo se tornou música, 

que o arcaico com o tempo, ao ser revivido, ganhou 

para os nossos ouvidos surdos de telemóvel, novas 

qualidades, qualidades que são musicais, dada à 

condição vocálica da língua vicentina, anterior à 

inquisição, como é sabido.” (Zurbach, et all, 2003, p. 

9-10). 

No final deste workshop preparatório anotei algumas ideias que poderiam servir 

para o trabalho que se seguiria em Maio: 

Se o autor reclama “escala de câmara” pois usou espaços restritos, como a 

ante-câmara da rainha, este espectáculo deveria usar o essencial para se construir. Ter 

económia, precisão, e detalhe, tal como o trabalho de actor, que deveria construir-se 

com gestos certeiros, atraves da poética do corpo, imaginar espaços e construir-los 

fisicamente. O espaço cénico, pensei-o como um espelho de água que remete para um 

cais, que use o elemento água, um cais da morte como um espaço estranho por onde 

desfilam as figuras como numa passerelle, criar um espaço indefinido, um vazio eterno 

como um purgatório – uma sala de espera. Gostaria de cenograficamente sublinhar as 

linhas de força relativas ao Bem/Mal, que remetam para o caminho descendentes e 

para a ascese. Os figurinos, com uma centelha dessa época pretérita, na cor ou na 

textura mas com elementos contemporâneos, sem individualizar mas deixando em 

aberto a denúncia social de ontem e hoje. Gostaria de trabalhar sobre o uso das 
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palavras e o seu ritmo e musicalidade, combinando as sonoridades com o verso 

original e criando a partir daí uma partitura sonora. Experimentar usar som 

contemporâneo para criar atmosferas. A luz deveria ser uma criadora de espaços, para 

desenhar caminhos onde se escondem os medos das figuras naquele cais de 

embarque, mas que iluminem outros caminhos, como a consciência das personagens. 

  

3.2 Ensaios (de 17 de Maio a 20 de Julho) 

 
1ª semana de ensaios: 

Chegados ao primeiro dia de ensaio, e já com uma bagagem teórica adquirida 

no workshop preparatório, restava-nos pôr mãos à obra. E assim o fizemos, a 

sequência foi invariavelmente iniciada com um aquecimento, depois seguíamos com 

improvisações e posteriormente atacávamos as cenas do texto, no final do ensaio 

guardava algumas notas para revisitar mais tarde. Estas notas davam conta da forma 

como tinham corrido os ensaios e propostas que poderiam servir para explorar na 

semana seguinte. 

Aquecimento: 

Inicialmente começamos sempre com um aquecimento, que passava pela 

análise de movimento, quer dos movimentos naturais do quotidiano, bem como da 

economia das acções físicas, e das dinâmicas da natureza. Trabalhámos sobretudo a 

partir do elemento “Água”. Este trabalho de exploração a partir deste elemento permitia 

analisar de que maneira diferentes níveis de água levavam a diferentes atitudes, 
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formas de locomoção, e de que forma podíamos explorar isso nas cenas do Auto sem 

que a água existisse, mas sendo um dos elementos fundamentais do Auto. 

Usámos vários exercícios, um recorrente ao longo da semana foi a viagem 

fundamental7. Normalmente este exercício é usado com máscara neutra, (base da 

pedagogia Lecoq) no entanto, fizemo-lo sempre sem máscara, primeiro por não termos 

acesso imediato às mesmas, e segundo porque era possível sem o uso da máscara, 

concretizar o exercício no seu objectivo fundamental: criar a disponibilidade de 

descoberta por parte do actor e gerar espaços de ilusão. Aliás no meu treino de actor 

experimentei a máscara neutra e realizei exercícios com e sem a mesma, e devido ao 

tempo reduzido que teríamos para experimentar, preferi não a usar no nosso trabalho 

de preparação, mas como refere Murray e Prattki o director da L.I.S.P.A8 no livro 

dedicado a Jaques Lecoq: “these exercises [neutral mask] can be undertaken without 

employing the neutral mask.” (Murray, 2003, p. 78).  

Deste modo, usei os exercícios para abrir o actor para o espaço que o rodeia, 

para o espaço da ilusão, colocando-o num estado de permanente descoberta, de 

procura e disponibilidade para o que o rodeia, para o outro, e sobretudo para o jogo 

cénico.  

Além destes exercícios, trabalhámos sobre a construção das personagens 

através do estudo dos animais, porque “the analysis of animal movement brings us 

                                                
7
 Mais informações conferir a página 42 do livro The Moving Body de Jaques Lecoq, referido na 

bibliografia. 
 
8
 London International School Performing Arts, escola de metodologia Lecoq, fundada por Thomas 

Prattki, depois de este ter sido assistente de Lecoq durante 1993 e 1999. Posteriormente ao falecimento 
de Lecoq, Prattki tornou-se director pedagógico da escola Lecoq até 2003. Mais informações sobre a 
escola em: http://www.lispa.co.uk/. 
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closer to the study of the human body and helps with character creation.” (Lecoq, 2002, 

p.92). Este trabalho, permitia que as actrizes, tivessem à sua disposição ferramentas 

de trabalho que podiam recorrer para construir as suas personagens, quer 

corporalmente, interiormente e oralmente, e sobretudo tivessem uma ferramenta 

comum, que permitia mudanças rápidas de personagens, já que tinham de se 

desmultiplicar por várias personagens ao longo do espectáculo. 

Improvisações: 

Depois do aquecimento fazíamos algumas improvisações sobre alguns temas, 

por exemplo: Como se chega da morte? Trabalhar a partir de um objecto pessoal; 

Encenar as mortes das personagens; Mostrar o quotidiano das personagens antes de 

chegar ao cais; Improvisar a partir de vários caixotes, roupa e adereços; Da ideia de 

terem sido colhidos por um Tsunami e terem chegado aquele espaço em consequência 

disso, tal como num naufrágio.  

Exploração das cenas: 

Posteriormente abordávamos o texto. Trabalhávamos o prólogo, recuperando o 

que tínhamos estruturado no workshop. No segundo dia testei distribuir as primeiras 

personagem pelas actrizes. A distribuição inicial foi a seguinte: a Catarina como Anjo e 

a Rafaela como Diabo, sendo que as outras actrizes (Maria Inês, Mariana, Nádia e Íris) 

teriam que se distribuir por todas as outras personagens do Auto. 
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O trabalho com o texto foi realizado segundo o método de análise activa. Este 

método é empreendido segundo uma sequência, que Bella Merlin9 (2007) descreve: 

”1. You read a scene / 2. You discuss the scene; 3.You improvise the scene 

without further references to the script; 4. You discuss the improvisation, before 

returning to the script; 5. You compare whatever happened in your improvisation with 

the words and incidents of the actual text.” (p.197)  

Este trabalho de análise activa, é um legado stanislavskiano, e que é usado 

como método de trabalho entre vários encenadores, como Bella Merlin, Lev Dodin, 

Katie Mitchell. É um processo de ensaio criado e usado na fase final do trabalho de 

Stanislavsky para analisar a peça de forma activa com os actores. Este método permite 

aos actores descobrirem a anatomia da peça não apenas pela discussão mas de pé de 

forma activa e sem o texto nas mãos. Este método nasceu como uma forma de activar 

o processo de análise textual, pois como era feito à volta da mesa levava a que o 

processo de pensar a acção ficasse desligado dos seus recursos físicos e emocionais. 

Assim com este processo a peça vai revelando a sua anatomia, através de uma cadeia 

de eventos que contam a história. 

A título de exemplo, uma das cenas trabalhadas foi a Cena do Diabo com os 

ajudantes, esta cena foi abordada inicialmente através da ideia do elemento “Fogo” e 

da ideia do manejamento de velas (trabalho a partir da técnica de teatro do gesto) que 

nos remetia para o trabalho braçal nas embarcações; A cena do Fidalgo / Pagem 

usamos a ideia de Master / Servant (Amo / Criado) uma exercício muitas vezes usados 

                                                
9 Bella Merlin  é uma actriz, escritora e professora de teatro e sobre o método de análise activa editou 
entre outros  o livro The complete Stanislavky Toolkit pela Nick Hern Books, 2007. 
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em improvisações de Commedia dell`arte, que explora a revolta dos explorados, 

testamos para isso vários “status”, para o amo e para o criado, para que fossem 

diferentes relativamente à sua posição social e deste modo afectando o seu jogo. A 

cena do Joane foi explorada como se esta figura fosse um cão que ora obedecia ao 

Diabo, ora que agia segundo o seu livre arbítrio. Na cena do sapateiro explorámos o 

jogo que ele poderia ter através dos seus pés, como se de um sapateado se tratasse a 

sua argumentação para fugir ao arrais do Inferno, e tentámos realçar a sua boçalidade.  

A abordagem destas cenas foi realizada através deste método, e foram 

diariamente experimentadas, tentando incorporar sempre as propostas que os actores 

traziam ou encontravam no processo de construção da cena, desenvolvendo-as a partir 

dessas premissas. 

Notas: 

Será que o anjo vê e ouve tudo o que se passa?  

