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Resumo do trabalho de projecto

Um dos pressupostos deste trabalho de projecto € de cartografar o trabalho
pratico de encenacdo realizado a partir do Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente
encenado para o Teatro Universitario de Coimbra (T.E.U.C) em 2010 e que constitui a
matéria de analise do ensaio aqui sugerido.

Neste ensaio levanto algumas questdes que alimentaram o processo de criagéo,
e que surgiram do confronto da encenagdo com um texto classico, como se podera
verificar no primeiro capitulo. Posteriormente, no segundo capitulo, documento o
periodo de preparacdo anterior aos ensaios. Finalmente, no terceiro capitulo, defino
guais as logicas que estiveram por tras do processo e que levaram a criacdo do
espectaculo, através da analise a documentacéao feita diaristicamente no caderno de

encenacao que da conta do processo de ensaios até a concretizacdo do espectaculo.

Palavras-chave

Gil Vicente, Auto da Barca do Inferno, Encenacéo, T.E.U.C, Processo de criacao

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 | 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.



Later, in the second chapter, | 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



“S6 temos o passado a nossa disposicdo. E com ele que imaginamos o futuro.”

(Lourenco, 1997, p. 7)
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Introducéo

Este ensaio serve para enquadrar e analisar o processo criativo que deu origem
a encenacdo da peca Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente produzida no Teatro
Universitério 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 apresenta-lo em Coimbra no Festival das Artes
(Fundacao Inés de Castro) em Julho, e posteriormente uma reposicdo em Setembro,
no Teatro da Cerca de Sao Bernardo. Esta encomenda por parte do Festival da Artes
ao T.E.U.C deveu-se néo s6 ao historial deste grupo de Teatro, mas também ao tema
desta edicéo - Aguas Infindas, tendo o Festival resgatado esta peca de Gil Vicente para
ser levada a 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 encencdo do Mestrado por trés motivos de suma importancia. Em
primeiro lugar permitia-me revisitar o trabalho em volta do autor Gil Vicente. Trabalho
gue 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 trés espectaculos diferentes
ao longo de dez meses consecutivos. Esse trabalho permitiu-me alicercar um
conhecimento alargado da obra Vicentina, e apresentar “entre Outubro de 2002 e Julho
de 2003 (...) cerca de 100 sessdes, as quais assistiram mais de 6000 espectadores”
(Bernardes, 2003, p.10), os espectaculos: Uma Visitagdo e outras cousas (2002),

Almocreves (2003) e O Juiz da Beira - aula pratica (2003).



Saliento que para adlem dos espectaculos este projecto permitiu-me adquirir um
conhecimento da obra vicentina, quer pela pratica adquirida na construcdo dos
espectaculos, quer pelo contacto com varios especialistas da obra de Vicente, entre os
quais José Cardoso Bernardes, que coordenou cientificamente a publicacdo de
Ensaios Vicentinos da “A Escola da Noite” que reuniu “um conjunto de doze textos
criticos (...) funcionando como um contributo mais para o0 enriquecimento da
bibliografia ao dispor de quantos desejem aprofundar o seu conhecimento e a sua
reflexdo sobre a obra do nosso primeiro e maior dramaturgo” (Ibidem, p.11).

Em segundo lugar este convite permitiu-me voltar ao Teatro Universitario, casa-
mae do meu percurso no teatro. Foi no Teatro Universitario do Minho (T.U.M) em Braga
gue experimentei a funcdo de encenar pela primeira vez. Iniciei-me pelo grego
Aristofanes com a peca Lysistrata, numa encenacdo a duas maos com Jorge Louracgo
Figueira em 2000. Mais tarde, o T.E.U.C foi em 2006 palco de uma encenacdo que
realizei sobre a obra de Heiner Miuller - Projecto Miller, um projecto estruturado na
biografia de Heiner Miller, através das suas pecas e textos e que trespassava a
historia da Europa desde a 22 grande guerra até a queda do Muro de Berlim. Saliento
gue esse espectaculo valeu ao T.E.U.C, o prémio do Juri para o melhor espectaculo no
Festival Internacional de Teatro Universitario na Covilhd em 2007.

O lugar do Teatro universitario ndo sé foi importante pessoalmente na
construcdo do meu percurso enquanto encenador, como € ainda um campo privilegiado
de experimentacdo, um espaco de laboratério na procura de metodologias para abrir
novos caminhos na encenacao.

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

guer na procura de como melhorar na funcdo de encenador, quer questionando 0s
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métodos utilizados durante o processo de constru¢ao. Foi um projecto que permitiu-me
assumir riscos, com espaco para “falhar”, e também para partilhar ideias e interrogar o
meu papel enquanto criador.

O trabalho de projecto esta estruturado em trés capitulos. No primeiro capitulo,
levanto algumas questdes que alimentaram o proceso de criacdo, e que surgiram do
confronto entre a encenacgéao e o texto classico.

O segundo capitulo, documenta o periodo de preparacdo prévia aos ensaios,
essencialmente de pesquisa de documentacao relacionada com o texto a encenar.

O terceiro e ultimo capitulo define quais as logicas que estiveram por tras do
processo e que levaram a criacdo do espectaculo. Este capitulo esta assente na
analise a documentacao feita diaristicamente no caderno de encenacédo dando conta
do processo de ensaios e das discussdes tomadas com vista a construcdo do
espectaculo.

Esta andlise do processo criativo e do objecto cénico criado, ndo pretende
defender uma proposicdo no campo da encenacdo, isto €, defender um modus
operandi e de pensamento em detrimento de outros, pretende sim contribuir para
reflectir ndo s6 sobre os caminhos optados e suas consequéncias no espectaculo, mas
também revelar questdes que possibilitem alimentar futuros processo de encenacao, e
sobretudo que esta cartografia do “fazer”, se possa constituir como uma forma de

legitimacéo da pratica artistica na investigagao cientifico-académica.



l. Peraondeis? O lugar da encenacao num cléssico

“e viimos singlarmente/ fazer representagoes /

destilo muy eloquente / de muy novas envencgdes / e fectas
por Gil Vicente; / elle foy ho que invento / isto caa, e ho usou
/ com mais gracga e mais dotrina / posto que Joam del
Enzina / ho pastoral comencgou.”

(Garcia de Resende, Miscelanea)

Cabe-me, antes de partir para a analise do processo de trabalho, salientar qual o
meu papel enquanto encenador, ou pelo menos aquele, que eu acredito ser
fundamental para a minha pratica, depois de ter sido profundamente questionado ao
longo do Mestrado em Teatro - especializacdo em encenacdo. Encenar, é para mim,
ser capaz conceber e decidir, artisticamente e techicamente de forma a manifestar
pontos de vista a partir de um Tema. Uso o termo, “Tema”, para fugir a 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 véem e interpretam. A encenacdo é sempre auto-reflexiva, é especifica
ao contexto e espaco onde me insiro, bem como as pessoas que colaboram. E 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 estimulo para quem participa, pois

permite e obriga a que todos sejam co-responsaveis e partilhem do projecto artistico.
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Adopto por isso a ideia descrita por Clive Barker sobre a visédo de Joan Littlewood em
relacdo 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 imbuido de uma autoridade totalitaria, e recorro frequentemente a técnicas de
Devising', principalmente como um método de negociacdo colectiva para gerar
materiais cénicos. Apesar deste desvio a norma autoritaria e autocentrada de encarar a
encenacao, nao sinto que o meu papel enquanto encenador figue 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
frequéncia do Mestrado de Teatro — especializacdo em Encenacao, e nas suas varias
disciplinas, bem como durante os exercicios para a cadeira de Encenacao | e Il. Dai
gue esta formulacdo, acima referenciada € ndo s6 um processo de amadurecimento
nos meus trabalhos de encenacéo, e das minhas opc¢des, mas sobretudo é cuamplice de
guem semeou, ao longo das aulas do mestrado, ideias e universos, como € o exemplo
do professor e encenador Carlos J. Pessoa, que no programa de O Pavilhdo dos

Naufragos advoga que:

! “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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0 encenador alids como todas as figuras do teatro,
nao existe espartihado numa determinada
especializacdo, cada pratica justifica as atribuicbes
devidas a cada um e, no que a figura do encenador
diz respeito estas atribuicbes dizem respeito a
organizacdo dos materiais cénicos no sentido do
esclarecimento e de um conjunto de intencdes; o
encenador ndo tem que fazer “marcacgdes”, cabe-lhe
a ele sobretudo a orientacdo do projecto, represente
essa orientagcdo uma maior ou menor implicacdo dos
outros intervenientes no processo de criagcdo. O actor
por seu turno é a matéria prima teatral por
exceléncia, o seu corpo, a sua v0oz, O Seu Sser,
vivificam o teatro. O actor — criador trabalha a partir
de si préprio, de si para o mundo; (...) o actor
problematiza, o actor - criador problematiza e
organiza, o encenador supervisiona (..) néo é pelo
facto de aumentar a responsabilidade dos actores
gue se diminui a do encenador, antes pelo contrario,
alarga-se a esfera de responsabilidades no sentido
em gue nos podemos debrucar sobre questdes para
as quais ndo existia anteriormente disponibilidade e
assim aprofundar o trabalho criativo; quanto mais

autbnomo — consciente e participante, for um actor
12



mais o encenador pode aprofundar o seu préprio
trabalho pois o grau de cumplicidade é a partida
muito maior entre pessoas que partilham informacéo.”
(Mendes, 2006, p. 10-13).

O trabalho tedrico e pratico ao longo do mestrado permitiu-me ir esclarecendo a
forma de conceber e habitar a minha fungdo como encenador, e tracar 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 encenacdo tem sido pautado pelos valores
supracitados, bem como pela estruturacdo dos processos de encenacao, sempre que
possivel, em trés fases, e a encenacdo deste classico do teatro portugués ndo foi
excepcao a regra. A primeira fase, correspondeu a um periodo de preparacido prévia
pela minha parte, essencialmente na pesquisa e documentacdo relacionada com a
peca a encenar, de forma a perceber qual o tema a tratar. A segunda fase,
correspondeu a organizacao de um workshop preparatorio com o elenco, previamente
ao processo de ensaios, de forma a conhecer as pessoas, criar codigos 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 espectaculo, o
encontro preparatorio permitiu estabelecer regras de entendimento e uma linguagem
de trabalho comum, bem como, criar um espaco de partilha e discussdo e um método
de trabalho formal com os actores. E por fim, a terceira fase correspondeu ao periodo

de ensaios que levou a construcdo do espectaculo.
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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
varias questbes a priori do processo de encenacdo. Pera onde is? Era a questdo que

se colocava na encenacao deste classico.

Assim como ponto de partida, tinhamos um texto classico do nosso patriménio
dramatico portugués: Auto da Barca do Inferno, um texto datado de 1517, o que
colocou uma questdo fundamental: como transpor cenicamente Gil Vicente passados
500 anos?

Pelo menos dois caminhos se afiguravam ao colocar em cena este auto: o da
actualizacéo e o da reconstituicdo historica.

Se no primeiro, ao transpor e traduzir para 0s nosso tempos os problemas e
suas vicissitudes, corria o risco de fazer transposi¢des anacronicas 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 arqueoldgico, que pouco comunicaria com o publico de hoje. Ficou a questao:
como mediar, com este texto, o passado e o contemporaneo?

Na minha prética cénica, tenho utilizado o texto dramatico de varias 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 significacbes para quem vé, e se uso a
palavra ver, ndo 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 espaco para

mostrar, mas também para observar e ser observado, € um postulado que contamina o
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meu trabalho de encenacéo, que nasce do confronto com a observacéo e interpretacéo
do publico, de quem vé e interpreta, o texto que é articulado pela encenacao.

As minhas encenacgfes servem também para falar do nosso presente, para o
contextualizar no “aqui e agora”, estando ligado a uma dimenséo de identificagdo ao
grupo de trabalho e ao seu contexto, € 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 encenacado, afecta também a reac¢do 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 territério de accéo desta minha encenacao para
este projecto, e recorrendo a tipologia apresentada em 1996 por Patrice Pavis (2003),
designaria-a como uma encenacao intertextual, que combina a encenacéo autotextual

e ideotextual, garantindo:

uma necessaria mediacdo entre a autotextualidade
da primeira e a referéncia ideolégica da segunda. Ela
relativiza a encenacdo em seu desejo de auto-
harmonia, se situa na série das interpretacdes, difere
polemicamente das outras solucbes ou dos outros
tipos de encenacdo. Muitas vezes a encenacdo de
textos classicos, muito conhecido, € necessariamente
intertextual, pois faz alusdo a encenacgfes anteriores,
ou pelo menos a grandes titulos de resolugdo 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
relacdo ao material Vicente? Como lutar com a sua opacidade? Como comunicar todas
as suas nuances, a sua musicalidade, e integra-lo no aqui e agora, sem esquecer que
Coimbra, Gil Vicente, e o T.E.U.C, tracaram tangentes tantas vezes?

Na realidade Gil Vicente escreveu trés pecas e estreou-as em Coimbra
enquanto

acompanhou a corte de D. Joado Ill quando esta,
fugindo da peste que assolava Lisboa e arredores, se
instalou temporariamente nesta cidade. Terdo
permanecido em Coimbra durante pouco mais de
seis meses, tempo suficiente para que aqui fossem
representadas trés pecgas (...) “Comédia sobre a
divisa de Coimbra”, “Farsa dos almocreves” e
“Tragicomédia pastorii da serra da estrela”

(Bernardes, 2003, p.333)

Se Coimbra foi palco das pecas de Gil Vicente nessa época, também o T.E.U.C
estd ligado desde a sua fundacédo a este Auto, sobretudo sob a direccdo de Paulo

Quintela.?. Assim sendo, como encenador tinha de me colocar em questdo na procura

% No livro “Mascaras da Utopia — Histéria do Teatro Universitario em Portugal” encontra-se a cronologia
dos espectaculos do T.E.U.C., conferir paginas 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 Universitario?

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

velha afeicdo a Gil Vicente (...) que, sob a direc¢ao,
esclarecida e arrojada de Paulo Quintela, levou o
autor das Barcas a muitos lugares pequenos do pais
e de Africa, ao longo das décadas de 50 e 60 do

século passado. (p.65).

Esta genealogia Vicentina inscrita na memoria do T.E.U.C, abria caminho para
pesquisar a sua historia (c.f anexo p.84-88), cronologia (c.f anexo 89 -96) e material de
encenacdes Vicentinas (c.f anexo p.97 - 123), sabendo que a primeira abordagem a
obra do autor foi em 1940, o que me levou a questionar de que modo poderia

relacionar esse material com o espectaculo que procuravamos fazer hoje?

Por outro lado, por experiéncia propria, sabia da diferenca de encenar um grupo
de actores e actrizes profissionais, dotados com uma experiéncia e formacdo mais
sélida, do que iria encontrar num elenco de um grupo de teatro universitario. O que
levantou desde logo duas questdes: Que tipo de abordagem no treino do actor era
necessaria com este elenco do teatro universitario? E que tipo de actor exigia o teatro

vicentino?

Assim, antes de partir para esta encenacao, queria que o processo de criacao

permitisse a participacdo do elenco, de forma a serem chamados a intervir
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criativamente na construcao do espectaculo. Uma das questBes que se levantou foi se
era possivel, num grupo de teatro universitario transitar de formas mais hierarquicas do
trabalho para formas mais colaborativas de maneira a gerar material num processo de
experimentacéo e de negociagao criativa?

Trazer a cena o Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente, era uma proposta
arriscada, mas que permitia-nos, aos Fazedores e também ao Publico, revisitar os
genes do nosso teatro, do Teatro Portugués através do autor, do T.E.U.C e da sua
génese vicentina.

A minha intencéo foi partir do texto, ndo transpondo-o para actualidade, mas
compreende-lo e decifra-lo aos olhos de quem o escreveu, para o interpretar hoje aos
olhos de quem o faz e de quem o V&, tentando criar pontes de entendimento entre
estas mentalidades, épocas e fazeres distantes.

Tal como refere Eduardo Lourenco (1997):

(...) o futuro de Portugal foi desde cedo, o «la fora», a
distancia, nossa ou alheia. Foi a india, o Brasil, a
Africa, recentemente e a varios titulos, a Europa.
Hoje, é a primeira vez que Portugal e os portugueses
tém de desenhar, de inventar e de se dar um futuro a

partir de si mesmos.” (p.25).

Também néds, os fazedores, carregaremos 0 passado as costas para

reinventarmo-nos aqui com este autor, com este grupo e com esta gente aqui € agora,
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reinventando-nos no nosso fazer artistico, sem pudor e sem medo, através do legado
artistico que faz parte do nosso patrimonio.