Esta questão registada na nota não dava conta de todo o trabalho que me 

esperava, pois chegados ao fim da semana ainda sem termos o espaço cénico 

definido, testámos várias possibilidades a partir da ideia de cais, de várias ripas de 

madeira intercaladas, bem como, cordas que remetiam para as velas. Definimos um 

espaço para o Anjo situado na Esquerda Alta, e na Direita Baixa para o Diabo. 

Restava-me pensar na distribuição das várias personagens pelas actrizes, e na 

estrutura cénica. Uma das ideias pensadas, e que serviu como base, foi dividir o 

espectáculo em quatro unidades sendo que o primeiro correspondia ao prólogo; a 

segunda às cenas do Fidalgo/Pagem, Onzeneiro, Parvo e Sapateiro; à terceira unidade 
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correspondiam as cenas do Frade/Florença, Brisida Vaz, Judeu, um problema que se 

afigurava difícil de resolver seria, a necessidade da figura do Parvo desde a sua 

entrada estar em várias cenas, como na cena do Judeu, na cena do Frade com a 

Florença, entre outras. A quarta unidade corresponderia às cenas do Corregedor e 

Procurador, do Enforcado e finalmente à cena final com os quatro Cavaleiros. 

As cenas que se passavam dentro das Barcas entre os pecadores foram 

cortadas (c.f anexo p. 155-183), para que a entrada e saída das personagens se 

tornassem rápidas, pois as actrizes teriam de se preparar para entrar com outra 

personagem, eliminando-se a permanência das personagens nas Barcas, ficando estas 

simbolizadas pelos objectos que deixavam ao entrar na Barca.  

 

2ª semana de ensaios 

Aquecimento: 

Continuamos com a exploração dos exercícios Lecoq, e trabalhámos sobretudo 

na composição das personagens a partir da escolha de um animal. Um dos exercícios 

que fizemos foi o “dia-a-dia da personagem”, balançando a corporalidade entre ser 

humano e animal e afectando a forma de movimentar, mas também ganhando 

qualidades a nível da oralidade e interioridade. 

Uma das missões que foram propostas às actrizes foi ver os seus  animais 

escolhidos para cada personagem no Youtube ou National Geographic, e deste modo 

analisar os seus movimentos. Ao Anjo pedi que visse as Asas do desejo do Wim 

Wenders, para puder adquirir noção da visibilidade e invisibilidade com que podia jogar. 
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Uma das ideias que lancei para a construção das personagens, foi puderem 

construí-las e desenhá-las a partir de um quadro de referência, em que cada 

personagem pudesse ter uma equivalência para cada item: animal, corpo, voz, 

interioridade, objecto, imagem, de forma a sustentar a sua personagem. 

Nesta semana explorámos também o andar da personagem, o seu tempo/ritmo, 

bem como, um exercício a partir de cinco imagens fotográficas da personagem que 

revelasse os seus medos, desejos, vontades, etc.  

Improvisação: 

Experimentámos usar a ideia de contar esta história, apenas a partir de um 

caixote com adereços roupas, etc, de forma a tentar convocar as memórias e objectos 

usados anteriormente noutras encenações do T.E.U.C deste Auto, para se construir a 

partir desse passado esta história. 

Uma ideia que surgiu nas conversas com o elenco, e sugerida por uma das 

actrizes, foi o chatroulette, um sítio da internet10 que permite entrar em chat (conversa 

online a partir da webcam). O chat permitia conectar-nos com outra pessoa noutro 

computador em qualquer parte do mundo, podendo acabar o chat com a pessoa que 

está na nossa frente e passar aleatoriamente para outra pessoa, sendo uma das 

expressões usadas “Don`t you next me”. Esta ideia de aleatoriedade, levou a que a 

testássemos nas cenas, para quebrar a passerelle, e torná-las aleatórias, ou seja, sem 

a sequência de entrada e saída de personagens que vinha especificada no texto. 

Assim através da retirada de um cartão com o nome de uma personagem ao fim de 

                                                
10 http://www.chatroulette.com/ 

http://www.chatroulette.com/
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cada cena, iniciava-se uma próxima cena com a personagem que tinha saído 

aleatoriamente no cartão. Esta ideia podia ser agregadora de todo o espectáculo, caso 

a viesse a utilizar, mas permitia sobretudo que as actrizes experimentassem 

rapidamente as passagens para diferentes personagens e atmosferas na cena, tendo 

que se apoiar nos princípios que fomos usando para construir as suas personagens. 

Exploração das cenas: 

Trabalhámos as cenas do: Joane, Onzeneiro e Sapateiro. 

Notas: 

Imagens a explorar: “Tríptico das tentações de Santo Antão” deH. Bosch, (1505-1506)“, 

“Contenda entre Carnaval e Quaresma” (1559) e “Triunfo da morte” (1562) de P. 

Brueghel, e Pormenores de “perseguidores de Cristo carregando a cruz”de Hieronymus 

Bosch (1510-1535) em comparação com Rocker Punk – sem autor (1998) (c.f anexo 

p.127-128).  

Estas imagens patentes no livro de Umberto Eco “História do Feio”, remetem-

nos para o imaginário medieval, e permitiram explorar a ideia de arrependimento, pois 

como refere Eco (2007) “ (…) tanto a pregação verbal como as imagens que apareciam 

nos lugares sagrados eram entendidas não só para recordar a iminência e a 

inevitabilidade da morte, mas também para cultivar o terror das penas do inferno” (p. 

62).  

Estas imagens deram-nos a entender a força, e a necessidade vital, que teriam 

que ter as argumentações das personagens para evitar a entrada na Barca do Diabo. 
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Por motivos pessoais da Catarina, o nosso Anjo, fomos forçados a uma 

substituição no elenco: Exit Catarina. Enter Susana. Esta nova aquisição veio 

directamente do curso de iniciação teatral que tinha anteriormente apresentado a 

Narrativa Fidedigna da Grande Catástrofe Ocorrida no Teatro Baquet, dirigido por 

Carlos Marques.  

Entradas e saídas aleatórias tal como o Chatroullete. 

 

3ª semana de ensaios 

Aquecimento: 

Viagem fundamental, composição de personagem através dos animais usando a 

passagem Homem/Animal, exercícios de Balanceamento de palco, três centros 

imaginários para dar textura as personagens, esses centros são: centro de 

pensamento, centro das emoções e centro da acção11. Sequência de movimentos, 

níveis de tensão, Elementos ar/ terra (escavar tango, árvores), Materiais (mola, 

elástico). 

Improvisação: 

Improvisar com os caixotes. Explorar os tipos sociais. O que criticam? Explorar 

os vícios. Trabalho de Coro - escolher palavras para ir comentando/fisicalizando ao 

longo do espectáculo.  

Exploração das cenas: 

                                                
11

  Exercício descrito na página nº 162 do livro The complete Stanislavky Toolkit, de Bella Merlin pela 
Nick Hern Books, 2007. 
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Distribuição: Frade /Mariana, Florença /Maria Inês, Brísida Vaz /Nádia, Judeu/ 

Íris. 

Para colmatar a necessidade de apoio na esgrima, o T.E.U.C. convidou um 

professor de esgrima para a cena do Frade com o Diabo. Das aulas ficou uma 

sequência de movimentos para repetirem e serem trabalhados durante os ensaios 

diários.  

Notas:  

Que lugar é este? Uma sala de espera? Um cais de embarque?; “Imaginamos o 

futuro através do passado” – memória/T.E.U.C/Gil Vicente/Teatro; Animal/Personagem; 

Imagens a explorar – Bruegel e Bosch. Que realidade é a de Gil Vicente e como a 

critica? É distante ou próxima da nossa realidade? Ideia de desfile; Nave dos loucos, 

quem sai fora? Reino do burlesco, “mundo as avessas”, Carnaval/Ritual; Chatroulette; 

Cartões com o nome das personagens; prancha desfile; encenar mortes deles; 

barquinhos; contar a história com o corpo. Figura de Quintela ou Jacinto. (c.f anexo 

p.125). 

Estas notas dão conta dos pressupostos e ideias que estavam em jogo, isto é, 

necessitavam de ser testadas e investigadas. Algumas dessas ideias vieram a 

materializar-se, desde os caixotes como depósito da memória do T.E.U.C. A 

aleatoriedade das entradas, que veio a ser usado no espectáculo no bloco três, 

designando-se este bloco por “mix”, onde as personagens entravam fora de ordem, e 

desorganizavam a cena e a entrada linear das personagens vicentinas. 
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 4ª semana de ensaios 

Afigurava-se uma semana complicada com menos dias de ensaios, mas 

chegados à quarta semana conseguimos passar a peça de fio a pavio, mas com muitas 

tremideiras.  

Esta semana tivemos a visita da Ana Rosa, antiga amiga de trabalho, e 

figurinista de “A Escola da Noite” que nos veio dar a conhecer todo o seu trabalho 

nesta área e falar de cada peça feita nesta companhia a partir de textos de Gil Vicente 

e das suas opções para os figurinos. Foi uma conversa aberta, muito estimulante pois 

através da sua experiência e dos seus blocos de notas e esquissos permitiu-nos traçar 

um percurso na dramaturgia vicentina através do figurino.  

Na verdade, em relação aos figurinos tinha-me sido proposto na semana anterior 

a Carolina Santos, arquitecta, cenógrafa e figurinista, antigo elemento do T.E.U.C, e 

que fez parte de vários projectos profissionais comigo e com outras estruturas teatrais, 

se juntasse a nós de forma graciosa. Para mim foi óptimo pois a relação de confiança 

com a Carolina era enorme, e era uma pessoa com muitas competências e capaz de 

dar ao projecto a nível visual, figurinos, adereços e apoio na cenografia um salto 

qualitativo que nos estava a escapar, como tinha sido patente pelo trabalho árduo que 

a Ana Rosa mostrou em torno do figurino vicentino. 

A Carolina, apesar de estar em Évora ficou de vir aos fins-de-semana para 

acompanhar o processo, pedi-lhe também ajuda na criação do espaço cénico, que 

estava a ser usado e delimitado com as dimensões 6mx6m. Um espaço plano e vazio, 
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onde se encontravam alguns cartões no chão com uma corda, que funcionavam como 

entrada para a Barca do Inferno, uma escada onde o Anjo se encontrava, e ao fundo 

um banco e vários caixotes com adereços e figurinos, para as actrizes que estavam a 

preparar-se para entrar. Apesar de imaginar para o espaço cénico o mais simples 

possível, a Carolina preferia não ser ela a ajudar no espaço cénico. Ficámos de pensar 

numa solução caso fosse necessário. 

Aquecimento: 

Durante a semana exploramos a ideia de chatroulette, no aquecimento. Uma 

actriz tirava o nome de uma personagem aleatoriamente e a pessoa a quem estava 

distribuída a personagem entrava em cena e faziam a cena, até alguém tirar outro 

nome sem combinação prévia ou necessidade de a cena acabar. As actrizes que 

podiam tirar outro nome seriam as pessoas que estavam no banco, ao fundo de cena, 

à espera de entrar e, mais tarde, experimentamos que o Diabo e o Anjo assumissem 

essa função. Este exercício funcionou como aquecimento, pois a necessidade de 

responder a este estímulo levava a que rapidamente tivessem de mudar de 

personagem, apoiando-se, as actrizes, nas ferramentas que usamos para a 

composição de personagem, como a animalidade, níveis de tensão, etc. 

Exploração das cenas: 

Exploramos a cena do Corregedor com a Nádia, a do Procurador com a Íris, o 

Enforcado com a Mariana, e os quatro Cavaleiros com estas as quatro actrizes, sempre 

com a Susana (Anjo) e a Rafaela (Diabo) a interagir com todas as figuras. 
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Devotámos ao longo desta semana algum tempo para o trabalho das 

coralidades a partir da escolha de várias palavras do glossário como se os actores 

fossem comentadores/músicos, que brincavam com as sonoridades e com os sentidos 

das frases explicando-as ou sublinhando-as. As actrizes que estavam de fora ficaram 

incumbidas de comentar/interferir com a cena, funcionando como um glossário que 

poderia sublinhar algumas palavras caídas em desuso para o público. Definimos 

também uma correspondência das palavras com gestos.  

Improvisação: 

Testámos a música e as entradas aleatórias das personagens ao som do álbum 

Phonométrie de Mike Svoboda a partir de composições de Erik Satie. Explorámos a 

ideia de sala de espera. 

Notas: 

 Nenhuma a registar 

 
5ª semana de ensaios 

Só nesta semana é que a equipa técnica ficou completamente fechada, por 

incrível que possa parecer. Mas o facto de o orçamento estar limitado, delimitou a 

contratação de mais pessoas e a produção do T.E.U.C teve de arranjar outras 

soluções. Assim à nossa equipa, que já contava com o iluminador, técnicos de som, e 

figurinista, juntaram-se os cenógrafos.  

Na iluminação, o Jonhatan Azevedo também meu colaborador de outras 

andanças profissionais, com quem já tinha discutido este projecto anteriormente e 
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calendarizado o nosso trabalho. Já tinha assistido, até à data, a alguns ensaios; a 

Carolina Santos nos figurinos, que chegou tarde mas com muita disposição para 

trabalhar e ajudar e dar forma e cor através dos figurinos; para a ajudar sugeri a 

Fernanda Tomás (costureira/figurinista), pois também tinha já trabalhado com ela e era 

uma pessoa de confiança e com muita qualidade no seu trabalho de confecção; no som 

tivemos desde o inicio dos ensaios a disponibilidade de dois técnicos, o Tó e o Gil, que 

tinham feito formação a nível sonoro no T.E.U.C e que estavam encarregues da 

operação do espectáculo e de dar apoio na mistura musical; e vieram juntar-se a nós, 

por fim, na cenografia, dois jovens cenógrafos, o Bruno e o Eduardo, estudantes de 

arquitectura que tinham já colaborado com outros grupos de Teatro Universitário e com 

um portfólio muito consistente. Eles foram indicados pela Carolina Santos e pela 

direcção do T.E.U.C. Os cenógrafos foram os últimos a chegar, apesar de achar que 

seria tarde a sua entrada, permiti-me arriscar a sua inclusão na equipa de trabalho. A 

questão que se colocava é como passar-lhes em tão pouco tempo tudo o que já 

tínhamos trabalhado, e de que forma é que eles nos podem ajudar na construção do 

espectáculo, sem sujeitar o nosso trabalho a grandes alterações e sem sujeitar a 

liberdade dos cenógrafos? 

 Aquecimento: 

Chatroulette, animais. 

Exploração das cenas: 

Trabalho pontual e de apuro em cada cena. A Susana trouxe várias propostas 

musicais para introduzir na partitura do Anjo, eram propostas com origem na recolha de 
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música tradicional portuguesa (Realejo, Brigada Victor Jara, etc.), testámos e 

adaptámos algumas dessas músicas às falas do Anjo, e à canção final dos Cavaleiros. 

Na cena do Enforcado, decidi usar uma imagem ampliada do Enforcado, resgatando a 

fotografia de cena da mesma personagem na encenação de 1940 (c.f anexo p.102). 

Introduzimos uma notícia do jornal Diário Popular que data de 1943, que publicava uma 

notícia sobre a licenciatura de Deniz- Jacinto “Está vago o lugar de Diabo numa época 

de crise de emprego poderia tentar alma menos cristã, fica o aviso de que o candidato 

será cumulativamente: cidadão do sexo masculino, estudante universitário de Coimbra 

e não receberá vencimento” (Barata, 2009, p. 78). A partir desta notícia improvisámos a 

sua utilização no prólogo como mote para o espectáculo a partir deste elenco 

constituído apenas por mulheres. Voltámos a utilizar o chatroulette, e as coralidades.  

Improvisação: 

Nesta semana quis trabalhar a ideia de sala de espera, a partir da colocação do 

elenco ao fundo do palco e usando os caixotes como espaço que habitam e de onde 

saem palavras vicentinas, como se de uma evocação se trata-se; encenar mais mortes. 

Notas: 

 Ficou por fazer a improvisação a partir de instrumentos musicais, bem como 

mapear o chão com o percurso das figuras vicentinas.  

Esta semana tivemos o prazer de termos tido a visita do Professor José Cardoso 

Bernardes. O convite que lhe fiz, surgiu, naturalmente, por ser uma dos nossos 

grandes especialistas em Gil Vicente. Pedi, previamente, para que as actrizes 
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preparassem algumas questões que tivessem relativas ao Auto, e também ao contexto 

e obra de Gil Vicente. Na verdade esta sessão foi um dos momentos marcantes do 

processo de ensaio, ficando todo o grupo com uma perspectiva mais global do teatro 

vicentino.  

O Professor surpreendeu, para quem não o conhecia, com um discurso coerente 

e lógico discorrendo sobre a origem do Auto, e a sua contextualização histórica. Neste 

encontro, a que posso apelidar de “aula vicentina”, o Professor aludiu sobre a questão 

do texto e da sua leitura à luz da época e da possibilidade das opções de leituras 

actuais. O seu discurso foi transversal a toda a obra de Gil Vicente, mas também 

específico em relação a este Auto da Barca do Inferno, de forma a focar em momentos 

que se apresentavam nesta peça. A título de exemplo é de referir a menção que fez ao 

facto da cena dos quatro Cavaleiros, ter sido uma cena em que Gil Vicente consagrava 

a apologia dos cruzados, pois a Rainha Maria acamada e que assistia ao espectáculo 

também ela crente foi a protectora dos cruzados, e da empresa na reconquista cristã. 

Assim esta cena, como nos explicou o Professor, significaria que os Cavaleiros ao 

ascender ao céu, pressuponha que também a Rainha Maria seria contemplada com 

essa ascensão.  

Esta pequena visita guiada a Gil Vicente e sua obra, funcionou como um espaço 

onde aprendemos imenso sobre o autor, mas onde também foi possível falar e discutir 

sobre outras encenações, outras opções como as do italiano Corsetti, que dirigiu as 

Barcas no Teatro Nacional São João. 
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No final, o elenco questionou-o sobre as suas personagens, de forma 

personalizada. 