Nesta encenacao nao pretendi actualizar fazendo transposi¢des cénicas para a
actualidade, nem tdo pouco fazer uma reconstituicdo histérica de um Portugal
quinhentista, mas sim, encenar um espectaculo sobre o fazer teatral, mediando o
passado e o presente no fazer teatral.

Assim neste espaco temporal onde se situa Gil Vicente, o T.E.U.C e a equipa
artistica 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 espectaculo intimo, um espectaculo
gue nasceu da proximidade fisica, onde a comunicacao fosse feita olhos nos olhos, tal
como foram os espectaculos apresentados por Gil Vicente na Corte, em pequenos
espacos, e deste modo, rir deste Mundo as avessas, rir dos outros, rir do passado para

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

O trabalho de encenacao deve, no meu entender, compreender uma preparagao
prévia ao inico dos ensaios, essa preparacao € sobretudo um trabalho de pesquisa,
onde se levanta ideias em torno, da peca, do tema a trabalhar, de forma a ir reunindo
material histérico, filosofico, visual, etc.

Uma das primeiras questdes que ainda se colocam para qualquer espectaculo
€: usa-se o0 texto, ou pode-se usar outro ponto de partida ndo textual? Neste caso as
circunstancias ditaram o uso deste Auto, mas também a “circunstancia” nos fez sentir
proximos do modo de fazer do Teatro Vicentino. Na verdade, Gil Vicente por estar
proximo do Rei, e da vida palaciana, fez um Teatro de circunstancia, pois “escreveu
para um nascimento, escreveu para uma coroacao, escreveu para uma celebracdo de
uma cidade, etc. “ como refere Nuno Carinhas no programa da leitura encenada das
Beiras no Teatro Nacional Sdo Joao (Sobrado, 2007, p. 1).

A analise, que empreendi, nesta preparacao prévia, foi sobretudo para adquirir
uma compreensado mais vasta sobre este Auto, que esteve ligado a uma de varias
circunstancias particulares. Na verdade, ndo o conseguimos alocar apenas a uma
circunstancia em particular, Villalva na edicdo dedicada a este Auto nos Cadernos

Vicente, sugere algumas possibilidades sobre o Auto em apreco:

Talvez tenha sido composto para celebrar um
nascimento real, ocorrido em Setembro de 1516, mas
as circunstancias (morte do Infante recem-nascido)

terdo obrigado a adiar a representacdo de Inferno até
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ao final desse ano ou inicio do seguinte, na camara
da rainha doente (Maria), nos pacos da Ribeira.
Também pode ter sido preparado ja em 1517, por
encomenda da Rainha Lianor, para marcar o termo
de dois lutos (pelo Infante e pela sua Mae), e
representado ao Rei Manuel I. Outra hipGtese é ter

havido duas representacdes (1993, p. 3).

Se a priori a circunstancia (a encomenda do Festival das Artes) ditou a escolha
do Auto, posterioremente, fui confrontado com outro dilema: qual edi¢éo usar.

Assim o trabalho de pesquisa comecou na procura da edicdo a usar. Do texto
em apreco, existiam varias edicdes que fixaram o mesmo de forma diferente, e também
uma quantidade de manuais escolares com este texto, que nem sempre tém em conta
critérios mais rigorosos. Deste modo, deparei-me com varias possibilidades: Uma era
usar o texto que estava fixado na compilacam de 1562 (organizada pelos seus filhos),
outra possibilidade seria a da compilacam em 1586 (edicdo de Afonso Lopes), e ainda
havia a folha volante que datava de 1518.

Assim comecou uma pesquisa que fui fazendo para esclarecer qual a melhor
edicdo a usar. Na verdade, em relacéo a este Auto, existia a compilacam® que foi feita

pelos filhos de Gil Vicente, 26 anos ap6s a morte de Gil Vicente, datada de 1562, mas

® «conjunto de pecas Vicentinas editado pela primeira vez em 1562, sob os auspicios de dois filhos do

autor (Paula e Luis Vicente). Divide-se em cinco livros, agrupando 44 autos e outras pecas de menor

extensa: “Obras de devagcam”, “Comédias”, "Tragicomédias”, “Farsas”, e “Obras meudas”. (Bernardes,
2003, pg 211)
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que levantava ddvidas quanto a intervencdo de terceiros na obra. José Cardoso

Bernardes (2008) afirma sobre este assunto que:

Apesar de dispormos de uma edicao global feita sob
o zelo de seus filhos (Paula e Luis Vicente) as
dividas quanto a sua autoria ndo sao pequenas. Nao
sabemos, em primeiro lugar, qual foi exactamente a
intervencdo de Gil Vicente no processo que viria a
conduzir a publicacdo das suas obras. A este
propoésito ha quem limite a intervencao do filho, Luis
Vicente ao ordenamento dos autos; mas ha também
gquem o responsabilize pelo afeicoamento dos
préprios textos, na impossibilidade de determinar os
limites da intervencdo, podemos, ainda assim,
apreciar o Unico caso em que € possivel comparar
uma edicdo feita em vida do autor e uma outra
integrada na compilacam. Falo concretamente da
Barca do Inferno, publicada em 1518, numa folha
volante (hoje guardada na Biblioteca Nacional de
Madrid) e na licdo que figura nas Obras, vinda a lume
em 1562. O exame comparativo, ja levado a cabo por

diversas vezes, regista um numero de variantes

relativamente limitado, sempre explicaveis em fungéo
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de opcdes estilisticas (podendo estas ser atribuidas

ao proéprio autor) ”. (p. 27- 28).

Na busca de uma versdo para usar socorri-me inicialmente da coleccéo
Cadernos Vicentinos, colecc¢édo dirigida por Osério Mateus, especificamente do caderno
Inferno, na qual é realizada a comparacdo entre as varias edicbes e as opcdes de
fixacdo do texto, bem como da accdo censoria do Index na qual “expurga-se a
linguagem, e emendam-se ou elimina-se versos. (Villalva, 1993, p. 5).

Esta accdo censoria foi perdurando em varias edicbes, com as emendas
introduzidas a persistir, dai que para me esclarecer sobre a edicdo a usar recorri ao
Professor José Cardoso Bernardes, que me aconselhou a usar a edi¢do organizada por
José Camodes pela Imprensa Nacional - Casa da Moeda. Pois nessa edicao pode-se
confrontar, como explica José Camdes: “Nao s6 as transcricbes dos textos como
também as reproducdes das edicdes quinhentistas que serviram a sua fixacdo (os
folhetos, a compilacdo de 1562 e a Compilacdo de 1582).” (Bernardes, 2008, p.133)

Se a escolha estava feita em relacdo a edicdo a usar-se, as opcdes que se
seguiam em relacdo ao texto eram numerosas: amputava-se, faziam-se cortes
cirargicos, usava-se apenas o imaginario do mesmo, entre outras.

Abolido o textocentrismo, frequentemente uso as pecas para criar um outro
texto, algo que se tece como um material, do qual faco uma nova interpretacdo ou
leitura, pois ndo 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 classico, a minha opc¢éao foi
mais conservadora e assente na preservagdo do texto usado sem o fechar numa
interpretacéo estética e cénica do mesmo.

Pretendi sublinhar a sua musicalidade, todo a sua estranheza e dificuldade que
poderia conter a lingua 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 contemporanea” (Zurbach, 2003, p. 10). Assim,
usando a lingua fixada, o objectivo era trabalhar ndo s6 as sonoridades que contém,
mas também os seus significados, de modo a sublinhar o que nele esta inscrito,
restabelecendo deste modo a sua legibilidade.

A questao de o colocar comunicante com o publico de hoje, ndo pretendia uma
actualizacéo da historia ou das personagens, mas subjazia a 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 preparacdo, fui alinhavando algumas ideias, escolhas, e
sobretudo pensar em que consistiia 0 meu papel em relacdo a este Auto. A minha

funcdo estava ancorada em como contar esta historia hoje, fazendo a ponte do
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passado com a actualidade, trabalhando sobre a ideia de como contar esta histéria
hoje, e com este grupo, partindo deste classico do teatro portugués.

Na verdade, as encenacbes anteriores deste Auto pelo T.E.U.C, sobretudo no
tempo de Paulo Quintela, foram também matéria de andlise, ndo s6 por fazer parte do
legado e patriménio genético deste grupo, mas também porque poderia de alguma
forma fazer uma ponte entre um fazer pretério e um actual. A pesquisa de
documentacéo relacionada com este Auto levado a cena em espectaculos do T.E.U.C,
fez-se mais tarde no workshop preparatério. Nessa pesquisa ao espdlio do T.E.U.C das
pecas Vicentinas, pouco encontramos, além de fotografias de cena e alguns
programas, como documentos que atestavam a forma de fazer usada naquela época.
Para uma analise mais detalhada do significado do espolio Teuquiano, socorri-me, do
trabalho de investigacado 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 dominio do

Teatro, e fé-lo sobretudo nas suas encenacdes de textos Vicentinos. Assim:

“Paulo Quintela transpord, pois, para a representagéo
em palco, o saber que aclarava os sentidos da dificil
linguagem vicentina. O respeito pelo legado que
chega até nés, transforma o texto em autoridade
intocavel que, no entanto, se encontrara totalmente
explicitado em cena, através do gesto, da modulacdo
vocalica e da encenacdo que, sem se filiar em

nenhum legado cenogréfico, acaba por criar o espaco
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simbdlico adequado para compreender o jogo dos

actores” (Barata, 2009, p. 81-82)

Esta forma de pensar o espectaculo ficou como um cédigo genético a explorar
no processo de criagao.

Determinada a edicdo a usar, e levantado o véu sobre os genes Vicentinos no
T.E.U.C, a minha op¢é&o foi usar o texto na sua versdo completa, respeitando e a sua
autoridade, mantendo todas as personagens, apesar de saber de antemao que o
elenco seria composto apenas por seis actrizes, o que teria de levar a desmultiplicacéo
das actrizes por varias personagens. No entanto a possibilidade, de durante o
processo, efectuar alguns cortes cirargicos estava em aberto caso fosse necessario
sublinhar os sentidos do texto de modo a comunicar todas as suas intencbes e
significados ao publico.

Neste trabalho de pesquisa, comecei por re-familiarizar-me com a obra do autor,
e explorar outras pecas para que no processo de ensaio o elenco pudesse obter uma
visdo conjunta da linguagem vicentina, do seu ponto de vista, e do seu enquadramento

histérico-social, na verdade:

Do que foi o teatro de Gil Vicente sabe-se pouco.
Nenhum pintor, que parece, representou em tabuas
ou telas um momento desse teatro. Nenhum cronista,
dos tantos que houve pelo século, deixou noticias
suficientemente informativas dese trabalho. N&o

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 nao
ficam monumentos. E quase todo o que podemos
saber do trabalho teatral de Gil Vicente vem apenas
da Compilacam pdstuma que celebra, classifica o

material publicavel de que os editores dispunham em

1562. (Mateus, 2002, p. 154)

N&o havendo documentos suficientes que atestassem a forma do fazer teatral
de Gil Vicente, haveria com certeza outros documentos que pudessem fazer o
enquadramento histérico 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
camara da Rainha D.Maria.

Para esta tarefa reuni-me de varios programas quer da “A Escola da Noite”, quer
do “Teatro da Cornucépia”, programas que reuniam um conjunto de textos sobre Gil
Vicente, bem como uma cronologia e enquadramento da vida do autor. Das varias
cronologias disponiveis utilizei a cronologia que figura no livro Gil Vicente de José
Cardoso Bernardes que permitiu comparar ndo s6 os acontecimentos cronolégicos do
autor, mas também enquadra-lo na Historia Portuguesa e Europeia, relacionando
factos histéricos com artistas contemporaneos de outros paises.

Em relacdo ao autor, uma das informa¢des pertinentes, é que tinha ja catorze
anos de trabalho, anteriores a escrita do Auto da Barca do Inferno, e trabalhava para a

corte, aceitando encomendas, apesar de néo 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 vilva
de D.Joédo Il e irma de D. Manuel, o Rei que sucedeu a D.Jo&o Il ) que criou as
Misericordias.

Em relacdo ao trabalho de preparacéo sobre o texto, fui a procura de entender
qual era a sua historia, estrutura, o conflito central, a tipologia da pec¢a, o seu género, a
linguagem utilizada, o seu tempo de acc¢ao, e analisar as personagens.

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

teatral encontra-se inserido nas moralidades em que:

a intencao didactica se traduz na oposicao entre o
Bem e o Mal (...). Nessa conformidade, a
condenacdo e salvacdo nao constituem apenas o
destino dos mortos; representam também (e
sobretudo) um ensinamento sobre o0 que € o Bem e o

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

Este lado didatico do auto, que espelhava ao publico contemporaneo de Gil
Vicente os seus caminhos de salvacdo e condenacdo, levara-me a pensar qual o
interesse em tornar legivél esses caminhos ao publico de hoje? Como passar hoje essa
significacdo moralizadora? E que sentido teria para quem a via hoje? Foram algumas

guestdes que ficaram pendentes para o0 processo de ensaio.

* “Designagao abrangente de peca teatral em um acto (actu). Ainda durante o século XVI, viria a tomar o

sentido de obra de tematica religiosa, sem observancia de preceitos formais muito rigorosos, opondo-se,
nessa medida, a designacdes mais codificadas como tragédia ou comédia.” (Bernardes 2008, p. 208)
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Uma das fun¢Bes do encenador, na minha opinido, € saber que historia contar e
como conta-la, desde logo a sua equipa artistica, para depois a contar ao publico. Isto
significa que o encenador tem de saber ler e interpretar a peca. No caso do Auto da

Barco do Inferno, e recorrendo a 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. Sao lugares de condenacgéo ou de
gloria, 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 justica (Enforcado) ou por uma
cultura (Judeu), soldados de Africa e um tolo (Joane),

em dez fragementos justapostos. (p. 3).

Em termos de espaco e tempo onde a acc¢ao esté inserida, pode-se referir que é
um cais de embarque, um lugar de espera, um purgatorio, onde as figuras tém de
embarcar em duas barcas, alegoria do Bem e do Mal. A estrutura cénica é baseada
num desfile de figuras alegodricas, que representam tipos sociais, figuras que séo
julgadas pelos seus actos cometido em vida, quer pelo Diabo quer pelo Anjo, podendo
ser salvas ou condenadas.

Em relacdo as personagens, em Revisfes de Gil Vicente, José Cardoso

Bernardes (2003) refere que:
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a propria caracterizacdo das personagens — ténica
em que se costuma insistir muito, revela-se bem mais
atii e certeira se partir desta base, ou seja, se
assentar no principio de que todas as figuras que
integram o elenco se definem umas em relacdo as
outras, por extensdo ou por oposi¢ao. A Alcoviteira é
a extensao do Fidalgo Dom Anriqgue, 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 martirio. Entre um e outro grupo, fica o Parvo
Joane, antagonista de alguns condenados e do
préprio Diabo, o Ninguém (ou o “...alguém”) que se
oferece como antitese da massa pecadora e se
revela como prenuncio directo dos cruzados de
Africa. Dele deriva ainda o tdo apreciado cémico de
discurso. Mas, afinal, bem pode reduzir-se esse
mesmo cOmico a obscenidade, que mais nao €,
ainda, do que o contraponto e a subversdo 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 intengdes 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
alegodricas; julgamento Post-morten; e dialéctica Condenacdo/Salvacdo. Assim
levantado a estrutura e ideologia presente no Auto, tentei sublinhar estas ideias
inscritas no texto e coloca-lo ao servico do tema a tratar nesta encenacdo — um
trabalho sobre o fazer teatral e sobre a memoéria do fazer vicentino, quer deste grupo
de Teatro Universitario, quer das minhas. Podendo, a partir destas ideia, reinventar o

nosso fazer artistico a partir do nosso patrimonio e legado artistico.
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[I. LAgicas de criacdo —do Processo ao Espectaculo

Para descrever o processo de construcdo do espectaculo recorri ao caderno de
encenacdo, e escrevi este capitulo a partir desses registos diarios, anotados sem
grandes reflexdes e fixados no momento da construgdo do espectaculo. Dediquei-me,
agora com a devida distancia, a analisar e redescobrir o processo de criagdo, a partir
da observacédo desses registos, e dar conta dos seus recuos e dos avancos que
levaram a moldar o espectaculo.

Ao contrario dos instrumentos usados na ciéncia, esta observacdo € menos
precisa, mas a observacao permite, como refere Schechner (c.f. 2003, p. 333) criar
teoria. Servindo-me deste registo, crio neste capitulo, ndo s6 uma cronologia de
acontecimentos, mas também experimento reflectir sobre os mesmos, com o prazer de
rever e compreender 0 processo, re-escrevendo os seus significados.

Um dos pressupostos de partida para a criacdo deste espectaculo 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 criacdo do
espectaculo.