Menciono algumas das ideias mais importantes que ajudaram as actrizes na sua 

pesquisa posterior: sobre o Joane ficou a ideia da possibilidade de colagem ao sot 

(parvo), e da sua morte ser pura, daí ser de “cagamerdeira”; a ideia de que muitas 

vezes se atribui erroneamente ao Enforcado o papel de suicida, tendo ele sido 

condenado por homicídio. Por meu turno, fiquei de mandar algumas dúvidas por escrito 

relacionadas com algumas questões do texto ao Professor José Cardoso Bernardes. 

 Uma ideia a reter: Qual é o teu paraíso? Qual é o teu inferno? 

Missões: a Maria Inês ficou de pesquisar para a personagem Parvo a ideia de 

sot, festa dos tolos, e ver o Parvo de Kamegusha, do realizador Akira Kurosawa.  

Ficaram de trabalhar: a cena da esgrima do Frade e Diabo, a partir das aulas e 

indicações que o professor de esgrima tinha deixado; A Cena de luta com o Joane e o 

Diabo ao estilo Mortal Kombat (jogo arcade dos anos 80); a Susana (Anjo) ficou de 

procurar normas de boa conduta; e a Nádia (Brisida Vaz) ficou de ver a cena do filme 

de Quentim Tarantino, onde ao som da música “Down in México” dos The Coosters, 

onde a actriz seduzia um Homem do bar com uma lapdance. 

 
6ª semana de ensaios 

Aquecimento: 
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Chatroulette e explorar os diferentes níveis de tensão das personagens e 

exploração da animalidade. Uso de propostas de música no aquecimento, a partir do 

álbum Phonométrie de Mike Svoboda a partir de composições de Erik Satie.  

Improvisação: 

O mote foi: o que nos leva a começar o espectáculo? Porque é que o fazemos? 

Para quem e como? Testámos a criação de percurso diferente para cada personagem 

no espaço cénico, um espaço vazio. 

Exploração das cenas: 

Exploramos todas as cenas pontualmente por blocos e depois no final da 

semana fizemos passagem de tudo. Trabalhamos sobretudo sobre a ideia de quebrar o 

desfile de personagem, e como fazer as entradas no purgatório, ou seja, como é que lá 

chegam ao cais de embarque, de que forma? 

Nota final da semana: 

Trabalhar sobre a memória vicentina/T.E.U.C. Jogo como elemento criador. 

Actor / comentador / coralidades / Músicos; Roleta – esboços das cenas/quebra 

do desfile de personagem/ fragmentação da unidade. 

Nesta semana não conseguimos explorar diferentes instrumentos e integrá-los 

na cena, como a concertina. Esta possibilidade surgiu com a actriz que representava o 

Diabo, a Rafaela, estar a aprender este instrumento, mas o seu uso em cena, devido 
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ao seu peso e volume, dificultava e atrasava o ritmo da cena. Nesta semana, tínhamos 

um prazo final para definirmos o cenário e os figurinos.  

Os figurinos teriam as suas provas no final da semana seguinte e o cenário teria 

que estar construído no dia 6 de Julho no T.E.U.C. para testarmos com as actrizes as 

suas potencialidades e uso cénico.  

A proposta para o cenário, que nos foi trazido pelos cenógrafos era tentadora, 

mas não acompanhava o trabalho já realizado por nós, porque funcionavam como três 

placas com a dimensão total de 6m x 6m (espaço delimitado por nós desde o início 

para trabalhar, para que se pudesse repor o espectáculo no Teatro de bolso do 

T.E.U.C), com diferentes níveis de altura. Em conversa com os cenógrafos e com a 

ajuda da Carolina, decidimos que não seria vantajoso impor uma estrutura que altera-

se o trabalho previamente realizado, ou seja tínhamos criado sempre a partir de um 

espaço vazio e plano, e esta estrutura proposta dividia o espaço cénico em três zonas 

distintas. Deixei a ideia para os cenógrafos: abrir/fechar e menos é mais.  

 

7ª semana de ensaios 

Esta semana passou rápido, o aquecimento foi o mesmo de sempre. Deixámos 

de improvisar e passámos às cenas, o mote foi passar o mais possível todas as cenas 

sem interrupções com notas finais.  

A semana que vinha era uma semana terrível, pois só teríamos dois dias de 

ensaio. Ficámos de testar a música com as cenas que precisavam de suporte sonoro, 

gravado ou nas quais se cantava em cena.  
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As Unidades do espectáculo ficaram divididas da seguinte forma (c.f anexo p. 

126):  

Primeira Unidade: evocação/memória, incluía as acções iniciais de abrir o 

caixote, brincar com elementos de cena, livros antigos do T.E.U.C., ler algumas 

passagens e o prólogo;  

Segunda Unidade: desfile de personagens (Diabo e companheiros; Fidalgo e 

Pagem, Onzeneiro, Joane e Sapateiro);  

Terceira unidade (designada por “Mix”): nesta unidade entravam ao mesmo 

tempo as personagens que se seguiam (Brízida Vaz, Judeu, Frade, Enforcado e 

Joane/Florença), e cada uma delas ia descobrindo o seu caminho até às Barcas, 

através do espaço vazio da cena. Nesta unidade jogamos com a fragmentação do 

desfile das personagens e trocámos a ordem das mesmas;  

Quarta unidade: voltámos ao desfile de personagens (Corregedor, Procurador, 

Enforcado e quatro Cavaleiros) esta unidade incluía o fechar do caixote, isto é, do 

espectáculo.   

Fizemos a prova de figurinos. 

Notas: 

Nada a registar 

 

8ª semana de ensaios 
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Não contou.  

As actrizes foram estagiar no fim-de-semana para a companhia de teatro “O 

Bando” em Palmela como combinado anteriormente, e eu tive duas estreias, em dois 

projectos diferentes na mesma semana: Coimbra um outro olhar na Casa da Esquina, 

um percurso/instalação/performance pela cidade de Coimbra também incluído no 

Festival das Artes, e um quadro, entre vários do espectáculo/percurso, das 

Peregrinações em Montemor-o-Velho para o Município de Montemor/ Teatrão.  

No entanto, ficámos sempre em contacto. O cenário ficou finalmente fechado, 

iria funcionar como uma tábua suspensa com forças contrárias, um espaço vazio, 

suspenso (c.f anexo p. 131). Estas linhas de força ajudavam na ideia de ascese para o 

Anjo, que iria situar-se num balouço e um alçapão para o Diabo. Uma fantástica ideia 

dos cenógrafos, debatida comigo e com a Carolina Santos e que num curto espaço de 

tempo, conseguiram chegar ao essencial e sublinhar as forças de gravidade que 

estavam em jogo.  

 
9ª semana de ensaios 

Esta semana foi um pouco caótica sobretudo porque o cenário ainda não estava 

pronto e montado no T.E.U.C, como tínhamos acordado. Outro problema residia no 

facto de os cenógrafos, como combinado, estarem fora do país, daí que tivemos de 

ensaiar sem cenário, como tínhamos feito desde o ínicio. Uma dúvida começou a 

instalar-se na minha cabeça: seria mesmo necessário usar o cenário? Na verdade com 

esta falha nos prazos, e só com três dias de adaptação ao espaço da “A Escola da 

Noite”, tornava-se impossível arriscar o seu uso. Na verdade tínhamos ensaiado este 

tempo todo sem o mesmo, daí que não altera-se muito, ficaria mais pobre o 
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espectáculo, e as linhas de força de ascensão e descida ao Inferno não poderiam ser 

sublinhadas. Seria sobretudo uma perda de tempo, depois de termos tido tanto trabalho 

a chegar àquela ideia de cenário, ou melhor àquele espaço onde as figuras chegavam, 

que era somente o espaço que nos tínhamos trabalhado ao longo deste tempo todo, 

mas suspenso, criando também ele, a ilusão, força impulsionadora do nosso trabalho 

de criação. O nosso trabalho, neste espectáculo, foi sempre criar ilusão, partir do real, 

do ordinário para criar o extraordinário, a ilusão.   

Apesar já ter tido anteriormente uma reunião com a equipa de “A Escola da 

Noite” e do Festival das Artes, para preparar a adaptação ao espaço, foi numa 

conversa informal que tive com a Isabel Campante, de “A Escola da Noite”, que 

trocámos impressões sobre os problemas que estavam a ocorrer, e compreendendo-os 

a Isabel, tratou de os solucionar.  

Depois de formalmente reunidos com a “A Escola da Noite”, foi possível a 

entrada mais cedo no espaço do Teatro da Cerca de São Bernardo. Entrámos quatro 

dias antes do previsto. Já no novo espaço e com todo o carinho da equipa da “A Escola 

da Noite”, estrutura profissional criada e iniciada por antigos elementos do T.E.U.C, 

podemos voltar com mais energia para enfrentarmos a fase que se seguia. 

Na adaptação, voltámos a iniciar com o nosso aquecimento e fizemos a 

adaptação ao espaço, de forma a enquadrar o corpo/voz das actrizes, bem como da 

relação plateia - público, muito mais distante e com outra profundidade que o Teatro de 

Bolso do T.E.U.C.  
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Estes dias foram os mais complicados, porque apesar de o cenário estar pronto 

na oficina, não era possível traze-lo para o Teatro da Cerca de São Bernardo. Ficou o 

ultimato: Ou o cenário vinha ou não se iria utilizar no espectáculo.  

A produção do T.E.U.C era essencialmente feita pelas pessoas que estavam no 

elenco, neste caso pela Maria Inês, que a muito custo fez com que o cenário viesse. 

Nestes dias fiquei com a sensação que parte do elenco fazia mais produção do que 

trabalho de interpretação, e eu também estava incluído no rol. 

No entanto ainda havia outro problema, o facto de ninguém saber montar a 

estrutura que servia de base do cenário. Mais trabalho de produção para se arranjar 

alguém a quem os cenógrafos pudessem explicar como montar. Finalmente veio um 

colega dos cenógrafos envolvidos na construção do cenário que com a ajuda da equipa 

técnica da “A Escola da Noite” montou, finalmente o cenário. 

 Este quebra-cabeças dificultou a passagem para este novo espaço e a 

capacidade de estarmos preparados a tempo, pois levou muito do tempo que teríamos 

disponível para ensaiar, e adaptar-nos ao cenário e ao espaço.  

Construir um espectáculo com um grupo de Teatro Universitário, revelou-se 

desta feita, difícil, sobretudo devido a uma estrutura frágil, onde os agentes 

dinamizadores do grupo se têm que desdobrar em diferentes frentes (actuação, 

produção, montagem, etc.), são poucos e quase sempre não têm a capacidade de ter 

tudo a tempo, apesar da boa vontade. No entanto a vivacidade e o brilho nos olhos, de 

quem faz tudo pelas suas mãos e com muito gosto, deu todo o alento para 

continuarmos nesta empreitada.  
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Ao adaptar as cenas e testar os actores em cima do cenário, tive de tomar várias 

decisões tais como: retirar os caixotes do fundo de cena, que não funcionavam dentro 

do cenário, e assim tive de alterar a primeira unidade de um momento para o outro. 

Decidi que esta unidade inicial seria concretizada apenas num registo de evocação 

sem acções físicas, apenas com as sonoridades que tínhamos ensaiado no trabalho de 

coralidade, isto é, como uma evocação sonora.  

Testámos os actores no cenário e tínhamos ganho a batalha, podia vir o público. 

A forma como ficavam recortadas as figuras e como pareciam pairar no ar, suspensas 

num limbo, sublinhava todo o nosso trabalho prévio.  

A juntar-se a isto, o trabalho dos colaboradores profissionais deram frutos: a 

simplicidade e o trabalho de luz com o Johnatan, foi rápido e eficaz. A luz ficou muito 

bonita, criando várias atmosferas com a sua textura e cor. E por fim os figurinos da 

Carolina, nascidos nos seus esquissos e passados para matéria pela Fernanda 

estavam simplesmente soberbos, o Inferno afinal já tinha passado. 

 Tivemos também a visita do Carlos Gago, um cabeleireiro que costuma 

acompanhar várias produções teatrais profissionais e que viu o ensaio e sugeriu várias 

alterações no cabelo e maquilhagem. Uma preciosa ajuda que deu cor e movimento às 

personagens. E finalmente juntaram-se os cenógrafos, regressados ao país, para os 

retoques finais. A partir daqui fomos já em velocidade de cruzeiro. Passagens técnicas, 

e no ensaio geral definimos a imagem final, que foi sendo testada de várias formas ao 

longo dos ensaios.  
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Acabámos com os quatro Cavaleiros a cantar no espaço do Anjo: “Ó cavaleiros 

de Deos/ a vós estou esperando/ que morrestes pelejando / por Cristo senhor dos ceos 

/ sois livres de todo o mal / mártires da madre igreja / que quem morre pelejando 

merece paz eternal/ que quem morre pelejando merece paz…”, onde o Diabo remata 

com um “Infernal”. Foi essa a nossa forma de resolver esta cena final, e condenar 

também os que hoje apregoam a Guerra, mas que embarcam na Barca do Céu.  

E assim embarcámos para a Estreia, com o nervosismo de sempre, mas 

preparados, e com a sensação de que agora é que tudo iria começar. 
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Conclusão 
 

 

“À beira do Século XXI, encenar é mais do que nunca ler e interpretar, não 

apenas amplificação medial da letra silenciosa do texto. O magro passado da cena 

vicentina é um aspecto de importância capital para quem pretenda encenar hoje Gil” 

Vicente”  

(Oliveira, 2003 p. 149). 

Este ensaio, termina onde começa o espectáculo, não me caberia a mim, 

analisar a recepção do mesmo, mas sim, esmiuçar e compreender o processo de 

criação, desde a preparação até ao último dia de ensaio. No entanto, é verdade, que 

quase nunca, os processos acabam na noite da estreia, mas não houveram alterações 

significativas durante a curta carreira de espectáculos, que mudassem a forma de 

estruturar o pensamento em volta deste espectáculo, quer as premissas iniciais, quer 

as questões que foram lançadas no processo e na apresentação, daí que seja esta a 

última estação. 

Enquadrar e analisar o processo criativo que deu origem à encenação da peça 

Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente produzida no Teatro Universitário dos 

Estudantes de Coimbra (T.E.U.C) em 2010, foi o objectivo deste ensaio. Durante a 

construção do mesmo, fui experimentando várias dificuldades, e que na minha opinião, 

deveram-se ao facto de ter estado dentro do processo, sem querer, no momento da 

construção do espectáculo, articular um discurso sobre a prática, mas sim ir levantando 

questões e reunindo todo o saber, prático e teórico, para levantar o espectáculo. Foi 

por isso, necessário recorrer, durante todo o processo de escrita deste ensaio, a um 
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caderno de encenação, que registou as impressões e caminhos por onde ia rumando. 

Esta trajectória do processo de construção permitiu-me, agora, cartografar os lugares, 

sensações, questões e decisões tomadas durante o processo de construção do 

espectáculo.  

Espero, por isso, que o distanciamento entre a preparação e processo de 

ensaios até à escrita deste ensaio, que decorreu já no ano transacto, tenha permitido 

revisitar com alguma clareza as questões reflectidas durante a preparação do Auto da 

Barca do Inferno. 

No capítulo inicial, tentei explorar a necessidade de me situar enquanto 

encenador em relação a um texto clássico. Não pretendi defender uma posição unívoca 

no campo da encenação, apesar de acreditar que a encenação é sempre auto-

reflexiva, mas lida também com a especificidade do contexto e espaço onde se insere, 

e sobretudo deve ter em consideração as pessoas que colaboram nos projectos. E se 

interrogar, dialogar e agir fazem parte do meu léxico enquanto encenador, encenar este 

clássico foi sobretudo um espaço de procura, onde tentei sublinhar as ideias inscritas 

no texto, de forma a criar um espectáculo sobre o fazer teatral, sobre as memórias do 

fazer vicentino, do T.E.U.C, de Coimbra e das minhas próprias. No entanto, as minhas 

opções são apenas, uma forma de me posicionar e reflectir sobre a questão colocada 

por Fernando Matos de Oliveira (2003), “Posta de lado a reescrita do clássico, que 

opções restam ao contemporâneo?” (p. 156).   

No trabalho de preparação, descrito no segundo capítulo, procurei dar conta do 

levantamento de necessidades para fazer face a este projecto, como preparar-me em 

relação ao autor e ao imaginário da época em que se insere, realizar uma análise mais 

aprofundada do texto a encenar, do T.E.U.C, e do seu material genético.  
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Na verdade um dos pressupostos de partida para a criação deste espectáculo foi 

criar pontes de entre o passado e o presente, entre o T.E.U.C e Gil Vicente, e nesse 

confronto ir delineando um tema que fosse transversal para a criação do espectáculo. 

Se falo de um tema, refiro-me sempre à ideia que subjaz o meu trabalho que articula, 

contexto, actualidade e pessoas envolvidas no projecto E este projecto levou em conta, 

as pessoas, sobretudo, na forma de pensar qual o melhor treino de actor para o elenco 

e como essa pedagogia ligada à formação poderia influenciar o processo. Acredito que 

a formação (dos actores), nunca é dissociada da construção final do espectáculo, 

ambos se implicam.  

Foi essa articulação que procurei descrever e analisar nas lógicas de criação, no 

terceiro capítulo. Procurei, assim, detalhar o processo de trabalho, muitas das vezes 

negligenciado, por nós os fazedores, mas penso que ao disponibilizar o que se passa 

nas salas de ensaio, se possa, indagar e contextualizar as práticas e métodos na 

criação teatral contemporânea.   

Espero que, a quem interessar, este ensaio possa contribuir para alimentar e 

reflectir sobre o fazer teatral, sobre o posicionamento em relação aos clássicos, numa 

época em que se procura outros critérios para a criação, e sobretudo permita averiguar 

sobre o lugar da encenação hoje. 
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A) Historial do T.E.UC.  