Na primeira fase, a necessidade de uma preparacao prévia em relacdo a peca,
autor e contexto, permitiu-me situar em relacdo ao material Vicente, levando a
guestionar como construir o espectaculo e como o transpor cenicamente 500 anos
depois.

A preparacdo e organizacdo de um workshop preparatério, que é analisada
neste capitulo, correspondeu a uma segunda fase, e permitiu criar cédigos 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 intengdo era que o Auto da Barca do Inferno ficasse inscrito no fazer teatral
deste grupo, partindo do seu cédigo genético, e construido a partir das pessoas que o
compdem, de forma a agarrar-se a sua pele.

Para este trabalho de encenacéo e especificamente no trabalho com estas seis
actrizes de Teatro Universitario, a minha ideia foi de estabelecer duas prioridades: a
primeira - uma preparacao/treino de actor sistematico ao longo do processo de criacao;
e a segunda passava por utilizar técnicas de gerar material e pensamento lateral, para
gue as actrizes fossem mais do que meras intérpretes, caminhando na direc¢éo da co-
autoria na construcao do espectaculo.

A primeira prioridade foi de preparar tecnicamente e dotar de ferramentas as
actrizes, preparando-as para “jogar” em conjunto. Para essa preparacdo usei técnicas
de treino de actor ligadas ao Teatro do Gesto (método Lecoq), para estabelecer uma
linguagem comum que favorecesse 0 jogo teatral e a transposicéo cénica do texto, isto
porque, muito do trabalho que realizei enquanto actor de espectaculos vicentinos
resultaram também da fisicalizacdo do texto e das acc¢des nele contidas. Deste modo
planeei usar varios exercicios de improvisacao que permitissem a criacdo a partir do
jogo criando bases para uma linguagem comum de criagdo com as actrizes.

Experimentei esta técnica, Teatro do Gesto, entre 2009/2010 durante o Curso de
Especializacdo Profissional Teatro do Gesto — Accéo Fisica Imagem e Palavra, com
Norman Taylor, numa organizacdo do departamento de Artes cénicas da Universidade
de Evora.

Por fim, o objectivo foi trabalhar na ideia que as actrizes sdo 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 varios criadores
como Complicitie, Lev Dodin, Katie Mitchell, para mencionar os mais préximos dos
métodos de trabalho dos quais me sinto préximo, ou seja, que tém influenciado a minha
forma de pensar, trabalhar e abordar cada espectaculo.

Assim apostei num trabalho de negociacéo colectiva, que ficava dependente do
engajamento com que as actrizes respondiam a missdes, por mim elaboradas, e que
resultavam da analise das questdes levantadas inicialmente na encenacdo deste
classico. Desta forma, as actrizes do elenco seriam capazes de realizar uma imersao
na obra vicentina através do seu trabalho de investigacdo. Para isso recorri a varias
técnicas de devising e improvisacdo (explorando cenicamente o tema da obra, ideias,
imagens, etc) para gerar material que pudesse ser utilizado ao longo da construcéao do

espectaculo.

Em Novembro, numa reunido preparatéria calendarizamos o processo de
trabalho em duas fases: Numa primeira fase em Fevereiro com uma a duas reunides
semanais de trés horas até final de Marco, com o intuito de o elenco tomar
conhecimento do material Vicente, antecipar problemas e encontrar pontes de

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

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

a apresentacdo dos espectaculos em Julho e respectiva reposi¢cdo em Setembro.
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Desta reunido preparatdria, nasceu a ideia de criar um espago que permitisse
partiihar de forma segura e continua questdes que emanassem do processo de

trabalho e que pudesse estar disponivel para toda a equipa artistica do espectaculo.

Assim criamos o blog, http://infernovicentino.blogspot.com® com permissdes de
visualizacao e postagem privadas. Sendo a sua utilizacao exclusiva da equipa artistica
do projecto (encontra-se ja disponivel a sua visualizacédo a qualquer pessoa). Este blog
serviu para criar um espaco de partilha, onde cada um dos intervenientes do

espectaculo podia publicar e partilhar ideias para ao longo do processo de criacao.

Um dos problemas que se colocaram na reunido preparatoria foi o facto de o
T.E.U.C, ndo ter nos seus elementos pessoas ligadas a outras areas técnicas, como
luz, som, cenografia, figurinos. A producdo do T.E.U.C ficou responsavel de encontrar
solucbes para compor equipa técnica, ficando sujeita a minha aprovacdo. A

composicado da equipa artistica e técnica foi se concluindo a espacos ao longo do

> 30 de Novembro — 12 postagem no blog

Actrizes/investigadoras: (criarei missdes para que cada uma faca uma imersé@o na obra vicentina
e pesquisem a partir de missdes que criarei) work in progress (processo de acumulac¢do e maturagéo do
trabalho) devising e improvisacdo (esmiugar conceitos sobre a obra a tratar para criar cenicamente a
partir desses conceitos) sendo a 12 Missdo: A: ir ver um breve sumério da histéria de Deus no TNSJ,
com desconto estudante B: recolher documentos sobre encenacdes de Gil Vicente no TEUC. (Correia,

2009)
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processo de ensaios, ao contrario do que € usual, sobretudo por falta de verbas
suficientes da producdo, para constituir uma equipa técnica profissional para este
espectaculo. Apesar deste inconveniente as premissas estavam estabelecidas para

iniciar o processo de trabalho em Fevereiro.

3.1 Workshop Preparatério

17 Fevereiro de 2010 - 1° dia de ensaios

Andlise e Discussdo do Auto da Alma de Nuno Carinhas, com referéncias ao
“‘Manual de Leitura” editado pelo Teatro Nacional Sdo Jodo. Desta discussao ficou
patente, por parte do elenco do T.E.U.C, a estranheza pela forma candnica no
tratamento e elocucéo do texto no espectaculo levado a cena pelo Teatro Nacional S&o
Jodo. A fisicalidade do espectaculo foi referida como diminuta. A cenografia do
espectaculo, foi um dos pontos focados, pois sugeria um campo de concentracao,
convoncando um huis clos que obrigava a permanéncia 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 s6 tem um desfecho
possivel: a morte. Morte que existe como personagem no Auto. Ha no final, um gesto
de redencgao.” (Sobrado, 2009, p. 8). A morte, era também um dos temas, que teriamos

de convocar e lidar para o nosso espectaculo.

Esta discussdo permitiu antever alguns problemas que podem conter um texto
Vicentino, tais como a sua decifracdo para os dias actuais e os tipos de leitura que
seriam permitidas ou necessarias fazer para o tornar inteligivel. No entanto, recorrendo

ao “Manual de Leitura” fica patente o repudio do encenador Nuno Carinhas, da ideia
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que se tem de Gil Vicente, como um “dramaturgo datado ou impenetravel que fala uma
linguagem que nos é estranha. O teatro é o lugar dessa necesséria descodificacéo.”

(Sobrado, 2009, p. 10).

No caso do espectaculo do Teatro Nacional, ficou claro, e concordamos, tratar-
se de um espectaculo distante do nosso, ndo s6 no tratamento cénico que poderia e
deveria ter o nosso Auto, mas também ao nivel do trabalho de interpretacdo. Ficava o
desejo que o nosso fosse mais fisico e ludico. Ficava patente a percepcado da distancia
gue separa o Teatro Nacional e o Teatro Universitario. Saliento, que esta distancia do
modo de actuar, foi também colocada nos primoérdios deste grupo de Teatro em relacéo
ao Teatro Nacional da época. Salvaguardava-se, nesse tempo, o direito do Teatro
Universitario, ser um espaco de procura de novas forma de actuacéo e de pensamento,
ao contrario, do que se passava no palco do Teatro Nacional, onde o tom declamatorio
perpetuava-se. Medidas as distancias, a nossa vontade, foi de pudermos trabalhar
Vicente revitalizando-o e, fazendo a melhor reveréncia a este autor, ou seja, divertimo-

Nnos no nosso fazer teatral.

Uma das missdes, colocadas ao elenco, foi a recolha de documentos relativos a
antigas encenac0fes vicentinas no T.E.U.C. e nesta sessdo tivemos acesso a varios
elementos de antigas encena¢des 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 Mascaras da Utopia - Histéria do
Teatro Universitario em Portugal 1938/1974, onde se fez a ponte entre o passado do

T.E.U.C e a sua actualidade. Uma das questdes 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 murmuarios mal-dizentes, mas foi,
seguramente, o grande passo para o triunfo que depressa
alcancou o grupo dramatico 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 o0 passado e 0 presente. Se
inicialmente, a entrada das mulheres estava vetada e foi uma conquista para o0s
costumes daquela época, hoje no caso do T.E.U.C sdo as mulheres a maioria dos
elementos, quer na direccdo deste organismo, quer nos cursos de iniciacao teatral,
levados a cabo por este grupo de teatro. Na nossa peca perfaziam a mddica

percentagem de cem por cento.

Na recolha da documentacéo, tentamos pelas fotografias e programas analisar e
ter uma nocdo das encenacgles dirigidas por Paulo Quintela no T.E.U.C. Estes
espectaculos vicentinos deixaram marcas durante muito tempo, e revestiram-se
inicialmente pelo rigor das edi¢des vicentinas que preparou o encenador e professor

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

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

‘o respeito pelo espirito dos textos, acabava por situar-se
numa neutralidade reconstitutiva cuja inegavel novidade nao
evitava 0 seu enquadramento na Campanha Vicentina que,
vinda de longe (desde 1910), fizera de Gil Vicente uma
bandeira do nacionalismo. (inicialmente monarquico,
recuperado pelo republicanismo e continuado pelo Estado

Novo).” (p. 84.)

Levar a cena Gil Vicente, naquela época e naquele contexto, tinha néo so
importancia a nivel politico, sobretudo na tentativa de os elementos do T.E.U.C se
subtrairem a colagem fascista que o regime tentou fazer com o uso dos seus
espectaculos, mas também importava na forma de revolucionar o fazer teatral da

época, pois

0 que atraia nas suas primeiras representacdes - por
confronto com a tradicdo — era a simplificacdo simbdlica que
se soubera levar a cabo. (...) E, essencialmente, com um
certo tipo de Teatro Nacional que todos atacavam, no
monocordio das suas interpretacbes e no vedetismo
fulanizado de um restrito grupo que se perpetuava nos

tablados portugueses. (Ibidem p. 94).
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No final desta sessao as questdes colocadas ao elenco foram: O que significava
fazer Gil Vicente nos anos 40, e leva-lo & cena hoje? Qual o papel do Teatro
Universitario nessa época, em confronto com o que significa o Teatro Universitario,

hoje?

Sessdes seguintes: Sessfes praticas e tedricas (bi-semanais de quatro

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

Nas sessOes praticas o trabalho de treino de actor, iniciou-se sempre com
técnica Lecoq, essencialmente os exercicios usados serviam para descobrir a
gualidade de “jogo”, através da improvisacao e analise de movimento. Estas sessfes
serviram como um territério de tentativas de criacdo, 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 solucdes e descobrindo ensinamentos para eles proprios, e sobretudo a

arriscarem-se, a terem a possibilidade de errar. O “erro” foi um dos principais veiculos
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de formacdo e criagdo ao longo do processo de criagdo, 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 exercicios introduzidos, como “ondulacdo”, “ondulagdo inversa’ e
‘eclosédo” estdo 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 consciéncia, aplicar-se nas situacdoes de jogo da
cena, pois estes movimentos assumem trés caracteristicas diferentes: “ondulagéo”
(estar a favor), “ondulacéo inversa” (estar contra) e “eclosao” (estar com). Trabalhamos
também com elementos da natureza analisando as suas dindmicas, como foi o caso do
elemento “Agua’, que nos poderia servir de ligacéo ao trabalho sobre o cais de espera,
lugar de accdo do Auto. Muitos dos exercicios usados partiram da analise 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 exercicio usado foi 0 “Sete niveis de tensao”; um exercicio de exploracéo

da tensdo muscular, balizado em sete escalas diferentes (0 — Catatonico; 1 —
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Sobrevivéncia; 2- Relaxado; 3- Economico; 4- Alerta, 5 — Suspense; 6 — Apaixonado;
7- Petrificado). Esta escala partilhada por todos permitia 0 uso de diferentes niveis de
tensdo em diversas situacdes de improvisacdo. Este exercicio € muito explorado no
trabalho dos Complicitie®, sendo aplicavel “to character, text, voice, body and space.”

(Alexander, 2010, p. 67).

Além dos “Sete niveis de tensédo”, usados para a composicdo de personagens,
testdmos exercicios de composicdo de personagem, através da andlise dos
movimentos dos animais. Num destes exercicios foi pedido ao elenco que
correspondesse um animal as caracteristicas de uma das personagens do Auto da
Barca do Inferno. Esta procura levou a que se testasse as varias personagens do Auto
por todo o elenco e lentamente fossem integrando caracteristicas, atitudes e dinamicas
dos animais escolhidos nas personagens vicentinas, quer na sua corporalidade,

interioridade bem como na sua oralidade.

Estes exercicios dos niveis de tensdo e da composicao de personagens atraves
de animais possibilitavam a criacdo de codigos comuns ao grupo bem como a
transfiguracdo imediata em diferentes personagens. A necessidade de transformacéo
imediata, ia sendo assim testada nestas sessdes, pois 0 elenco tinha de se
desmultiplicar por diferentes personagens. Todos o0s exercicios de improvisacao
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).

® Ver pg. 68 do livio Making Contemporary Theatre editado pela Manchester University Press 2010
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O trabalho pratico correspondeu também a uma intensa preparagcdo sobre a
oralidade, nomeadamente no aquecimento do elenco, isto servia para criar uma
disponibilidade de brincar com as palavras e sonoridades vicentinas. Um dos exercicios
foi a escolha de uma palavra e correspondé-la a um gesto, um movimento preciso, e a
pouco e pouco fomos construindo uma partitura através destas correspondéncias.
Aplicamos este exercicio na construcdo do prélogo do Auto (c.f anexo p. 124). Esta
base “palavra/gesto” que se criou, serviu também para que mais tarde ao longo da
peca se pudesse jogar com as sonoridades das palavras, bem como com a construgao
de significados corporais a partir das mesmas, de forma a criar uma espécie de
glossario vicentino que atravessa-se 0 espectaculo, sublinhando palavras caidas em
desuso e criando significados que permitissem, sem ilustrar, uma facil leitura das

mesmas pelo publico.

Durante estas sessdes coloquei varias missdes praticas para que a construcao

do espectaculo nascesse dos contributos do elenco. Algumas dessas missfes foram:

o Pensar/desenhar/testar/demonstrar sobre a questdo: que
lugar é este?
o Preparar improvisacfes de musicas escolhidas pelo elenco

tendo como mote -Céu e Inferno.

Nas Sessdes tedricas comeg¢amos por uma leitura Auto da Barca do Inferno, de
forma a levantar problemas e duvidas que podiam estar relacionadas com o significado
de varias 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 edi¢ao Inferno dos Cadernos
Vicente, onde recorremos as explicacdes de cada passagem sempre que houvesse
davidas. Nesta primeira abordagem ao texto a intencdo foi de de decifrar todas as
palavras ndo conhecidas e sentidos ocultos de forma a ir aclarando todos os seus
sentidos a luz da época em que se inseria, e desta forma revelar as op¢des que o autor

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

Decidi que uma das Missdes seria a criacdo de um glossario para 0 nosso Auto
seguindo o exemplo de um dos programas da “A Escola da Noite”, no espectaculo
Visitacdo, onde se pudesse comparar as palavras caidas em desuso e 0 seu

significado actual.

Um dos propositos destas sessdes teoricas foi dar a conhecer ao elenco a
época e histéria de Vicente, modos costumes, sua contextualizacdo a luz da época,
mas também adquirir conhecimento das opcdes de leituras feitas por outros
encenadores sobre o Auto que iriamos trabalhar. Assim iniciamos esta tarefa através
de leitura de programas de outras encenacdes sobre Gil Vicente, como foi, por
exemplo, o programa do espectaculo as Barcas, dirigido por Jodo Grosso que retomou
a primeira encenacao do Teatro Nacional Sdo Joado (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 questdo de como tornar possivel a actualizacdo deste Auto, pois como refere
Jodo Grosso, que mais tarde retomou a encenacdo de Corsetti no Teatro Nacional D.

Maria Il
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Nem sempre é facil 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 publico é tentar que nao haja
momento algum em que os actores estejam pura e
simplesmente a debitar texto. As palavras devem de
surgir de situagbes sustentadas emocional e
fisicamente, através da interac¢do cénica. Mesmo
guando ndo ha vocabulos que ndo sao totalmente
claros para alguns elementos do publico, a
interaccdo, a frescura e a simplicidade da
representacdo torna-os perceptivéis. (Ribeiro, 2002,

p. 39)

Outros materiais de apoio a que recorremos foram as encenacfes apresentadas

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

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

gue fui passando a medida das necessidades e de forma a agucar o apetite para o

nosso autor. Estes programas das pecas dao conta das opcdes de encenacdo e

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

José Saraiva, Stephen Reckert, entre outros.