A primeira apresentação pública do TEUC realizou-se em 27 de Julho de 1938, ainda 

com a designação de Grupo Cénico da Secção de Fado Académico de Coimbra, no contexto 

de uma noite vicentina que compreendia a Farsa de Inês Pereira, o quadro Todo o Mundo e 

Ninguém do "Auto da Lusitânia", o quadro Os Quatro Irmãos da "Farsa do Juiz da Beira" e a 

Súplica de Cananeia, com encenação do Professor Paulo Quintela. 

Durante os seus primeiros trinta anos de existência, a actividade do TEUC foi marcada 

pela direcção artística do Professor Paulo Quintela, tendo durante esse período sido 

encenados autores do Teatro Clássico Grego, como Eurípides, Sófocles e Ésquilo, clássicos do 

Teatro Mundial como Molière, Goethe e Calderón de La Barca, autores modernos como 

Tchekov e García Lorca, e, finalmente, autores portugueses, desde Luís de Camões a autores 

contemporâneos como Miguel Torga, Raúl Brandão e José Régio. Mas estas três décadas 

foram marcadas sobretudo pela representação de numerosos textos do chamado "pai" do 

teatro português, Gil Vicente. No final da década de 40 e início da década de 50, o TEUC 

assumiu também o forte empreendimento de levar as suas peças ao público lusófono além-

fronteiras, desde África até ao Brasil, dinamizando as relações culturais entre Portugal e estes 

povos. 

A partir da última metade da década de 60, a orientação artística do grupo sofre uma 

grande mudança, marcada pelo trabalho com novos  encenadores, como Luís de Lima e Júlio 

Castronuovo, e o nascimento de uma secção dentro do TEUC vocacionada para o Teatro 

Infantil, responsável por uma prolífera actividade que se estende pelas décadas de 70 e 80, em 

prol de um público jovem, mas tão carente de produtos artísticos como o adulto. 

Com a chegada do 25 de Abril, termina um período marcado pela censura e pela 

tentativa de tornear as limitações por ela impostas; é altura de fazer chegar a todo o público a 

ideia de concretização da liberdade, através do teatro de intervenção social: Portugal com P de 

Povo, Arraia Miúda, A Excepção e a Regra; é altura de levar à cena autores polémicos como 
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Bertold Brecht e Dario Fo, de experimentar novas formas de linguagem com encenadores 

como Fernando Gusmão, José Oliveira Barata e Adolfo Gutkin. Também a formação assume 

um papel crucial neste período, assumindo-se como a base imprescindível de qualquer 

actividade criativa. 

A década que se segue é caracterizada pelo experimentalismo e aposta em propostas 

diferentes do que se fazia até então, em encenações de Adolfo Gutkin, Ricardo Pais, Andrzej 

Kowalsky, Rogério de Carvalho e Manuel Sardinha, entre outros. Encenam-se autores que 

nunca tinham aqui sido abordados: Enrique Buenaventura, Alberto Adelach, Frank Wedekind, 

Boris Vian, Cervantes, Marguerite Duras, August Strindberg. Também data desta altura a 

edição da então única revista de Teatro em Portugal - a TeatrUniversitário - e a criação da 

Semana Internacional de Teatro Universitário (SITU), que reuniu em Coimbra o Teatro 

Universitário que se fazia pela Europa, e simultaneamente divulgou o Teatro português  extra 

fronteiras. 

O início da década de 90 é marcado pela apresentação de espectáculos que se 

tornaram uma referência no panorama do teatro português de então: Platonov, de Anton 

Tchekov, encenado por Rogério de Carvalho, Grupo de Vanguarda, de Vicente Sanches 

encenado por Ricardo Pais, India Song, de Marguerite Duras, encenado por Manuel Sardinha. 

A actividade prossegue com novos criadores, alguns dos quais realizam no TEUC as suas 

primeiras encenações - Jorge Fraga, Paulo Castro, João Grosso, José Neves, Tiago Torres da 

Silva - mantendo-se o contacto com outros que já aqui haviam encenado - Rogério de 

Carvalho, Manuel Sardinha. Trabalham-se autores bastante conhecidos do público, como 

António Patrício, Luigi Pirandello, Federico García Lorca e Peter Handke, outros ainda pouco 

divulgados entre nós, como Fernando Arrabal e Clarice Lispector, e novos valores da escrita 

portuguesa, como Jacinto Lucas Pires.  Entrámos no novo século com a apresentação de 

"Sonho de Uma Noite de Verão" de William Shakespeare, dirigida por António Mercado, 

encenador de renome internacional. 
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No princípio de 2002 regressámos a Lorca. Clóvis Levi encenou a nossa primeira 

produção de 2002 - Mulheres de Lorca.  Como segunda produção de 2002, levámos à cena 

"Talk the Talk and the Jay", de Pedro Malacas, um espectáculo de criação colectiva. Passados 

quinze anos desde a última apresentação de uma criação colectiva do TEUC, este espectáculo 

surgiu como um desafio, conduzindo o grupo a viver uma experiência teatral há muito relegada. 

Em 2003 sentimos a necessidade de afirmar o Teatro Universitário como teatro de valor 

social e crítico. Desta forma convidámos Tiago Rodrigues, jovem encenador e actor com 

experiência internacional, para encenar "Calígula" de Albert Camus.  Como Exercício Final do 

Curso de Formação Teatral 2003/04, o TEUC explora, no primeiro semestre de 2004, o texto 

"O Rinoceronte" de Ionesco e apresenta o espectáculo "Rinocerontes", encenado por Manuel 

Sardinha. 

Já no segundo semestre do mesmo ano, o TEUC apresenta "O Teatro Ambulante 

Chopalovitch", encenado por Pedro Matos.  Em 2005 nasce, a pensar nos mais pequenos, 

“Contos Tontos”, uma criação colectiva. Parte-se, então, para a diferença com a criação e 

montagem dos “Homens das Latas”, encenado por Luís Mestre. 

Em 2005 nasce, a pensar nos mais pequenos, “Contos Tontos”, uma criação colectiva. 

Parte-se, então, para a diferença com a criação e montagem dos “Homens das Latas”, 

encenado por Luís Mestre. 

Em 2006 o TEUC abre palcos a novos encenadores e surge o arrojado “Projecto 

Müller”, pelas mãos de Ricardo Correia, com apenas três actores em palco, que consegue o 

prémio do Júri no XI Ciclo de Teatro Universitário da Beira Interior. Ainda nesse ano a procura 

de construção de pontes com outros pares leva-nos à colaboração com a Camaleão – 

Associação Cultural e surge “O Fazedor de Teatro”, encenado por Pedro Malacas. Porque esta 

procura enriquece e nem só nos palcos o teatro se pode desenrolar, dá-se a primeira 

experiência do TEUC na rádio com o recuperar do Teatro Radiofónico na RUC. 
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No ano seguinte é a vez de William Shakespeare iniciar as batidas de Molière com 

“Hamlets”, uma criação a partir de “Hamlet” com encenação de Nicolau Antunes. Pela nova 

fornada de actores e actrizes, vindos do curso de formação 07/08, volta ao palco TEUCquianos 

“O sonho” de Agust Stringberg em encenação de Pedro Matos. 

Em 2008 os 70 anos do TEUC impõem celebração à medida daí que se repõe “O 

Fazedor de Teatro”, e “A Cantora Careca” trás o teatro do absurdo pela mão de António 

Duraes. No entanto o apogeu acontece com o almoço dos 70 anos onde se reúnem diferentes 

gerações do TEUC em partilha de experiências, do carinho por esta casa e do gosto pelo 

teatro. É durante três dias de comemoração que é apresentada “Oresteia: Fragmentos de 

Agamemnon e Coeforas”, onde se condensaram três meses de trabalho com Rogério de 

Carvalho numa busca pela essência da tragédia grega. 

2009 chega e embarcámos na aventura de “Popo”, esse reino fantástico mas 

estranhamente pequeno que Georg Büchner pensou e Pedro Malacas tornou realidade. Popo 

subiu ao palco no teatro de bolso em Coimbra, mas também no teatro A Comuna, em Lisboa, 

na abertura do FATAL 2009. 

No seu longo percurso de 72 anos, esta casa sempre apostou na formação de jovens 

artistas, grupos trabalhadores e coesos, futuros profissionais competentes, no fundo seres 

humanos mais conscientes. Consciência do eu e do outro, que nasce da aprendizagem, da 

partilha, da escuta e da tolerância. Nascem assim mais alguns valorosos TEUCquianos que 

nos apresentam: Narrativa fidedigna da grande catástrofe ocorrida no Teatro Baquet, com 

encenação de Carlos Marques. 

Queimamos o Teatro dentro de um teatro. Um novo ciclo se inicia, com a passagem 

derradeira pela prova de fogo. Para que o nosso teatro nunca morra, é preciso que o Teatro 

renasça das cinzas. 

O teatro em fogo da Narrativa Fidedigna da Grande Catástrofe Ocorrida no Teatro 

Baquet recebe menção honrosa pelo FATAL 2010. 
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No final do semestre de 2010 o TEUC viaja 500 anos no tempo, entre duas barcas que 

flutuam no imaginário de todos, recordando um Vicente quinhentista e conseguir trazê-lo, 

retirando a sua essência, para cima de um palco recheado de risos e sorrisos. 