Nesta pandplia de referéncias sobre Gil Vicente, fomos explorando varias

tematicas vicentinas, quer os tipos, a ideia do mundo as avessas, o Diabo e Inferno no

45



imaginario da época medieval, a contextualizacdo entre arte sociedade e a vida de Gil

Vicente, bem como a musica em Vicente.

Outra das referéncias usadas foram as encenagdes vicentinas pela companhia
de Coimbra “A Escola da Noite”, algumas das quais eu tomei parte enquanto actor.
Visionamos um dos espectaculos desta companhia: o Juiz da Beira — aula prética de
2003. Um dos elementos importantes que vieram a discussao foi a figura do Juiz, um
sot, (parvo) e de todo o teor carnavalesco que apresentava a peca. Foi importante este
visionamento pois permitiu ndo sO dar a conhecer outro género do teatro, a Sottie, bem
como perceber-se que através do jogo dos actores, era possivel criar situacdes cénicas
gue tornavam inteligiveis alguns vocabulos caidos em desuso, bem como, a
capacidade de construcédo de um espectaculo a partir do jogo, como era proposto pelos

actores durante a representacao.

Uma das leituras obrigatorias foi “O actor numa encenacéo de Gil Vicente” por
Deniz-Jacinto, um dos Diabos que ficaram na histéria do T.E.U.C, e que discorre, neste

texto, sobre as competéncias que um actor vicentino deveria ter

Simplicidade da técnica e clareza de expresséao (...)
Parece-me, de facto, que séo estes os trunfos que
ainda hoje garantem a qualidade dos espectaculos
mais validos. (...) compete ao actor o primeiro lugar,
como porta-voz que €é do poeta, tornando-se
fundamental a sua capacidade de expresséo. (...) O

actor vicentino ndo tem pois, que estudar
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exaustivamente uma personagem para lhe
surpreender a funda esséncia humana sobre a qual
venha a construir um jogo teatral inverosimil, isto &,
de acordo com as caracteristicas pessoais e proprias
dessa personagem. (...) Porém, a tipicidade a que ha
pouco aludi permite a escorreita interpretacdo das
figuras, por ndo ser dificil ao actor a criagdo de um
esquema onde insinue, com inteligéncia, as
particularidades do papel, que passa a ser entdo um
jogo descontraido dentro de certa latitute.” (Deniz-

Jacinto, 1992, p. 219 -227)

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

inteligéncia Gil Vicente é o “Cendrev” de Evora, dai que tivéssemos recorrido a Leitura

da Revista Adagio. No numero 32/33 desta revista, da-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 nos,
mesmo que seja ilusério dizer que fala da nossa
realidade. (...) trata-se de um teatro de camara. Esta
escala é essencial por duas razdes: em primeiro lugar
porque num espaco mais restrito as virtudes do

detalhe, da nuance sonora e verbal, do siléncio, sdo
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outras e 0s espectadores séo considerados de outra
forma. (...) a outra razdo tem a ver com o seguinte:
essencial é entender que o verbo se tornou musica,
gue o arcaico com o tempo, ao ser revivido, ganhou
para 0s nossos ouvidos surdos de telemovel, novas
gualidades, qualidades que sdo musicais, dada a
condicdo vocalica da lingua vicentina, anterior a

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

9-10).

No final deste workshop preparatorio anotei algumas ideias que poderiam servir

para o trabalho que se seguiria em Maio:

Se o0 autor reclama “escala de camara” pois usou espacos restritos, como a
ante-camara da rainha, este espectaculo deveria usar o essencial para se construir. Ter
econdmia, precisdo, e detalhe, tal como o trabalho de actor, que deveria construir-se
com gestos certeiros, atraves da poética do corpo, imaginar espagcos e construir-los
fisicamente. O espaco cénico, pensei-o como um espelho de agua que remete para um
cais, que use o elemento agua, um cais da morte como um espaco estranho por onde
desfilam as figuras como numa passerelle, criar um espaco indefinido, um vazio eterno
como um purgatorio — uma sala de espera. Gostaria de cenograficamente sublinhar as
linhas de forca relativas ao Bem/Mal, que remetam para o caminho descendentes e
para a ascese. Os figurinos, com uma centelha dessa época pretérita, ha cor ou na
textura mas com elementos contemporaneos, sem individualizar mas deixando em

aberto a dendncia 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 o0 verso
original e criando a partir dai uma partitura sonora. Experimentar usar som
contemporaneo para criar atmosferas. A luz deveria ser uma criadora de espacos, para
desenhar caminhos onde se escondem os medos das figuras naquele cais de

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

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

12 semana de ensaios:

Chegados ao primeiro dia de ensaio, e jA com uma bagagem tedrica adquirida
no workshop preparatério, restava-nos pér maos a obra. E assim o fizemos, a
sequéncia foi invariavelmente iniciada com um aquecimento, depois seguiamos com
improvisacdes e posteriormente atacavamos as cenas do texto, no final do ensaio
guardava algumas notas para revisitar mais tarde. Estas notas davam conta da forma
como tinham corrido 0s ensaios e propostas que poderiam servir para explorar na

semana seguinte.
Aquecimento:

Inicialmente comecamos sempre com um aquecimento, que passava pela
analise de movimento, quer dos movimentos naturais do quotidiano, bem como da
economia das accdes fisicas, e das dinAmicas da natureza. Trabalhamos sobretudo a
partir do elemento “Agua’. Este trabalho de exploracéo a partir deste elemento permitia

analisar de que maneira diferentes niveis de agua levavam a diferentes atitudes,
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formas de locomocéao, e de que forma podiamos explorar isso nas cenas do Auto sem

gue a agua existisse, mas sendo um dos elementos fundamentais do Auto.

Usamos varios exercicios, um recorrente ao longo da semana foi a viagem
fundamental’. Normalmente este exercicio é usado com mascara neutra, (base da
pedagogia Lecoq) no entanto, fizemo-lo sempre sem mascara, primeiro por nao termos
acesso imediato as mesmas, e segundo porque era possivel sem o uso da mascara,
concretizar o exercicio no seu objectivo fundamental: criar a disponibilidade de
descoberta por parte do actor e gerar espacos de ilusdo. Alids no meu treino de actor
experimentei a mascara neutra e realizei exercicios com e sem a mesma, e devido ao
tempo reduzido que teriamos para experimentar, preferi ndo a usar no nosso trabalho
de preparacdo, mas como refere Murray e Prattki o director da L.I.S.P.A® 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 0s exercicios para abrir 0 actor para o espaco que o rodeia,
para o espaco da ilusdo, 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 exercicios, trabalhAmos sobre a construcdo das personagens

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

" Mais informacdes conferir a pagina 42 do livro The Moving Body de Jaques Lecoq, referido na
bibliografia.

® 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 pedagdgico da escola Lecoq até 2003. Mais informagfes 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 a sua disposicdo ferramentas
de trabalho que podiam recorrer para construir as suas personagens, quer
corporalmente, interiormente e oralmente, e sobretudo tivessem uma ferramenta
comum, que permitia mudancas rapidas de personagens, jA& que tinham de se

desmultiplicar por varias personagens ao longo do espectaculo.
Improvisacoes:

Depois do aquecimento faziamos algumas improvisacdes 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 varios caixotes, roupa e aderecos; Da ideia de
terem sido colhidos por um Tsunami e terem chegado aquele espa¢co em consequéncia

disso, tal como num naufragio.
Exploracdo das cenas:

Posteriormente abordavamos o texto. Trabalhavamos o prologo, recuperando o
gue tinhamos estruturado no workshop. No segundo dia testei distribuir as primeiras
personagem pelas actrizes. A distribuicdo inicial foi a seguinte: a Catarina como Anjo e
a Rafaela como Diabo, sendo que as outras actrizes (Maria Inés, Mariana, Nadia e iris)

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 andlise activa. Este

método é empreendido segundo uma sequéncia, que Bella Merlin® (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 andlise activa, € um legado stanislavskiano, e que € usado
como meétodo de trabalho entre varios encenadores, como Bella Merlin, Lev Dodin,
Katie Mitchell. E um processo de ensaio criado e usado na fase final do trabalho de
Stanislavsky para analisar a peca de forma activa com os actores. Este método permite
aos actores descobrirem a anatomia da peca ndo apenas pela discussdo mas de pé de
forma activa e sem o texto nas maos. Este método nasceu como uma forma de activar
0 processo de analise textual, pois como era feito a volta da mesa levava a que o
processo de pensar a acc¢ao ficasse desligado dos seus recursos fisicos e emocionais.
Assim com este processo a peca vai revelando a sua anatomia, através de uma cadeia

de eventos que contam a histéria.

A titulo 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 bracal nas embarcacdes; A cena do Fidalgo / Pagem

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

° Bella Merlin é uma actriz, escritora e professora de teatro e sobre o método de anélise activa editou
entre outros o livro The complete Stanislavky Toolkit pela Nick Hern Books, 2007.
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em improvisacdes de Commedia dell’arte, que explora a revolta dos explorados,
testamos para isso varios “status”, para o amo e para o criado, para que fossem
diferentes relativamente a sua posicao social e deste modo afectando o seu jogo. A
cena do Joane foi explorada como se esta figura fosse um cdo que ora obedecia ao
Diabo, ora que agia segundo o seu livre arbitrio. Na cena do sapateiro exploramos o
jogo que ele poderia ter através dos seus pés, como se de um sapateado se tratasse a

sua argumentacao para fugir ao arrais do Inferno, e tentdmos realcar a sua bocalidade.

A abordagem destas cenas foi realizada através deste meétodo, e foram
diariamente experimentadas, tentando incorporar sempre as propostas que 0s actores
traziam ou encontravam no processo de construcao da cena, desenvolvendo-as a partir

dessas premissas.

Notas:

Sera que o anjo vé e ouve tudo o que se passa?

Esta questdo registada na nota ndo dava conta de todo o trabalho que me
esperava, pois chegados ao fim da semana ainda sem termos o espaco cénico
definido, testamos varias possibilidades a partir da ideia de cais, de varias ripas de
madeira intercaladas, bem como, cordas que remetiam para as velas. Definimos um
espaco para o Anjo situado na Esquerda Alta, e na Direita Baixa para o Diabo.
Restava-me pensar na distribuicdo das varias personagens pelas actrizes, e na
estrutura cénica. Uma das ideias pensadas, e que serviu como base, foi dividir o
espectaculo em quatro unidades sendo que o primeiro correspondia ao prélogo; a

segunda as cenas do Fidalgo/Pagem, Onzeneiro, Parvo e Sapateiro; a terceira unidade
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correspondiam as cenas do Frade/Florenga, Brisida Vaz, Judeu, um problema que se
afigurava dificil de resolver seria, a necessidade da figura do Parvo desde a sua
entrada estar em vérias cenas, como na cena do Judeu, na cena do Frade com a
Florenca, entre outras. A quarta unidade corresponderia as cenas do Corregedor e

Procurador, do Enforcado e finalmente a 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 saida das personagens se
tornassem rapidas, pois as actrizes teriam de se preparar para entrar com outra
personagem, eliminando-se a permanéncia das personagens nas Barcas, ficando estas

simbolizadas pelos objectos que deixavam ao entrar na Barca.

22 semana de ensaios

Aquecimento:

Continuamos com a exploracédo dos exercicios Lecoq, e trabalhamos sobretudo
na composicao das personagens a partir da escolha de um animal. Um dos exercicios
gue fizemos foi o “dia-a-dia da personagem”, balancando a corporalidade entre ser
humano e animal e afectando a forma de movimentar, mas também ganhando

gualidades a nivel da oralidade e interioridade.

Uma das missbes que foram propostas as 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 no¢ao da visibilidade e invisibilidade com que podia jogar.
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Uma das ideias que lancei para a constru¢cdo das personagens, foi puderem
construi-las e desenha-las a partir de um quadro de referéncia, em que cada
personagem pudesse ter uma equivaléncia para cada item: animal, corpo, voz,

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

Nesta semana exploramos também o andar da personagem, o0 seu tempo/ritmo,
bem como, um exercicio a partir de cinco imagens fotograficas da personagem que

revelasse os seus medos, desejos, vontades, etc.
Improvisagao:

Experimentamos usar a ideia de contar esta historia, apenas a partir de um
caixote com aderecos roupas, etc, de forma a tentar convocar as memoarias e objectos
usados anteriormente noutras encenacdes do T.E.U.C deste Auto, para se construir a

partir desse passado esta historia.

Uma ideia que surgiu nas conversas com o elenco, e sugerida por uma das
actrizes, foi o chatroulette, um sitio da internet’® que permite entrar em chat (conversa
online a partir da webcam). O chat permitia conectar-nos com outra pessoa nhoutro
computador em qualquer parte do mundo, podendo acabar o chat com a pessoa que
estd na nossa frente e passar aleatoriamente para outra pessoa, sendo uma das
expressdes usadas “Don’t you next me”. Esta ideia de aleatoriedade, levou a que a
testassemos nas cenas, para quebrar a passerelle, e torna-las aleatorias, ou seja, sem
a sequéncia de entrada e saida de personagens que vinha especificada no texto.

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

19 hitp://ww.chatroulette.com/
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cada cena, iniciava-se uma proxima cena com a personagem que tinha saido
aleatoriamente no cartdo. Esta ideia podia ser agregadora de todo o espectaculo, caso
a viesse a utlizar, mas permitia sobretudo que as actrizes experimentassem
rapidamente as passagens para diferentes personagens e atmosferas na cena, tendo

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

Exploragéo das cenas:

Trabalhdmos as cenas do: Joane, Onzeneiro e Sapateiro.

Notas:
Imagens a explorar: “Triptico das tenta¢cdes de Santo Antdo” 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 comparacdo com Rocker Punk — sem autor (1998) (c.f anexo

p.127-128).

Estas imagens patentes no livro de Umberto Eco “Histéria do Feio”, remetem-
nos para o imaginario medieval, e permitiram explorar a ideia de arrependimento, pois
como refere Eco (2007) “ (...) tanto a pregacédo verbal como as imagens que apareciam
nos lugares sagrados eram entendidas ndo sO para recordar a iminéncia e a
inevitabilidade da morte, mas também para cultivar o terror das penas do inferno” (p.

62).

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

gue ter as argumentacdes das personagens para evitar a entrada na Barca do Diabo.

56



Por motivos pessoais da Catarina, 0 nosso Anjo, fomos forcados a uma
substituicdo no elenco: Exit Catarina. Enter Susana. Esta nova aquisicdo veio
directamente do curso de iniciacdo teatral que tinha anteriormente apresentado a
Narrativa Fidedigna da Grande Catastrofe Ocorrida no Teatro Baquet, dirigido por

Carlos Marques.

Entradas e saidas aleatdrias tal como o Chatroullete.

32 semana de ensaios

Aquecimento:

Viagem fundamental, composicao de personagem através dos animais usando a
passagem Homem/Animal, exercicios de Balanceamento de palco, trés centros
imaginarios para dar textura as personagens, esses centros sdo: centro de
pensamento, centro das emocdes e centro da accdo’. Sequéncia de movimentos,
niveis de tensdo, Elementos ar/ terra (escavar tango, arvores), Materiais (mola,

elastico).
Improvisacéo:

Improvisar com 0s caixotes. Explorar os tipos sociais. O que criticam? Explorar
os vicios. Trabalho de Coro - escolher palavras para ir comentando/fisicalizando ao

longo do espectaculo.

Exploracdo das cenas:

1 Exercicio descrito na pagina n® 162 do livro The complete Stanislavky Toolkit, de Bella Merlin pela
Nick Hern Books, 2007.
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Distribuicdo: Frade /Mariana, Florenca /Maria Inés, Brisida Vaz /Nadia, Judeu/

iris.

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
sequéncia de movimentos para repetirem e serem trabalhados durante os ensaios

diarios.

Notas:

Que lugar é este? Uma sala de espera? Um cais de embarque?; “Imaginamos o
futuro através do passado” — memoria/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? E distante ou proxima da nossa realidade? Ideia de desfile; Nave dos loucos,
guem sai fora? Reino do burlesco, “mundo as avessas”, Carnaval/Ritual; Chatroulette;
Cartbes com o nome das personagens; prancha desfile; encenar mortes deles;
barquinhos; contar a histéria com o corpo. Figura de Quintela ou Jacinto. (c.f anexo

p.125).

Estas notas dao conta dos pressupostos e ideias que estavam em jogo, isto €,
necessitavam de ser testadas e investigadas. Algumas dessas ideias vieram a
materializar-se, desde o0s caixotes como depésito da meméria do T.EU.C. A
aleatoriedade das entradas, que veio a ser usado no espectaculo no bloco trés,
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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42 semana de ensaios

Afigurava-se uma semana complicada com menos dias de ensaios, mas
chegados a quarta semana conseguimos passar a peca 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 area e falar de cada peca feita nesta companhia a partir de textos de Gil Vicente
e das suas opc¢Oes para os figurinos. Foi uma conversa aberta, muito estimulante pois
através da sua experiéncia e dos seus blocos de notas e esquissos permitiu-nos tracar

um percurso na dramaturgia vicentina atraves do figurino.

Na verdade, em relacdo aos figurinos tinha-me sido proposto na semana anterior
a Carolina Santos, arquitecta, cenografa e figurinista, antigo elemento do T.E.U.C, e
gue fez parte de varios projectos profissionais comigo e com outras estruturas teatrais,
se juntasse a nés de forma graciosa. Para mim foi 6ptimo pois a relacdo de confianca
com a Carolina era enorme, e era uma pessoa com muitas competéncias e capaz de
dar ao projecto a nivel visual, figurinos, aderecos e apoio na cenografia um salto
gualitativo que nos estava a escapar, como tinha sido patente pelo trabalho arduo que

a Ana Rosa mostrou em torno do figurino vicentino.

A Carolina, apesar de estar em Evora ficou de vir aos fins-de-semana para
acompanhar o processo, pedi-lhe também ajuda na criacdo do espaco cénico, que

estava a ser usado e delimitado com as dimensdes 6mx6m. Um espaco plano e vazio,
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onde se encontravam alguns cartdes no chdo 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 varios caixotes com aderecos e figurinos, para as actrizes que estavam a
preparar-se para entrar. Apesar de imaginar para 0 espaco cénico 0 mais simples
possivel, a Carolina preferia ndo ser ela a ajudar no espaco cénico. FicAmos de pensar

numa solucéo caso fosse necessario.

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
distribuida a personagem entrava em cena e faziam a cena, até alguém tirar outro
nome sem combinacdo 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,
a espera de entrar e, mais tarde, experimentamos que o Diabo e 0 Anjo assumissem
essa funcdo. Este exercicio funcionou como aquecimento, pois a necessidade de
responder a este estimulo levava a que rapidamente tivessem de mudar de
personagem, apoiando-se, as actrizes, nas ferramentas que usamos para a

composicao de personagem, como a animalidade, niveis de tenséo, etc.

Exploracdo das cenas:

Exploramos a cena do Corregedor com a Néadia, a do Procurador com a ris, 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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Devotdmos ao longo desta semana algum tempo para o trabalho das
coralidades a partir da escolha de varias palavras do glossario como se 0s actores
fossem comentadores/musicos, que brincavam com as sonoridades e com 0s 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 glosséario que
poderia sublinhar algumas palavras caidas em desuso para o publico. Definimos

também uma correspondéncia das palavras com gestos.

Improvisagao:

Testdmos a musica e as entradas aleatorias das personagens ao som do album
Phonométrie de Mike Svoboda a partir de composi¢cdes de Erik Satie. Exploramos a

ideia de sala de espera.

Notas:

Nenhuma a registar

52 semana de ensaios

SO nesta semana € que a equipa técnica ficou completamente fechada, por
incrivel que possa parecer. Mas o facto de o orcamento estar limitado, delimitou a
contratacdo de mais pessoas e a producdo do T.E.U.C teve de arranjar outras
solucdes. Assim a nossa equipa, que ja contava com o iluminador, técnicos de som, e

figurinista, juntaram-se os cenografos.

Na iluminacdo, o Jonhatan Azevedo também meu colaborador de outras
andancas profissionais, com quem ja tinha discutido este projecto anteriormente e
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calendarizado o nosso trabalho. Ja tinha assistido, até a data, a alguns ensaios; a
Carolina Santos nos figurinos, que chegou tarde mas com muita disposicdo para
trabalhar e ajudar e dar forma e cor através dos figurinos; para a ajudar sugeri a
Fernanda Tomas (costureira/figurinista), pois também tinha ja trabalhado com ela e era
uma pessoa de confiangca e com muita qualidade no seu trabalho de confeccéo; no som
tivemos desde o inicio dos ensaios a disponibilidade de dois técnicos, o Té e o Gil, que
tinham feito formacdo a nivel sonoro no T.E.U.C e que estavam encarregues da
operacao do espectaculo e de dar apoio na mistura musical; e vieram juntar-se a nos,
por fim, na cenografia, dois jovens cenografos, o Bruno e o Eduardo, estudantes de
arquitectura que tinham ja colaborado com outros grupos de Teatro Universitario e com
um portfolio muito consistente. Eles foram indicados pela Carolina Santos e pela
direccdo do T.E.U.C. Os cendgrafos foram os ultimos a chegar, apesar de achar que
seria tarde a sua entrada, permiti-me arriscar a sua inclusdo na equipa de trabalho. A
guestdo que se colocava é como passar-lhes em tdo pouco tempo tudo o que ja
tinhamos trabalhado, e de que forma é que eles nos podem ajudar na construcédo do
espectaculo, sem sujeitar o nosso trabalho a grandes alteracbes e sem sujeitar a

liberdade dos cenografos?

Aquecimento:

Chatroulette, animais.

Exploracdo das cenas:

Trabalho pontual e de apuro em cada cena. A Susana trouxe varias propostas

musicais para introduzir na partitura do Anjo, eram propostas com origem na recolha de
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musica tradicional portuguesa (Realejo, Brigada Victor Jara, etc.), testamos e
adaptamos algumas dessas musicas as falas do Anjo, e a cancéo final dos Cavaleiros.
Na cena do Enforcado, decidi usar uma imagem ampliada do Enforcado, resgatando a
fotografia de cena da mesma personagem na encenagao de 1940 (c.f anexo p.102).
Introduzimos uma noticia do jornal Diario Popular que data de 1943, que publicava uma
noticia sobre a licenciatura de Deniz- Jacinto “Esta vago o lugar de Diabo numa época
de crise de emprego poderia tentar alma menos crista, fica o aviso de que o candidato
serd cumulativamente: cidaddo do sexo masculino, estudante universitario de Coimbra
e nao recebera vencimento” (Barata, 2009, p. 78). A partir desta noticia improvisamos a
sua utilizacdo no prologo como mote para 0 espectaculo a partir deste elenco

constituido apenas por mulheres. Voltamos a utilizar o chatroulette, e as coralidades.

Improvisacao:

Nesta semana quis trabalhar a ideia de sala de espera, a partir da colocacéo do
elenco ao fundo do palco e usando os caixotes como espaco que habitam e de onde

saem palavras vicentinas, como se de uma evocacao se trata-se; encenar mais mortes.

Notas:

Ficou por fazer a improvisacdo a partir de instrumentos musicais, bem como

mapear o chdo 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 nosSs0s

grandes especialistas em Gil Vicente. Pedi, previamente, para que as actrizes

63



preparassem algumas questdes que tivessem relativas ao Auto, e também ao contexto
e obra de Gil Vicente. Na verdade esta sessao foi um dos momentos marcantes do
processo de ensaio, ficando todo o0 grupo com uma perspectiva mais global do teatro

vicentino.

O Professor surpreendeu, para quem nao o conhecia, com um discurso coerente
e logico discorrendo sobre a origem do Auto, e a sua contextualizacao histérica. Neste
encontro, a que posso apelidar de “aula vicentina”, o Professor aludiu sobre a questao
do texto e da sua leitura a luz da época e da possibilidade das opc¢Oes de leituras
actuais. O seu discurso foi transversal a toda a obra de Gil Vicente, mas também
especifico em relagcéo a este Auto da Barca do Inferno, de forma a focar em momentos
gue se apresentavam nesta peca. A titulo de exemplo é de referir a mencao 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 espectaculo
também ela crente foi a protectora dos cruzados, e da empresa na reconquista crista.
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 ascensao.

Esta pequena visita guiada a Gil Vicente e sua obra, funcionou como um espaco
onde aprendemos imenso sobre o autor, mas onde também foi possivel falar e discutir
sobre outras encenacdes, outras opcdes como as do italiano Corsetti, que dirigiu as

Barcas no Teatro Nacional Sdo Joéao.
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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, dai ser de “cagamerdeira”; a ideia de que muitas
vezes se atribui erroneamente ao Enforcado o papel de suicida, tendo ele sido
condenado por homicidio. Por meu turno, fiquei de mandar algumas duvidas por escrito

relacionadas com algumas questdes do texto ao Professor José Cardoso Bernardes.

Uma ideia a reter: Qual é o teu paraiso? Qual € o teu inferno?

Missdes: a Maria Inés 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
indicacdes 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 Nadia (Brisida Vaz) ficou de ver a cena do filme
de Quentim Tarantino, onde ao som da musica “Down in México” dos The Coosters,

onde a actriz seduzia um Homem do bar com uma lapdance.

62 semana de ensaios

Aquecimento:
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Chatroulette e explorar os diferentes niveis de tensdo das personagens e
exploracdo da animalidade. Uso de propostas de muasica no aquecimento, a partir do

album Phonométrie de Mike Svoboda a partir de composicdes de Erik Satie.

Improvisagao:

O mote foi: 0 que nos leva a comecar o espectaculo? Porque € que o fazemos?
Para quem e como? Testdmos a criacdo de percurso diferente para cada personagem

Nno espaco cénico, um espago vazio.

Exploracgéo 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 purgatorio, ou seja, como € que la

chegam ao cais de embarque, de que forma?

Nota final da semana:

Trabalhar sobre a memoria vicentina/T.E.U.C. Jogo como elemento criador.

Actor / comentador / coralidades / Musicos; Roleta — esbocos das cenas/quebra

do desfile de personagem/ fragmentacao da unidade.

Nesta semana ndo conseguimos explorar diferentes instrumentos e integra-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, tinhamos

um prazo final para definirmos o cenario e os figurinos.

Os figurinos teriam as suas provas no final da semana seguinte e o cenario teria
que estar construido 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 cendrio, que nos foi trazido pelos cendgrafos era tentadora,
mas ndo acompanhava o trabalho ja realizado por nés, porque funcionavam como trés
placas com a dimenséao total de 6m x 6m (espac¢o delimitado por nds desde o inicio
para trabalhar, para que se pudesse repor o espectaculo no Teatro de bolso do
T.E.U.C), com diferentes niveis de altura. Em conversa com os cenografos e com a
ajuda da Carolina, decidimos que néo seria vantajoso impor uma estrutura que altera-
se o trabalho previamente realizado, ou seja tinhamos criado sempre a partir de um
espaco vazio e plano, e esta estrutura proposta dividia o espac¢o cénico em trés zonas

distintas. Deixei a ideia para os cenografos: abrir/fechar e menos é mais.

72 semana de ensaios

Esta semana passou rapido, o aquecimento foi 0 mesmo de sempre. Deixamos
de improvisar e passamos as cenas, o mote foi passar o mais possivel todas as cenas

sem interrupcbes com notas finais.

A semana que vinha era uma semana terrivel, pois sé teriamos dois dias de
ensaio. FicAmos de testar a musica com as cenas que precisavam de suporte sonoro,

gravado ou nas quais se cantava em cena.
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As Unidades do espectaculo ficaram divididas da seguinte forma (c.f anexo p.

126):

Primeira Unidade: evocacdo/memoria, incluia as acg¢fes iniciais de abrir o
caixote, brincar com elementos de cena, livros antigos do T.E.U.C., ler algumas

passagens e o0 prologo;

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 (Brizida Vaz, Judeu, Frade, Enforcado e
Joane/Florenca), e cada uma delas ia descobrindo o seu caminho até as Barcas,
através do espaco vazio da cena. Nesta unidade jogamos com a fragmentacdo do

desfile das personagens e trocamos a ordem das mesmas;

Quarta unidade: voltamos ao desfile de personagens (Corregedor, Procurador,
Enforcado e quatro Cavaleiros) esta unidade incluia o fechar do caixote, isto €, do

espectaculo.

Fizemos a prova de figurinos.

Notas:

Nada a registar

82 semana de ensaios
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N&o 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/instalacdo/performance pela cidade de Coimbra também incluido no
Festival das Artes, e um quadro, entre varios do espectaculo/percurso, das
Peregrinagfes em Montemor-o-Velho para o Municipio de Montemor/ Teatrao.

No entanto, ficamos sempre em contacto. O cenério ficou finalmente fechado,
iria funcionar como uma tabua suspensa com forgcas contrarias, um espaco vazio,
suspenso (c.f anexo p. 131). Estas linhas de for¢ca ajudavam na ideia de ascese para o
Anjo, que iria situar-se num balouco e um algcapao para o Diabo. Uma fantastica ideia
dos cendografos, debatida comigo e com a Carolina Santos e que num curto espaco de
tempo, conseguiram chegar ao essencial e sublinhar as forcas de gravidade que

estavam em jogo.

92 semana de ensaios

Esta semana foi um pouco cadtica sobretudo porque o cenario ainda nédo estava
pronto e montado no T.E.U.C, como tinhamos acordado. Outro problema residia no
facto de os cendgrafos, como combinado, estarem fora do pais, dai que tivemos de
ensaiar sem cenario, como tinhamos feito desde o inicio. Uma davida comecou a
instalar-se na minha cabeca: seria mesmo necessario usar o cenario? Na verdade com
esta falha nos prazos, e s6 com trés dias de adaptacdo ao espaco da “A Escola da
Noite”, tornava-se impossivel arriscar o seu uso. Na verdade tinhamos ensaiado este

tempo todo sem o mesmo, dai que ndo altera-se muito, ficaria mais pobre o
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espectaculo, e as linhas de forca de ascenséo e descida ao Inferno ndo poderiam ser
sublinhadas. Seria sobretudo uma perda de tempo, depois de termos tido tanto trabalho
a chegar aquela ideia de cenério, ou melhor aquele espaco onde as figuras chegavam,
gue era somente 0 espaco que nos tinhamos trabalhado ao longo deste tempo todo,
mas suspenso, criando também ele, a ilusédo, forca impulsionadora do nosso trabalho
de criacdo. O nosso trabalho, neste espectaculo, foi sempre criar ilusao, partir do real,

do ordinério para criar o extraordinario, a iluséo.

Apesar ja ter tido anteriormente uma reunido com a equipa de “A Escola da
Noite” e do Festival das Artes, para preparar a adaptagcdo ao espaco, foi numa
conversa informal que tive com a Isabel Campante, de “A Escola da Noite”, que
trocamos impressdes sobre os problemas que estavam a ocorrer, e compreendendo-0s

a Isabel, tratou de os solucionar.

Depois de formalmente reunidos com a “A Escola da Noite”, foi possivel a
entrada mais cedo no espaco do Teatro da Cerca de Sao Bernardo. Entrdamos quatro
dias antes do previsto. Ja no novo espaco 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 adaptacdo, volthmos a iniciar com 0 nosso aquecimento e fizemos a
adaptacdo ao espaco, de forma a enquadrar o corpo/voz das actrizes, bem como da
relacéo plateia - publico, 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 o0 cenario estar pronto
na oficina, ndo era possivel traze-lo para o Teatro da Cerca de Sao Bernardo. Ficou o

ultimato: Ou o cenario vinha ou nao se iria utilizar no espectaculo.

A producéo do T.E.U.C era essencialmente feita pelas pessoas que estavam no
elenco, neste caso pela Maria Inés, que a muito custo fez com que o cenario viesse.
Nestes dias fiqguei com a sensacgado que parte do elenco fazia mais produgcdo do que

trabalho de interpretacdo, e eu também estava incluido no rol.

No entanto ainda havia outro problema, o facto de ninguém saber montar a
estrutura que servia de base do cenario. Mais trabalho de producéo para se arranjar
alguém a quem os cenodgrafos pudessem explicar como montar. Finalmente veio um
colega dos cendgrafos envolvidos na construcdo do cenario que com a ajuda da equipa

técnica da “A Escola da Noite” montou, finalmente o cenario.

Este quebra-cabecas dificultou a passagem para este novo espaco e a
capacidade de estarmos preparados a tempo, pois levou muito do tempo que teriamos

disponivel para ensaiar, e adaptar-nos ao cenario e ao espaco.

Construir um espectaculo com um grupo de Teatro Universitario, revelou-se
desta feita, dificil, sobretudo devido a uma estrutura fragil, onde os agentes
dinamizadores do grupo se tém que desdobrar em diferentes frentes (actuacao,
producdo, montagem, etc.), S0 poucos e quase sempre ndo tém 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 maos 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 cenario, tive de tomar véarias
decisdes tais como: retirar os caixotes do fundo de cena, que n&o funcionavam dentro
do cenério, 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 evocacao
sem accoes fisicas, apenas com as sonoridades que tinhamos ensaiado no trabalho de

coralidade, isto €, como uma evocac¢ao sonora.