Entre uma barca infernal e outra Gloriosa, entre um diabo e um anjo, entre a avareza de 

um Onzeneiro e a nobreza de um fidalgo, entre a inocência de um Parvo e a perícia de um 

Frade, entre a Vaidade de uma Alcoviteira e a descrença de um Judeu, entre a corrupção de 

um corregedor e os subornos de um procurador, entre a ingenuidade de um enforcado e a 

altivez de quatro Cavaleiros, resta saber quem somos e em que Barca cabemos. 

O Auto da Barca do Inferno é apresentado no âmbito do II Festival das Artes de 

Coimbra.  

(Retirado do site http://www.teuc.pt/). 
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B) Cronologia dos espectáculos do T.E.U.C de 1938 a 2009  

1938  

Anfitriões, de Luis de Camões – Encenação de Paulo Quintela  

Coros Líricos Medievais Femininos – Encenação de Paulo Quintela  

O Auto da Alma e os episódios de O Lavrador e da Ladainha dos Diabos, de Gil Vicente  

Encenação de Paulo Quintela  

1940  

Auto da Embarcação do Inferno, de Gil Vicente – Encenação de Paulo Quintela  

Hora das Negligências Mundanas, de Gil Vicente - Encenação de Paulo Quintela  

1941  

Trilogia das Barcas, de Gil Vicente - Encenação de Paulo Quintela  

1944  

O Grande Teatro do Mundo, de Calderón de La Barca - Encenação de Paulo Quintela  

1947  

Terra Firme, de Miguel Torga - Encenação de Paulo Quintela  

O Rei Imaginário, de Raúl Brandão - Encenação de Paulo Quintela  

1955  

O Avejão, de Raúl Brandão – Encenação dos elementos do Grupo  

Fragmento de Prometeu, de Goethe - Encenação dos elementos do Grupo  

Auto da Feira, de Gil Vicente - Encenação dos elementos do Grupo  

Medeia, de Eurípedes - Encenação de Paulo Quintela  



 

 

90 

 

 

Monólogo do Vaqueiro, de Gil Vicente - Encenação de Paulo Quintela  

Auto da Índia, de Gil Vicente - Encenação de Paulo Quintela  

Auto da Barca da Glória, de Gil Vicente - Encenação de Paulo Quintela  

1958  

Mário ou Eu Próprio e o Outro, de José Régio - Encenação de Paulo Quintela  

Antígona, de Sófocles - Encenação de Paulo Quintela  

1959  

Auto da Barca do Purgatório, de Gil Vicente - Encenação de Paulo Quintela  

1960  

O Urso, de Tchekov - Encenação de Paulo Quintela  

El Retabillo de Don Cristobal, de Federico Garcia Lorca - Encenação de Paulo Quintela  

1962  

A Sapateira Prodigiosa, de Federico Garcia Lorca - Encenação de Paulo Quintela  

1963  

Breve Sumário da História de Deus, de Gil Vicente - Encenação de Paulo Quintela  

1966  

O Avarento, de Moliére – Encenação de Paulo Quintela  

1967  

Prometeu Agrilhoado, de Ésquilo - Encenação de Paulo Quintela  

1968  

Sábado de Rua, Noite de Feiticeiras – Autoria de encenação de René Lúcio  
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1969  

A Ilha dos Escravos, de Marivaux – Encenação de Luis Lima  

Um Foguetão em Marte, de Juan Enrique Ancuna – Encenação de elementos da Secção de 

Teatro para a Infância.  

1970  

O Imperador Jones, de Eugene O´Neil – Encenação de Júlio Castronuovo  

Teoria da Tributação no Reino de Nabucodonosor – Trabalho Colectivo  

Mel, Pastel e um Boneco de Papel – Encenação de Júlio Castronuovo  

O Principezinho, de Saint-Exupèry – Tradução e adaptação dos elementos da Secção de 

Teatro para Infância  

1971  

Hamlet, de Shakespeare – Criação colectiva dirigida por Carlos Cabral  

O Sol – Autoria e encenação de elementos da Secção de Teatro para a Infância  

O Rei Amadeu, de Mário Castrim – Encenação de elementos da Secção de Teatro para a 

Infância  

1972  

Woyzec, de Georg Buchner – Encenação de Júlio Castronuovo  

O Palhaço Troca o Passo – Autoria e encenação de Manuel Guerra  

1973  

O Asno, de José Ruibal – Encenação de Fernando Gusmão  

O Eucalipto Feiticeiro, Jerónimo e a Tartaruga – Autoria de alunos de uma escola francesa, 

adaptação de Catherine Dasté sob a direcção de Manuel Guerra  

1975  
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Portugal com P de Povo – Trabalho Colectivo  

Arraia Miúda, de Jaime Gralheiro – Encenação de José Oliveira Barata  

1976  

A Excepção e A Regra, de Brecht, Encenação de Fernando Gusmão  

1978  

Nasceu Vilão, foi Jogral, de Dario Fo – Encenação de José Oliveira Barata  

O Passarinho Branco, de Emil Resboir – Encenação de Deolindo Pessoa  

1979  

E Agora?...Histórias de José e Maria – Criação colectiva sob a orientação de Adolfo Gutkin  

1980  

O Sonho, de Henrique Buenaventura – Encenação de Fernando Gusmão  

De Pequenino se Torce o Pepino – Autoria e Encenação de Deolindo Pessoa  

1981  

Homo Dramaticus, de Albeto Adelach – Encenação de Adolfo Gutkin  

1982  

Um Reino Maravilhoso, de Miguel Torga – Recital coordenado por António Augusto Barros  

A Rainha Dida – Autoria e encenação de Deolindo Pessoa  

1983  

O Despertar da Primavera, de Frank Wedekin – Encenação de Ricardo Pais  

1984  

O Pricípe Feliz, de Oskar Wilde – Encenação de Manuel Guerra  
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1985  

Borisvilândia, a partir de O Arranca Corações e A Mais Baixa das Profissões, de Boris Vian – 

Encenação de António Augusto Barros e António Romão  

Dom Quixote, de Cervantes – Encenação de Andrzej Kowalsky  

A Marcha, de Alberto Adelach – Encenação de Adolfo Gutkin  

O Amor, de Marguerite Duras – Encenação de Manuel Sardinha  

1987  

Tenslume – Criação Colectiva sob orientação de Joke Terpsma  

A Doença da Morte, de Marguerite Duras – Encenação de Manuel Sardinha  

O Sonho, de August Strindberg – Encenação de Rogério de Carvalho  

1988  

Auto da Índia, de Gil Vicente - Encenação de Rogério de Carvalho  

1990  

Platonov, de Anton Tchekov - Encenação de Rogério de Carvalho  

1991  

Grupo de Vanguarda, de Vicente Sanches – Encenação de Ricardo Pais  

O Boné, de Thomas Bernhard – Encenação de Manuel Sardinha  

1992  

India Song, de Marguerite Duras - Encenação de Manuel Sardinha  

Nada de Olhares Românticos, baseado no universo literário de Miguel Torga, Eugénio de 

Andrade e António Ferreira – Criado e dirigido por Jorge Fraga  

1993  
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Pensão Central, Café Teatro adaptado de Nada de Olhares Românticos – Direcção de Jorge 

Fraga  

O Marinheiro, de Fernando Pessoa – Encenação de Manuel Sardinha  

1994  

M, baseado nas Cartas Portuguesas, atribuídas à freira Mariana Alcoforado – Criação e direcção 

de Jorge Fraga  

O Rapaz de Bronze, de Sophia de Mello Breyner – Direcção de Cláudia Marcão  

1995  

Íon, de Eurípides – Encenação de Paulo Castro  

As Lágrimas Amargas de Petra Von Kant, de Reiner-Werner Fassbinder – Encenação de 

Paulo Castro  

O Meu Caso, de José Régio – Encenação de Manuel Sardinha  

Antígona, de Sófocles – Encenação de Rogério de Carvalho  

1996  

Fando e Lis, de Fernando Arrabal – Encenação de Paulo Castro  

Dinis e Isabel, de António Patrício – Encenação de João Grosso  

1997  

Ensaio 31, baseado em Seis Personagens em Busca de um Autor, de Luigi Pirandello – 

Encenação de José Neves  

Os Burrogalos – Teatro para a Infância. Texto, encenação e composição musical de José 

Geraldo e David Cruz  

1998  

Bodas de Sangue, de Federico Garcia Lorca – Encenação de José Neves  
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Há Horas do Diabo, a partir dos textos Universos e Frigoríficos, de Jacinto Lucas Pires e 

Fausto, de Fernando Pessoa – encenação de Manuel Sardinha  

1999  

A Mulher Canhota, de Peter Handke – Adaptação e Encenação de Rogério de Carvalho.  

O Boné, leitura encenada de textos de Thomas Bernhard, dirigida por Manuel Sardinha.  