Testdmos os actores no cenario e tinhamos ganho a batalha, podia vir o publico.
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 rapido e eficaz. A luz ficou muito
bonita, criando varias 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 ja tinha passado.

Tivemos também a visita do Carlos Gago, um cabeleireiro que costuma
acompanhar varias producdes teatrais profissionais e que viu 0 ensaio e sugeriu varias
alteracdes no cabelo e maquilhagem. Uma preciosa ajuda que deu cor e movimento as
personagens. E finalmente juntaram-se os cendégrafos, regressados ao pais, para 0s
retoques finais. A partir daqui fomos ja em velocidade de cruzeiro. Passagens técnicas,
e no ensaio geral definimos a imagem final, que foi sendo testada de varias formas ao

longo dos ensaios.

72



Acabamos com os quatro Cavaleiros a cantar no espaco do Anjo: “O cavaleiros
de Deos/ a vOs estou esperando/ que morrestes pelejando / por Cristo senhor dos ceos
/ sois livres de todo o mal / martires 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 embarcdmos para a Estreia, com o nervosismo de sempre, mas

preparados, e com a sensacéo de que agora € que tudo iria comecar.
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Concluséao

“A beira do Século XXI, encenar é mais do que nunca ler e interpretar, nao
apenas amplificacdo medial da letra silenciosa do texto. O magro passado da cena
vicentina é um aspecto de importancia capital para quem pretenda encenar hoje Gil”

Vicente”

(Oliveira, 2003 p. 149).

Este ensaio, termina onde comeca 0 espectaculo, ndo me caberia a mim,
analisar a recep¢cdo do mesmo, mas sim, esmiucar e compreender o processo de
criacdo, desde a preparacdo até ao ultimo dia de ensaio. No entanto, € verdade, que
guase nunca, 0s processos acabam na noite da estreia, mas nao houveram alteracdes
significativas durante a curta carreira de espectaculos, que mudassem a forma de
estruturar o pensamento em volta deste espectaculo, quer as premissas iniciais, quer
as questbes que foram lancadas no processo e na apresentacdo, dai que seja esta a
Gltima estacéao.

Enquadrar e analisar o processo criativo que deu origem a encenacdo da peca
Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente produzida no Teatro Universitario dos
Estudantes de Coimbra (T.E.U.C) em 2010, foi o objectivo deste ensaio. Durante a
construcdo do mesmo, fui experimentando vérias dificuldades, e que na minha opiniéo,
deveram-se ao facto de ter estado dentro do processo, sem querer, no momento da
construcdo do espectaculo, articular um discurso sobre a pratica, mas sim ir levantando
guestdes e reunindo todo o saber, préatico e tedrico, para levantar o espectaculo. Foi

por isso, necessario recorrer, durante todo o processo de escrita deste ensaio, a um
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caderno de encenacgéao, que registou as impressdes e caminhos por onde ia rumando.
Esta trajectoria do processo de construcao permitiu-me, agora, cartografar os lugares,
sensacgles, questdes e decisdes tomadas durante o processo de construgdo do
espectaculo.

Espero, por isso, que o distanciamento entre a preparacdo e processo de
ensaios até a escrita deste ensaio, que decorreu ja no ano transacto, tenha permitido
revisitar com alguma clareza as questdes reflectidas durante a preparacéo do Auto da
Barca do Inferno.

No capitulo inicial, tentei explorar a necessidade de me situar enquanto
encenador em relacéo a um texto classico. Nao pretendi defender uma posicao univoca
no campo da encenacdo, apesar de acreditar que a encenacdo € sempre auto-
reflexiva, mas lida também com a especificidade do contexto e espaco onde se insere,
e sobretudo deve ter em consideracdo as pessoas que colaboram nos projectos. E se
interrogar, dialogar e agir fazem parte do meu |éxico enquanto encenador, encenar este
classico foi sobretudo um espaco de procura, onde tentei sublinhar as ideias inscritas
no texto, de forma a criar um espectaculo sobre o fazer teatral, sobre as memarias do
fazer vicentino, do T.E.U.C, de Coimbra e das minhas proprias. No entanto, as minhas
opc¢des sdo apenas, uma forma de me posicionar e reflectir sobre a questao colocada
por Fernando Matos de Oliveira (2003), “Posta de lado a reescrita do classico, que
opgdes restam ao contemporaneo?” (p. 156).

No trabalho de preparacdo, descrito no segundo capitulo, procurei dar conta do
levantamento de necessidades para fazer face a este projecto, como preparar-me em
relacdo ao autor e ao imaginario da época em que se insere, realizar uma analise 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 criagdo deste espectaculo 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 criacdo do espectaculo.
Se falo de um tema, refiro-me sempre a 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 a formacao poderia influenciar o processo. Acredito que
a formacdo (dos actores), nunca € dissociada da construcdo final do espectaculo,
ambos se implicam.

Foi essa articulagdo que procurei descrever e analisar nas logicas de criacdo, no
terceiro capitulo. Procurei, assim, detalhar o processo de trabalho, muitas das vezes
negligenciado, por nos os fazedores, mas penso que ao disponibilizar o que se passa
nas salas de ensaio, se possa, indagar e contextualizar as praticas e métodos na
criacdo teatral contemporanea.

Espero que, a quem interessar, este ensaio possa contribuir para alimentar e
reflectir sobre o fazer teatral, sobre o posicionamento em relacdo aos classicos, huma
€poca em que se procura outros critérios para a criacdo, e sobretudo permita averiguar

sobre o lugar da encenacéo hoje.
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A) Historial do T.E.UC.

A primeira apresentacdo publica do TEUC realizou-se em 27 de Julho de 1938, ainda
com a designacao de Grupo Cénico da Seccdo de Fado Académico de Coimbra, no contexto
de uma noite vicentina que compreendia a Farsa de Inés Pereira, o quadro Todo o Mundo e
Ninguém do "Auto da Lusiténia", o quadro Os Quatro Irm&os da "Farsa do Juiz da Beira" e a
Suplica de Cananeia, com encenacédo do Professor Paulo Quintela.

Durante os seus primeiros trinta anos de existéncia, a actividade do TEUC foi marcada
pela direccdo artistica do Professor Paulo Quintela, tendo durante esse periodo sido
encenados autores do Teatro Classico Grego, como Euripides, So6focles e Esquilo, classicos do
Teatro Mundial como Moliére, Goethe e Calderon de La Barca, autores modernos como
Tchekov e Garcia Lorca, e, finalmente, autores portugueses, desde Luis de Camdes a autores
contemporaneos como Miguel Torga, Raul Branddo e José Régio. Mas estas trés décadas
foram marcadas sobretudo pela representacdo de numerosos textos do chamado "pai" do
teatro portugués, Gil Vicente. No final da década de 40 e inicio da década de 50, o TEUC
assumiu também o forte empreendimento de levar as suas pecas ao publico luséfono além-
fronteiras, desde Africa até ao Brasil, dinamizando as relagdes culturais entre Portugal e estes
povos.

A partir da ultima metade da década de 60, a orientagdo artistica do grupo sofre uma
grande mudanga, marcada pelo trabalho com novos encenadores, como Luis de Lima e Julio
Castronuovo, e 0 nascimento de uma seccdo dentro do TEUC vocacionada para o Teatro
Infantil, responsavel por uma prolifera actividade que se estende pelas décadas de 70 e 80, em
prol de um publico jovem, mas tao carente de produtos artisticos como o adulto.

Com a chegada do 25 de Abril, termina um periodo marcado pela censura e pela
tentativa de tornear as limitacBes por ela impostas; € altura de fazer chegar a todo o publico a
ideia de concretizacdo da liberdade, através do teatro de intervencao social: Portugal com P de

Povo, Arraia Miuda, A Excepgdo e a Regra; € altura de levar a cena autores polémicos como
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Bertold Brecht e Dario Fo, de experimentar novas formas de linguagem com encenadores
como Fernando Gusmao, José Oliveira Barata e Adolfo Gutkin. Também a formacgdo assume
um papel crucial neste periodo, assumindo-se como a base imprescindivel de qualquer
actividade criativa.

A década que se segue € caracterizada pelo experimentalismo e aposta em propostas
diferentes do que se fazia até entdo, em encenacdes 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
edicdo da entdo Unica revista de Teatro em Portugal - a TeatrUniversitario - e a criacao da
Semana Internacional de Teatro Universitario (SITU), que reuniu em Coimbra o Teatro
Universitario que se fazia pela Europa, e simultaneamente divulgou o Teatro portugués extra
fronteiras.

O inicio da década de 90 € marcado pela apresentacdo de espectaculos que se
tornaram uma referéncia no panorama do teatro portugués de entdo: 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 encenacgdes - Jorge Fraga, Paulo Castro, Jodo Grosso, José Neves, Tiago Torres da
Silva - mantendo-se o0 contacto com outros que ja aqui haviam encenado - Rogério de
Carvalho, Manuel Sardinha. Trabalham-se autores bastante conhecidos do publico, como
Anténio Patricio, Luigi Pirandello, Federico Garcia Lorca e Peter Handke, outros ainda pouco
divulgados entre nds, como Fernando Arrabal e Clarice Lispector, e novos valores da escrita
portuguesa, como Jacinto Lucas Pires. Entrdmos no novo século com a apresentacdo de
"Sonho de Uma Noite de Verdo" de William Shakespeare, dirigida por Anténio Mercado,

encenador de renome internacional.
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No principio de 2002 regressdmos a Lorca. Clovis Levi encenou a nossa primeira
producdo de 2002 - Mulheres de Lorca. Como segunda producdo de 2002, levamos a cena
"Talk the Talk and the Jay", de Pedro Malacas, um espectaculo de criacdo colectiva. Passados
guinze anos desde a Ultima apresentacao de uma criacao colectiva do TEUC, este espectaculo
surgiu como um desafio, conduzindo o grupo a viver uma experiéncia teatral ha muito relegada.

Em 2003 sentimos a necessidade de afirmar o Teatro Universitario como teatro de valor
social e critico. Desta forma convidamos Tiago Rodrigues, jovem encenador e actor com
experiéncia internacional, para encenar "Caligula" de Albert Camus. Como Exercicio Final do
Curso de Formacédo Teatral 2003/04, o TEUC explora, no primeiro semestre de 2004, o texto
"O Rinoceronte" de lonesco e apresenta o espectaculo "Rinocerontes”, encenado por Manuel
Sardinha.

Ja 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 criagao colectiva. Parte-se, entdo, para a diferenca com a criagdo e
montagem dos “Homens das Latas”, encenado por Luis Mestre.

Em 2005 nasce, a pensar nos mais pequenos, “Contos Tontos”, uma criagao colectiva.
Parte-se, entdo, para a diferenca com a criacdo e montagem dos “Homens das Latas”,
encenado por Luis Mestre.

Em 2006 o TEUC abre palcos a novos encenadores e surge o arrojado “Projecto
Muiller”, pelas maos de Ricardo Correia, com apenas trés actores em palco, que consegue o
prémio do Juri no Xl Ciclo de Teatro Universitario da Beira Interior. Ainda nesse ano a procura
de construcdo de pontes com outros pares leva-nos a colaboracdo com a Camaledo —
Associagao Cultural e surge “O Fazedor de Teatro”, encenado por Pedro Malacas. Porque esta
procura enriquece e nem sO nos palcos o teatro se pode desenrolar, da-se a primeira

experiéncia do TEUC na radio com o recuperar do Teatro Radiofénico na RUC.
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No ano seguinte € a vez de William Shakespeare iniciar as batidas de Moliere com
“‘Hamlets”, uma criacdo a partir de “Hamlet” com encenacdo de Nicolau Antunes. Pela nova
fornada de actores e actrizes, vindos do curso de formagé&o 07/08, volta ao palco TEUCquianos
“O sonho” de Agust Stringberg em encenacao de Pedro Matos.

Em 2008 os 70 anos do TEUC impdem celebracdo a medida dai que se repbde “O
Fazedor de Teatro”, e “A Cantora Careca” trds o teatro do absurdo pela mdo de Anténio
Duraes. No entanto o apogeu acontece com o almog¢o dos 70 anos onde se reinem diferentes
geracdes do TEUC em partilha de experiéncias, do carinho por esta casa e do gosto pelo
teatro. E durante trés dias de comemoracédo que é apresentada “Oresteia: Fragmentos de
Agamemnon e Coeforas”, onde se condensaram trés meses de trabalho com Rogério de
Carvalho numa busca pela esséncia da tragédia grega.

2009 chega e embarcamos na aventura de “Popo”, esse reino fantastico mas
estranhamente pequeno que Georg Bichner 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 formacdo de jovens
artistas, grupos trabalhadores e coesos, futuros profissionais competentes, no fundo seres
humanos mais conscientes. Consciéncia do eu e do outro, que nasce da aprendizagem, da
partilha, da escuta e da tolerancia. Nascem assim mais alguns valorosos TEUCquianos que
nos apresentam: Narrativa fidedigna da grande catastrofe ocorrida no Teatro Baquet, com
encenacao 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, € preciso que o Teatro
renasca das cinzas.

O teatro em fogo da Narrativa Fidedigna da Grande Catéstrofe Ocorrida no Teatro

Baguet recebe mencéo 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 imaginario de todos, recordando um Vicente quinhentista e conseguir trazé-lo,
retirando a sua esséncia, 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 inocéncia de um Parvo e a pericia de um
Frade, entre a Vaidade de uma Alcoviteira e a descrenca de um Judeu, entre a corrupcao 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 ambito do Il Festival das Artes de

Coimbra.

(Retirado do site http://www.teuc.pt/).
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B) Cronologia dos espectaculos do T.E.U.C de 1938 a 2009

1938

Anfitrides, de Luis de Camdbes — Encenacao de Paulo Quintela

Coros Liricos Medievais Femininos — Encenacéo de Paulo Quintela

O Auto da Alma e os episodios de O Lavrador e da Ladainha dos Diabos, de Gil Vicente

Encenacéo de Paulo Quintela

1940

Auto da Embarcacdo do Inferno, de Gil Vicente — Encenac¢éo de Paulo Quintela

Hora das Negligéncias Mundanas, de Gil Vicente - Encenacédo de Paulo Quintela

1941

Trilogia das Barcas, de Gil Vicente - Encenacéo de Paulo Quintela

1944

O Grande Teatro do Mundo, de Calderdn de La Barca - Encenagéo de Paulo Quintela

1947

Terra Firme, de Miguel Torga - Encenac¢éo de Paulo Quintela

O Rei Imaginario, de Raul Brand&o - Encenacéo de Paulo Quintela

1955

O Avejao, de Rall Branddo — Encenacéo dos elementos do Grupo

Fragmento de Prometeu, de Goethe - Encenacao dos elementos do Grupo

Auto da Feira, de Gil Vicente - Encenacéo dos elementos do Grupo

Medeia, de Euripedes - Encenacéo de Paulo Quintela
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Mondlogo do Vaqueiro, de Gil Vicente - Encenacéo de Paulo Quintela

Auto da india, de Gil Vicente - Encenacg&o de Paulo Quintela

Auto da Barca da Gloéria, de Gil Vicente - Encenacéo de Paulo Quintela

1958

Mario ou Eu Proprio e o Outro, de José Régio - Encenacéo de Paulo Quintela
Antigona, de Séfocles - Encenacgéo de Paulo Quintela

1959

Auto da Barca do Purgatério, de Gil Vicente - Encenacéo de Paulo Quintela

1960

O Urso, de Tchekov - Encenacgéo de Paulo Quintela

El Retabillo de Don Cristobal, de Federico Garcia Lorca - Encenacéo de Paulo Quintela
1962

A Sapateira Prodigiosa, de Federico Garcia Lorca - Encena¢éo de Paulo Quintela
1963

Breve Sumario da Histéria de Deus, de Gil Vicente - Encenac¢éo de Paulo Quintela
1966

O Avarento, de Moliére — Encenacéo de Paulo Quintela

1967

Prometeu Agrilhoado, de Esquilo - Encenagéo de Paulo Quintela

1968

Sabado de Rua, Noite de Feiticeiras — Autoria de encenacado de René Lucio
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1969

A llha dos Escravos, de Marivaux — Encenacéo de Luis Lima

Um Foguetdo em Marte, de Juan Enrique Ancuna — Encenacéo de elementos da Secc¢éo de

Teatro para a Infancia.

1970

O Imperador Jones, de Eugene O’Neil — Encenacao de Julio Castronuovo

Teoria da Tributacdo no Reino de Nabucodonosor — Trabalho Colectivo

Mel, Pastel e um Boneco de Papel — Encenacao de Jalio Castronuovo

O Principezinho, de Saint-Exupéry — Traducdo e adaptacdo dos elementos da Seccéo de

Teatro para Infancia

1971

Hamlet, de Shakespeare — Criac&o colectiva dirigida por Carlos Cabral

O Sol — Autoria e encenacdo de elementos da Seccao de Teatro para a Infancia

O Rei Amadeu, de Mério Castrim — Encenacéo de elementos da Sec¢éo de Teatro para a

Infancia

1972

Woyzec, de Georg Buchner — Encenagéo de Julio Castronuovo

O Palhago Troca o Passo — Autoria e encenacao de Manuel Guerra

1973

O Asno, de José Ruibal — Encenacéo de Fernando Gusméao

O Eucalipto Feiticeiro, Jer6nimo e a Tartaruga — Autoria de alunos de uma escola francesa,

adaptacao de Catherine Dasté sob a direc¢do de Manuel Guerra

1975



Portugal com P de Povo — Trabalho Colectivo

Arraia Milda, de Jaime Gralheiro — Encenacao de José Oliveira Barata

1976

A Excepcéo e A Regra, de Brecht, Encenacédo de Fernando Gusméo

1978

Nasceu Vil&o, foi Jogral, de Dario Fo — Encenacéo de José Oliveira Barata

O Passarinho Branco, de Emil Resboir — Encenacéo de Deolindo Pessoa

1979

E Agora?...Histérias de José e Maria — Criacao colectiva sob a orientacdo de Adolfo Gutkin

1980

O Sonho, de Henrique Buenaventura — Encenacao de Fernando Gusmao

De Pequenino se Torce o Pepino — Autoria e Encenacao de Deolindo Pessoa

1981

Homo Dramaticus, de Albeto Adelach — Encenagéo de Adolfo Gutkin

1982

Um Reino Maravilhoso, de Miguel Torga — Recital coordenado por Anténio Augusto Barros

A Rainha Dida — Autoria e encenacéo de Deolindo Pessoa

1983

O Despertar da Primavera, de Frank Wedekin — Encenacgéo de Ricardo Pais

1984

O Pricipe Feliz, de Oskar Wilde — Encenacédo de Manuel Guerra
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1985

Borisvilandia, a partir de O Arranca Coracdes e A Mais Baixa das Profissdes, de Boris Vian —

Encenacgdo de Antonio Augusto Barros e Antdnio Roméao

Dom Quixote, de Cervantes — Encenacéo de Andrzej Kowalsky

A Marcha, de Alberto Adelach — Encenacgéo de Adolfo Gutkin

O Amor, de Marguerite Duras — Encenac¢éo de Manuel Sardinha

1987

Tenslume — Criacdo Colectiva sob orientacdo de Joke Terpsma

A Doenca da Morte, de Marguerite Duras — Encenacdo de Manuel Sardinha
O Sonho, de August Strindberg — Encenacgéo de Rogério de Carvalho
1988

Auto da india, de Gil Vicente - Encenacéo de Rogério de Carvalho

1990

Platonov, de Anton Tchekov - Encenagéo de Rogério de Carvalho

1991

Grupo de Vanguarda, de Vicente Sanches — Encenacéo de Ricardo Pais
O Boné, de Thomas Bernhard — Encenacéo de Manuel Sardinha

1992

India Song, de Marguerite Duras - Encenacéo de Manuel Sardinha

Nada de Olhares Romanticos, baseado no universo literario de Miguel Torga, Eugénio de

Andrade e Antonio Ferreira — Criado e dirigido por Jorge Fraga

1993
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Penséo Central, Café Teatro adaptado de Nada de Olhares Romanticos — Direc¢ao de Jorge

Fraga

O Marinheiro, de Fernando Pessoa — Encenacéo de Manuel Sardinha

1994

M, baseado nas Cartas Portuguesas, atribuidas a freira Mariana Alcoforado — Criacao e direccao

de Jorge Fraga

O Rapaz de Bronze, de Sophia de Mello Breyner — Direc¢ao de Claudia Marcéo
1995

fon, de Euripides — Encenacéo de Paulo Castro

As Lagrimas Amargas de Petra Von Kant, de Reiner-Werner Fassbinder — Encenacéo de

Paulo Castro

O Meu Caso, de José Régio — Encenacao de Manuel Sardinha
Antigona, de Séfocles — Encenacéo de Rogério de Carvalho
1996

Fando e Lis, de Fernando Arrabal — Encenacéo de Paulo Castro
Dinis e Isabel, de Anténio Patricio — Encenac¢éo de Jodo Grosso
1997

Ensaio 31, baseado em Seis Personagens em Busca de um Autor, de Luigi Pirandello —

Encenacao de José Neves

Os Burrogalos — Teatro para a Infancia. Texto, encenacdo e composicao musical de José

Geraldo e David Cruz
1998

Bodas de Sangue, de Federico Garcia Lorca — Encenac¢éo de José Neves
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H& Horas do Diabo, a partir dos textos Universos e Frigorificos, de Jacinto Lucas Pires e
Fausto, de Fernando Pessoa — encenacédo de Manuel Sardinha

1999

A Mulher Canhota, de Peter Handke — Adaptacéo e Encenacao de Rogério de Carvalho.

O Boné, leitura encenada de textos de Thomas Bernhard, dirigida por Manuel Sardinha.

E Se?!...Um Espectaculo Para Clarice Lispector, Autoria e Encenacéo de Tiago Torres da

Silva

2000

O Tio Vania, de Anton Tchekov — encenacao de Rogério de Carvalho

2001

Sonho de uma Noite de Verdo, de William Shakespeare — encenac¢éo de Anténio Mercado

2002

As Mulheres de Lorca, a partir de "Bodas de Sangue, Yerma e A Casa de Bernarda Alba" de

Federico Garcia Lorca — Adaptacéo e encenacéo de Clovis Levi

Talk the Talk, de Pedro Malacas — Criagédo Colectiva do TEUC

2003

Caligula, de Albert Camus. Encenacéo de Tiago Rodrigues.

2004

Rinocerontes, a partir de "O Rinoceronte" de Eugene lonesco. Encenacdo de Manuel Sardinha

com desenho de luz de Jorge Ribeiro.

O Teatro Ambulante de Chopalovitch, de Lioubomir Simovitch. Encenacédo de Pedro Matos

com realizacao plastica de Carlos Reis.

2005
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Contos Tontos, a partir de textos de autores luséfonos. Criacdo colectiva. (Teatro para a

Infancia).

Os Homens das Latas, de Edward Bond. Encenacao de Luis Mestre.

2006
Projecto Miiller, a partir de textos de Heiner Miiller. Encenacéo e dramaturgia de Ricardo

Correia, com desenho de Luz de Rui Capitdo.

O Fazedor de Teatro, de Thomas Bernhard. Colaboracdo entre o TEUC e Camaleéo -

Associacdo Cultural. Encenacédo de Pedro Malacas.

Teatro Radiofonico

2007

Hamlets, a partir de “Hamlet” de William Shakespeare. Encenacéo de Nicolau Antunes

2008

O sonho, de August Stringberg, Encenacédo Pedro Matos

A Cantora Careca, de Eugene lonesco. Encenacéo de Anténio Durdes

Oresteia: Fragmentos de Agamemnon e Coeforas, a partir de “Oresteia” de Esquilo. Encenagao

de Rogério de Carvalho com desenho de luz de Jorge Ribeiro.

2009

Popo, a partir de “Ledncio e Lena” de Georg Bichner. Encenagéo 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 encenacgfes Vicentinas pesquisado no espolio do

T.E.U.C.

Fotografia do Auto da Embarcacao 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 Gldria pelo T.E.U.C (s.d)
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Cenario das « Barcas»

Recorte do cenario das Barcas na Edigcao do T.E.U.C datada de 1951 (capa) dedicada a visita deste
organismo académico ao Ultramar

Recorte da fotografia da Barca do Inferno pelo T.E.U.C, inserida na publicagcdo Boletim edi¢cdo datada de
1951
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Fotografia da Barca do Purgatério pelo T.E.U.C (s.d)
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Fotografia do Auto da Embarcacao do Inferno datada de 1945
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Referéncias e Criticas ao T.E.U.C (p. 1 e 8)

Nota impressa no documento: Serdo Vicentino no Teatro D. Maria Pia Leiria a 17 de Mar¢o de 1942.




Referéncias e Criticas ao T.E.U.C (p. 2-3)




Referéncias e Criticas ao T.E.U.C (p. 4-5)
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Programa (interior) de A Triologia das Barcas de 1941 apresentado em Lisboa no Teatro Nacional
D:Maria Il 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 Il a 16 de Maio
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Programa (exterior) do Espectaculo Vicentino de 1946




Programa (interior) do Espectaculo Vicentino de 1946




TEATRO NACIONAL
DE D. MARIn Al

28 DE ABRIL DE 1943

as 1530 horas

« ESPECTACULO
VEICENTINO

DO “TEATRO DOS ES
- TUDANTES DA UNIVER
® SIDADE DE COIMBRA”

OFERECIDO A

« “MOCIDADE PORTUGUESA”

PELO

SECRETARIADG
DA PROPAGANDA
NoA € O N-A L

Capa do Programa do Espectéculo Vicentino datado de 1943
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0 TEATRO DOS ESTUDANTES
DA UNIVERSIDADE DE COIMBRA®

no U LTRAMAR

|

Edigdo do T.E.U.C datada de 1951 (capa) dedicado a visita deste organismo académico ao Ultramar
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Edicdo do T.E.U.C datada de 1951 (p.2




Edi¢&o do T.E.U.C datada de 1951 (p. 3)
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Esta critica leu-se no «Frankfurter Zeitungy, € nos oul
belgas ou alemies. repetia-se a ideia de que a linguagem
que o grupo dos estudantes de Coimbra fosse o mais apreciado.

Em 1951, a convite da Tertdlia Académica de S. Paulo, o T. E. WL C.
realizada a aspiragio de Sempre: a visita a0 Brasil. A persisténcia do dr. Divaldo
Gaspar de Freitas, Archeiro-mor daquele grupo de antigos estudantes de Coimbra,
e guatro anos de intenso labor por parte dos elementos do Teatro, tornaram
possivel um €xito sem precedentes na histéria das relacoes luso-brasileiras.
Resultaram inesqueciveis os especticulos levados & cena no Rio de Janeiro,
S. Paulo, Belo Horizonte, Baia. Maceio, Recife e muitas cutras cidades. A critica
responsavel do Brasil teceu os maiores elogios a este agrupamento que foi
apontado como exemplo a seguir pelos mogos estudantes brasileiros.

Mas longe de descansar sobre os louros colhidos o Teatro dos Estudantes
continuou sem hesitagbes o seu caminho mantendo po mesmo plano o nivel
das suas representacoes de forma a ndo desmerecer as palavras que o Professor
da Universidade de Granada, D. Henrigue Gomez Arboleya, The dedicou em 1948:

«Creio que nio ha hoje no Mundo um conjunto escolar gue represente mais
magistralmente uma pega classicas.

Por tudo isto o T. E. U, C. afirmou-se de novo na II Delfiada, em Agosto
de 1952, realizada na cidade alema de Friburgo ¢ repetida um més depois em
Verona, na Italia. Ao lado de franceses alemies, belgas, gregos. italianos,
americanos ¢ suigos, os estudantes portugueses souberam impor-se pelos seus
méritos Proprios e merecer a admiracao ¢ o aplauso dos seus colegas.

Nesta mesma digressio apresentou-se o Teatro dos Estudantes pela primeira
ver nas capitais da Italia e da Espanba. Em Roma, devido ao esfor¢o tnico
do Professor Leo Magnino, represcntou na vetusta capela de S. Gregério
Nazianzeno ¢ obteve um &xito absoluto perante um publico escalhido onde
predominavam as figuras mais destacadas ~da sociedade romana; na capital
espanhola apresentaram as «Barcas do Inferno € do Pargatorio» e obtiveram um
dos mais clamorosos éxitos de sempre. No <Pueblos podia ler-se a respeito desta

«Subiram logo @ cena os estudantes da grande nagho irmd, o Teatro ‘da
Universidade de Coimbra, para nos oferecer dois autos das «Barcas» de Gil
Vicente, o do Inferno e do Purgatério... Fstas admiraveis criagdes tiveram
ontem suspenso o publico do «Maria Guerreros principalmente mercé da estu-
penda interpretacdo assistida por uma perfeita direcco de cena & servida por
actores de saliente méritor.

" Finalmente em 1953 com o apoio do Ministro do Ultramar, Comandante
Sarmento Rodrigues. o T. E. 11. C. visita a Guiné e langa as bases duma digressdo
As demais provincias portuguesas do ultramar. '

Depois de Cabo Verde ¢ Guiné o Teatro dos Estucantes da Universidade
de Coimbra vai continuar as suas jornadas pelo Mundo mas agora por um
Mundo diferente e melhor: o Mundo Portugués,

Mundo diferente e melhor: o Mundo Portugués, S. Tomé ¢ Principe, Angola
e Mogambigue. ..

Edicdo do T.E.U.C datada de 1951 (p. 4)
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1— AUTO DA EMBARCACAO DO INFERNO

Representou-se pela primeira vez em 1517 esta prefiguracio
sobre a rigorosa acusagdo que os inimigos fazem a todas as almas
humanas no ponto que por morte dos seus terrestres corpos se
partem. Chegando as almas a um profundo brago de mar deparam
com dois batéis: um vai para o Paraiso e o outro vai para o Inferno.

Numa atraente vivacidade e multicor variedade perpassa um
desfile de justos e pecadores que o Diabo-arrais condena e guer
levar consigo ¢ que o Anjo-arrais do Paraiso repudia ou chama
para a sua barca da Gléria.

O Fidalgo tirano, o Onzeneiro avarento, o ingénuo Parvo, o
Sapateiro ladréo, o Frade licencioso, a alcoviteira Brizida Vaz,
o Judeu sacrilego, os venais administradores da justica, Corregedor
e Procurador, o ladrio Enforcado, e, como solene ponto final, os
quatro fidalgos cavaleiros de Cristo, que morreram nas partes
de Africa.

S6 os que viveram na inconsciéncia do mal—como o parvo
Joane — e os que lutaram por um ideal — como os Cavaleiros —
¢ que embarcam no batel dos Anjos.

1l —AUTO DO PURGATORIO

A segunda peca, representada em 1518, «¢é atribuida & embar~
cacio do Purgatério», mas a designagio é equivoca pois ndo ha
embarque para o Purgatério. O Poeta imaginou o Purgatério
situado na praia de um rio ao longo do qual os infelizes esperan-
cados irfo penando seus tormentos, «até que o Senhor Deus gueira»
conceder-lhes passagem para a gléria.

A accio desenvolve-se na noite de Natal, propicia as gracas
e a intervenciio da Virgem do Rosario, cuja imagem aparece a proa
da barca da Gléria. ' ‘ BT as.

O desfile agora é mais uniforme quanto a categoria das perso-

nagens. Trata-se de «lavradores», diz a rubrica — e vao ‘entrando
os risticos que se salvam pelo arrependimento e pela oracdo.
O Lavrador, a Regateira, o Pastor, a Zagalinha caminham

no Purgatério, entrando s6 para o Céu o Menino de tenra idade,

gragas a sua iocéncia. Mas o Taful, jogador, trapaceiro, blasfemo
e que supde poder salvar-se s6 pelos méritos da morte de Cristo,
sem nenhum esforco proprio de melhoramento moral, esse «ardera
no fogo ardente com toda a ira de Deus».

5

Edicdo do T.E.U.C datada de 1951 (p. 5)
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Edicdo do T.E.U.C datada de 1951 (p. 6)
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Publicagéo do T.E.U.C Boletim datada de 1951 (capa)




Publicacéo do T.E.U.C Boletim datada de 1951 (p.16)




Publicacéo do T.E.U.C Boletim datada de 1951 (p. 14)




Publicacéo do T.E.U.C Boletim datada de 1951 (p. 15)
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123



D) Material do caderno de encenagéo

e i Ml s i

Notas do Workshop Preparatério (62 sessdo) exercicio palavra/gesto
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Notas da 3% semana de ensaios
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Notas da 72 semana de ensaios — desenho das unidades
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E) Imagens de referéncia

Contenda entre Carnaval e Quaresma de Pieter Brueghel (1559)
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Pormenores de Perseguidores de Cristo carregando a cruz de Hieronymus Bosch (1510-1535) em

comparacao com Rocker Punk — sem autor (1998)
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F) Desenho de Luz

Fresnel 8 Inch A
Source 4 750 50
Source 4 Par VNSP v3
Source 4 25/50
Source 4 15/30
Source 4 750 19
Source 4 Par WFL v3
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G) Cenaério

Desenho técnico

1 IR RRERRR L

SErnmn

Fotos da construgdo do cenario por Eduardo Concei¢éo (cenografo)
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H) Esquissos dos figurinos
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l) Flyer/Cartaz
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Financiado por:

M .