E Se?!...Um Espectáculo Para Clarice Lispector, Autoria e Encenação de Tiago Torres da 

Silva  

2000  

O Tio Vânia, de Anton Tchekov – encenação de Rogério de Carvalho  

2001  

Sonho de uma Noite de Verão, de William Shakespeare – encenação de António Mercado  

2002  

As Mulheres de Lorca, a partir de "Bodas de Sangue, Yerma e A Casa de Bernarda Alba" de 

Federico Garcia Lorca – Adaptação e encenação de Clovis Levi  

Talk the Talk, de Pedro Malacas – Criação Colectiva do TEUC  

2003  

Calígula, de Albert Camus. Encenação de Tiago Rodrigues.  

2004  

Rinocerontes, a partir de "O Rinoceronte" de Eugène Ionesco. Encenação de Manuel Sardinha 

com desenho de luz de Jorge Ribeiro. 

O Teatro Ambulante de Chopalovitch, de Lioubomir Simovitch. Encenação de Pedro Matos 

com realização plástica de Carlos Reis. 

2005 
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Contos Tontos, a partir de textos de autores lusófonos. Criação colectiva. (Teatro para a 

Infância).  

Os Homens das Latas, de Edward Bond. Encenação de Luís Mestre.  

2006 

Projecto Müller, a partir de textos de Heiner Müller. Encenação e dramaturgia de Ricardo 

Correia, com desenho de Luz de Rui Capitão. 

 

O Fazedor de Teatro, de Thomas Bernhard. Colaboração entre o TEUC e Camaleão - 

Associação Cultural. Encenação de Pedro Malacas. 

 

Teatro Radiofônico 

2007 

Hamlets, a partir de “Hamlet” de William Shakespeare. Encenação de Nicolau Antunes 

2008 

O sonho, de August Stringberg, Encenação Pedro Matos 

 

A Cantora Careca, de Eugène Ionesco. Encenação de António Durães 

 

Oresteia: Fragmentos de Agamemnon e Coeforas, a partir de “Oresteia” de Esquilo. Encenação 

de Rogério de Carvalho com desenho de luz de Jorge Ribeiro. 

2009 

Popo, a partir de “Leôncio e Lena” de Georg Büchner. Encenação de Pedro Malacas e desenho 

de Luz de Alexandre Mestre.  

(Retirado do site http://www.teuc.pt/). 
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C) Material de anteriores encenações Vicentinas pesquisado no espólio do 

T.E.U.C.   

 

Fotografia do Auto da Embarcação do Inferno pelo T.E.U.C, datada de 1952 
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Fotografia da Barca do Inferno pelo T.E.U.C (s.d) 
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Fotografia da Barca da Glória pelo T.E.U.C (s.d) 
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Recorte do cenário das Barcas na Edição do T.E.U.C datada de 1951 (capa) dedicada à visita deste 
organismo académico ao Ultramar 

 

Recorte da fotografia da Barca do Inferno pelo T.E.U.C, inserida na publicação Boletim edição datada de 
1951  
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Fotografia da Barca do Purgatório pelo T.E.U.C (s.d) 
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Fotografia do Auto da Embarcação do Inferno datada de 1945  
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Referências e Críticas ao T.E.U.C (p. 1 e 8) 

Nota impressa no documento: Serão Vicentino no Teatro D. Maria Pia Leiria a 17 de Março de 1942. 
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Referências e Críticas ao T.E.U.C (p. 2-3) 
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Referências e Críticas ao T.E.U.C (p. 4-5) 
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Referências e Críticas ao T.E.U.C (p. 6-7) 
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Programa (interior) de A Triologia das Barcas de 1941 apresentado em Lisboa no Teatro Nacional 
D:Maria II a 16 de Maio 
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Programa (interior) da A Triologia das Barcas de 1941 apresentado em Lisboa no Teatro Nacional 
D:Maria II a 16 de Maio 
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Programa (exterior) do Espectáculo Vicentino de 1946  
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Programa (interior) do Espectáculo Vicentino de 1946  
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Capa do Programa do Espectáculo Vicentino datado de 1943 
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Edição do T.E.U.C datada de 1951 (capa) dedicado à visita deste organismo académico ao Ultramar 
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Edição do T.E.U.C datada de 1951 (p.2) 
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Edição do T.E.U.C datada de 1951 (p. 3) 
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Edição do T.E.U.C datada de 1951 (p. 4) 
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Edição do T.E.U.C datada de 1951 (p. 5) 
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Edição do T.E.U.C datada de 1951 (p. 6) 
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Edição do T.E.U.C datada de 1951 (pg. 10 -11) 
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Publicação do T.E.U.C Boletim datada de 1951 (capa) 
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Publicação do T.E.U.C Boletim datada de 1951 (p.16) 
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Publicação do T.E.U.C Boletim datada de 1951 (p. 14) 
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Publicação do T.E.U.C Boletim datada de 1951 (p. 15) 
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´ 
 

Cartão de identificação utilizado pelos membros do T.E.U.C. (neste caso Deniz-Jacinto).   
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D) Material do caderno de encenação 

  

Notas do Workshop Preparatório (6ª sessão) exercício palavra/gesto 
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Notas da 3ª semana de ensaios 



 

 

126 

 

 

 

Notas da 7ª semana de ensaios – desenho das unidades 
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E) Imagens de referência 

Tríptico das tentações de Santo Antão de Hieronymus Bosch, (1505-1506) 

 

Contenda entre Carnaval e Quaresma de Pieter Brueghel (1559) 
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Triunfo da morte de Pieter Brueghel (1562),   

 

Pormenores de Perseguidores de Cristo carregando a cruz de Hieronymus Bosch (1510-1535) em 

comparação com Rocker Punk – sem autor (1998) 
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F) Desenho de Luz 
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G) Cenário 

 

Desenho técnico 

 

 

Fotos da construção do cenário por Eduardo Conceição (cenográfo) 
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H) Esquissos dos figurinos  
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I) Flyer / Cartaz   
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J) Dossier de Promoção 

 

 

 

 

 

apresenta 
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AUTO 

DA 

BARCA 

DO 

INFERNO 
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Financiado por: 
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Sinopse 

O Auto da Barca do Inferno, foi representado em 1517 na Câmara da Rainha Dona 

Maria. Neste Auto, inscrito nas moralidades, chegam ao Cais da Morte várias figuras 

alegóricas que serão sujeitas a um julgamento Post-morten, numa dialéctica 

Condenação/Salvação, embarcando as figuras na Barca da Glória ou na Barca do 

Inferno. 

 

Notas de encenação 

Trazer à cena o Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente, é uma proposta arriscada, 

mas que permite-nos a nós - os Fazedores, revisitar os genes do nosso teatro. A 

questão a colocar não é se faz ou não sentido fazer Gil Vicente hoje, a resposta é 

óbvia, mas deverá ser: como fazer Gil Vicente transpostos 500 anos? Como comunicar 

todas as suas nuances, a sua musicalidade, e integrá-lo no aqui e agora, sem esquecer 

que Coimbra, Gil Vicente, e o TEUC, traçaram tangentes tantas vezes.  

Nesta encenação não pretendo actualizar, nem tão pouco fazer uma reconstituição 

histórica de um Portugal quinhentista, mas gostaria de burilar as suas palavras, de 

encontrar com as actrizes, seis por sinal, a sua fisicalidade, o seu jogo, e de construir 

uma trupe que joga entre o fazer vicentino e a memória desse fazer neste grupo de 

teatro universitário, re-inventando um novo caminho artístico. 

Queremos, e agora uso o plural, fazer um espectáculo íntimo, um espectáculo que 

nasce da proximidade física, onde a comunicação seja feita olhos nos olhos, tal como 

foram os espectáculos apresentados por Gil Vicente na Corte, em pequenos espaços, 

e deste modo, rir deste Mundo às avessas, rir dos outros, rir do passado para 

inscrevermo-nos no Futuro. 

Entramos na Barca, resta saber para onde nos leva... 

 

Ricardo Correia 
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K) Folha de Sala do espectáculo 
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L) Agenda do Teatro da Cerca de São Bernardo 

 

 

 

 



 

 

149 

 

 

M) Recorte de imprensa – Diário de Coimbra 

 

 

 

 

 

 



 

 

150 

 

 

N) Recorte de imprensa – Público 
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O) Fotos de ensaio  
 

(Foto 1, 2 e 3 © Pedro Medeiros, TEUC, Auto da Barca do Inferno - Festival das Artes 2010).  

             

1   2

  3 
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(Fotos seguintes de Eduardo Conceição) 
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P) Versão cénica do Auto da Barca do Inferno   

(a partir da versão de José Camões) 

 

1ª Unidade (Evocação + Prólogo) 

 

2ª Unidade (Diabo e Companheiros + Fidalgo + Onzeneiro + Joane + 

Sapateiro) 
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3ª Unidade - Mix (Brízida Vaz + Judeu e Parvo+ Brísida Vaz + Frade e 

Florença)  
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4ª Unidade (Corregedor + Procurador + Enforcado + 4 Cavaleiros)
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Q) DVD do espectáculo Auto da Barca do Inferno 

 

Gravação no dia 21 de Julho de 2010 (estreia) por Alexandre Mestre 

(imagem) e Rui Capitão (som). 