FUNDACA®
INES -
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Sinopse

O Auto da Barca do Inferno, foi representado em 1517 na Camara da Rainha Dona
Maria. Neste Auto, inscrito nas moralidades, chegam ao Cais da Morte vérias figuras
alegéricas que serdo sujeitas a um julgamento Post-morten, numa dialéctica
Condenacdao/Salvacdo, embarcando as figuras na Barca da Gloria ou na Barca do

Inferno.

Notas de encenacgéo

Trazer a cena o Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente, € uma proposta arriscada,
mas que permite-nos a nos - os Fazedores, revisitar os genes do nosso teatro. A
guestdo a colocar ndo é se faz ou néo sentido fazer Gil Vicente hoje, a resposta é
Obvia, mas devera ser: como fazer Gil Vicente transpostos 500 anos? Como comunicar
todas as suas nuances, a sua musicalidade, e integra-lo no aqui e agora, sem esquecer
gue Coimbra, Gil Vicente, e o TEUC, tracaram tangentes tantas vezes.

Nesta encenacédo nao pretendo actualizar, nem tado pouco fazer uma reconstituicao
historica 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 memoria desse fazer neste grupo de
teatro universitario, re-inventando um novo caminho artistico.

Queremos, e agora uso o plural, fazer um espectaculo intimo, um espectaculo que
nasce da proximidade fisica, onde a comunicacéo seja feita olhos nos olhos, tal como
foram os espectaculos apresentados por Gil Vicente na Corte, em pequenos espacos,
e deste modo, rir deste Mundo as 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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FICHA TECNICA

texto Gil Vicente, versio be José Camodes

enceNacAo Ricardo Correia

ELENco Iris Ferrer, Maria Pinela, Mariana Ferreira, Nadia Iracema, Rafaela Bidarra,
Susana Rocha

CENOGRAFIA Bruno Gongalves, Eduardo Conceigéo, Carolina Santos

FiIcUrRINos Carolina Santos

DESENHO DE LUz Jonathan Azevedo

soNorLAsTIA Jodo Gil, Sérgio Costa

rotoGRAFIA TEUC 2010

caBeLEIREIRO Carlos Gago

cosTurelrA Fernanda Tomas

pPrRoDUCAO ExecuTiva TEUC 2010

FINANCIAMENTO Fundacéo Inés de Castro

ESTRUTURA FINANCIADA POR Fundacgéo Calouste Gulbenkian, Reitoria da Universidade de
Coimbra, Camara Municipal de Coimbra

Apoio Teatro da Cerca de Sao Bernardo, A Escola da Noite, Comissdo da Queima das
Fitas, Sonae Industria, llidio Design, DG/AAC, Irmdos Rocha S.A. e J.A. Moveis.

AGRADECIMENTOS Hélder Almeida, Rui Valente, Isabel Campante, Ana Rosa Assuncéo,
Eduardo Pinto, Wagner Silva, Nuno Costa, Hugo Valente, Ligia Anjos, Josélito
Santiago, José Cardoso Bernardes, Armando Nascimento Rosa, Arcosilva-
Serralharias Lda., e a todos aqueles que deram o seu contributo para esta producéo,
um muito obrigado!
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K) Folha de Sala do espectaculo

AUTO DA BARCA DO INFERNO

DIA 21 DE JULHO, 21H30, TEATRO DA CERCA DE S.BERNARDO

TEATRO DE ESTUDANTES DA UNIVERSIDADE DE COIMBRA

FICHA TECNICA
TEXTO de Gil Vicente, ADAPTAGAQ José Camdes
ENCENAGAQ Ricardo Correia

ELENCO lris Ferrer, Maria Pinela, Mariana Ferreira, Nadia Iracema, Rafaela Bidama, Susana Rocha
ESPAGO CENICO Carolina Santos, Ricardo Correia
CENOGRAFIA Bruno Gongalves, Eduardo Conceigio
FIGURINOS Carolina Santos

DESENHO DE LUZ Jonathan Azevedo
SONOPLASTIA Joao Gil, Sérgio Costa

AJUDA A ESGRIMA Wagner Siiva

FOTOGRAFIA TEUC 2010

PRODUGAQ EXECUTIVA TEUC 2010
FINANCIAMENTO FundagZo Inds de Castro

APOIO A Escola da Noite, Viv'Arte

woww festivaldEsancs com Telef. 239802380 mcral® fundscacinesdecasiro com
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mmmaammmmwawmmwnwm 1517 proporcionando uma amostra do que era @
sociedade portuguesa no século XVi, mmwmwmwmuesmmm o que faz dels
intemporai. O auto, wmo@mrﬂmagsnsbdasdasmdcﬁzadesmumwemﬁMamm social ¢ lodo
e:eumjogoenueaszban:as»adoaqioeadodiabo-ondeoseudesﬁno{Barcadooiabo)sedenmnsbawadﬂemnredoseu
desejo (Barca doAnjo).

NOTAS SOBRE AENCENAGAQ

Revisitar Gil Vicente, ¢ remexer nas memarias de infancia. Na experigncia de brincar 20 Diabo, deste Auio, na apresenta(20 para uma
aula de Portugués. MliswdeelaemCoimbra,fdnaEscoladaNoiaq\naprendiagmmican\te.esemaqual.gamrm,rﬂom
podetiaarvenh:ramoshemdaBamdolnfm.

meécenaolwlodaBacado|Mummeivm.émmwmm.mmpamﬂos,m&mmmep\brm.
mvisilarosgenasdonossom.Aqumoscolocam&oésefazwrﬂosmﬁdofaureﬂvmwhoje.amnposhe&via. mas
wd«ésenwmhsziMeenwmmsmams?c«nomniarmummames,ammmde.ehmﬁ-bm
aquieagoca.wmmnmrqwmm.civmueomc.mmmmemm

Nesuemma@on&owmomlw.mmmmummmmmWPmlqumm.masgosuaria
de burilar as suaspalavms.deenoow-asrmasadﬂzas.seis por sinal, 2 sua fisicalidade, © seu jogo, € de construir uma trupe que
brinca com e a0 Teatro.

Quemmos.eagotausooplurs&.ﬁzarumapec&wbinﬁm,umemedﬁaloquemsoadapmnﬂdadeﬁm.mdoamﬂbﬂﬁo
sejafeitaolmsmsolhos.Hmmnwxmawmmwcnvmemcm.wmm,cspm,em
mm.mdmmasmsau.mdosmﬁmwpmmmmmm&mm.

Entramos na Barca, resta saber para onde nos leva...

Ricardo Correia

BIOGRAFIA

Awmwmmm:wmunﬂdemm1m
musmwmuwm«m.ammmummmemmwmmm.m
MMWpeﬁomsdommmmmMW.MmeWmm.MoawmuB:na

mmﬂouummnmvecmm.e.ﬂnmmmmmadef Hes a sutores porEnecs como Migut
Torga, Rail Brandao e José Régio. Mas estas frés décad foram das sobretud mwummm&W'wﬁ'm
teatro portugués, Gil Vicente.

Amr«mmmmum.ammemwmwm encenadores, como Luie de Lima e JOko

canaawgadadpzsdemm.mi\aunpuiodomaudopehmcpehmmdemasimwdahm;eanradetamt
dvogaramowtinoammmmwmmmd&imwﬁe&bwémmmWw
Brecht ¢ Dario Fo, ¢e experimentar novas formas de finguagem com Jores como Femando Gusmio, José Ofiveira Barata e Adolfo Guikin.

Adt(_:&uscseguémmudammemmmm&wuhﬁaﬁeﬂqmmuw
Gutiin, Ricardo Pais, Andrzej Kowaleky, Rogério de Carvalho @ Manucl Sardinha, entre oulros.

gi‘:idodadmgesoémucadopehW&MmsmmMMmmmmwum

Pl , de Anton Tchesh .mwwmmmammmwmwmnhmmu
guerite Duras, do por Manuel Sardinha. Axclividace p gue com 7

Tiago Torres das Silva.

! Jorge Fraga, Pauso Castro, Jo3o Grosso, José Neves,

Nadéeedasoga.tm.dul_:quemmmUmmum'demmsm.mwmwmxmdctmﬁ.
MWGMWM‘WMNMMMMWM yacto Milier”, pelas m3os de Ricardo Corela (2006),
‘Hemiﬂs"(2007).maiacaoam@rdemt'mw*mumﬂm'&wm.&igﬁowvmum

Em‘zqosoamamsdomméuennﬂoiMurmuﬁmeaTm’.Wde'Acumcam'pahmde
Duraes e de 0 Fragr d&Agam Coel ',mammmmmwmmcmw
busca pela esséncia da tragédia grega.
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L) Agenda do Teatro da Cerca de S&o Bernardo
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M) Recorte de imprensa — Diario de Coimbra
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N) Recorte de imprensa — Publico
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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).
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(Fotos seguintes de Eduardo Conceicéo)










P) Verséo cénica do Auto da Barca do Inferno

(a partir da versao de José Camdes)

12 Unidade (Evocacéao + Pr6logo)

Auto de moralidade composto per Gil Vicente. Por contemplacio da serenissima e
muito catélica rainha dona Lianor nossa senhora e representada per seu mandado
ao poderoso principe e mui alto rei dom Manuel primeiro de Portugal deste nome.
Comenca a declaragdo e argumento da obra. Primeiramente, no presente auto se
fegura que no ponto que acabamos d’espirar chegamos supitamente a um rio, o qual
per forca havemos de passar em um de dous batés que naquele porto estdo: um
deles passa pera o paraiso € o outro pera o inferno. Os quais batés tem cada um
Seu arrais na proa: o do paralso um Anjo e o do inferno um Arrals mfemal e um
Companheirot-O-prm jorc THe-chega-co &2 FEre

22 Unidade (Diabo e Companheiros + Fidalgo + Onzeneiro + Joane +

Sapateiro)

Diabo A barca & barca oula
que temos gentil maré
ora venha o caro a ré.

Companheiro Feito feito.

Diabo Bem esta:
Vai tu muitierama 5
atesa aquele palanco
e despeja aquele banco
pera a gente que vinra.

Abarcaabarcauu
asinha que se quer ir. 10
Oh que tempo de partir
louvores a Berzebuu.
Qra sus que fazes tu?
Despeja todo esse leito.
Companheiro Em boa hora feito feito. 15
Diabo Abaxa maora esse cu.

Faze aquela poja lesta
e alija aquela drica.

1
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Companheiro
Diabo

A -

Oh caga oh iga iga.

Oh que caravela esta.

Pde bandeiras que é festa

verga alta ancora a pique.

O poderoso dom Anrique

ca vindes vos que cousa é esta?

¥ Eidat : I L

Diabo

Fidalgo
Diabo
Fidalgo
Diabo

Fidalgo
Diabo
Fidalgo
Diabo
Fidalgo

Diabo
Fidalgo
Diabo
Fidalgo

Diabo

Esta barca onde vai ora
que assi esta apercebida?
Vai pera a ilha perdida

e ha de partir logo ess'hora.
Pera la vai a senhora?
Senhor a vosso servico.
Parece-me isso cortico.
Porque a vedes ia de fora.

Porém a que terra passais?
Pera o infemo senhor,

Terra € bem sem sabor.
Qué? E também ca zombais?
E passageiros achais

pera tal habitagao?

Vejo-vos eu em feicdo

pera ir ao nosso cais.

Parece-te a ti assi.

Em que esperas ter guarida?
Que leixo na outra vida
quem reze sempre por mi.
Quem reze sempre por ti

hi hi hi hi hi hi hi

e tu viveste a teu prazer
cuidando ca guarecer
porque rezem la por ti.
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Fidalgo
Diabo

Fidalgo
Diabo

Fidalgo
Diabo

Fidalgo

Anjo
Fidalgo

Anjo

Embarcai ou embarcai

que haveis d'ir a derradeira
mandai meter a cadeira

que assi passou Vosso pai.
Que que que. Assi lhe vai?
Vai ou vem. Embarcai prestes
segundo Ia escolhestes

assi ca vos contentai.

Pois que ja a morte passastes
havés de passar o rio.

Nam ha aqui outro navio?
Nam senhor que este fretastes
€ primeiro que espirastes

me destes logo sinal.

Que sinal? Fui este tal.

Do que vos vos contentastes.

A estoutra barca me vou.

Ou da barca para onde is?
Ah barqueiros nam me ouvis?
Respondé-me. Oula ou.
Pardeos aviado estou

quant'a isto é ja pior

que giricocins salvanor
cuidam que sam eu grou.

Que querés?

Que me digais
pois parti tam sem aviso
se a barca do paraiso
€ esta em que navigais.
Esta é. Que demandais?
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Fidalgo Que me leixés embarcar.
Sou fidalgo de solar 80
€ bem que me recolhais.

Anjo Nam se embarca tirania
neste batel divinal.
Fidalgo Nam sei por que haveis por mal
que entra minha senhoria. 85
Anjo Pera vossa fantesia
mui estreita é esta barca.
Fidalgo Pera senhor de tal marca
nom ha aqui mais cortesia?

Venha prancha e atavio 90
levai-me desta ribeira.
Anjo Nam vindes vos de maneira
pera ir neste navio
essoutro vai mais vazio 2b
a cadeira entrara g5
e o rabo cabera
e todo vosso senhorio.

Vés irés mais espacoso

com fumosa senhoria

cuidando na tirania 100
do pobre povo queixoso.

E porque de generoso

desprezastes 0s pequenos

achar-vos-és tanto menos

quanto mais fostes fumoso. 105

Diabo A barca a barca senhores.
Oh que maré tam de prata
um ventezinho que mata
e valentes remadores.
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Biz-cantande~ Vos me venirés a la mano

Fidalgo

Diabo

Fidalgo

Diabo
Fidalgo
Diabo
Fidalgo
Diabo

Fidalgo

a la mano me veniredes.

Ao inferno todavia
infemo ha i pera mi?
Oh triste enquanto vivi
nam cuidei que o i havia
tive que era fantasia
folgava ser adorado
confiei em meu estado
e nom vi que me perdia.

VVenha essa prancha veremos
esta barca de tristura.
Embarqu’a vossa docura

que ca nos entenderemos.
Tomarés um par de remos
veremos como remais

e chegando ao nosso cais
todos bem vos serviremos.

Esperar-me-és vos aqui
tornarei & outra vida

ver minha dama querida
que se quer matar por mi.
Que se quer matar por ti?
Isto bem certo o sei eu.
Oh namorado sandeu

0 maior que nunca vi.

Como podra isso ser

que m’escrivia mil dias?
Quantas mentiras que lias

e tu morto de prazer.

Pera que é escarnecer

que nom havia mais no bem?
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Diabo Assi vivas tu amém
como te tinha querer.

Fidalgo Isto quanto ao que eu conhego.
Diabo Pois estando tu espirando
se estava ela requebrando
com outro de menos prego.
Fidalgo D&-me licenca te peco
que va ver minha molher.
Diabo E ela por nam te ver

despenhar-s'-a dum cabeco.

Quanto ela hoje rezou
antre seus gritos e gritas
foi dar gracas infinitas
a quem a desassombrou.
Fidalgo Quanto ela bem chorou.
Diabo Nom ha i choro d'alegria?
Fidalgo E as lastimas que dezia?
Diabo Sua mae lhas ensinou.

Entrai entrai entrai

ei-la prancha ponde o pé.
Fidalgo Entremos pois que assi €.

Diabo Ora senhor descansai

passeai e sospirai

entanto vinra mais gente.
Fidalgo Oh barca como és ardente

maldito quem em ti vai.

(Diz o Diabo a0 Mogo da cadeira)

Nom entras ¢4 vai-te di

a cadeira € ca sobeja
cousa qu'esteve na igreja
nom se ha d'embarcar aqui.
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Ca Iha dardo de marfim
marchetada de dolores
com tais modos de lavores
que estara fora de si.

A barca a barca bda gente
que queremos dar a vela
chegar a ela chegar a ela
muitos e de boa mente.
Oh que barca tam valente.

175

180

Vem um Onzeneiro e-pregunta-ao-Arrais-do-inferno-dizendo:

Diabo

Onzeneiro

Diabo

Onzeneiro

Diabo
Onzeneiro
Diabo

Onzeneiro

Pera onde caminhais?
Oh que maora venhais
Onzeneiro meu parente,

Como tardastes vés tanto?
Mais quisera eu la tardar.
Na safra do apanhar

me deu Saturno quebranto.
Ora mui muito m’espanto
nom vos livrar o dinheiro.
Solamente pera o barqueiro

nom me leixarom nem tanto.

Ora entrai entrai aqui.
Nam hei eui d'embarcar.
Oh que gentil recear

€ que cousas pera mi.
Ainda agora faleci
leixai-me buscar batel
pesar de sam Pimentel
nunca tanta pressa vi.

Pera onde é a viagem?
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Diabo
Onzeneiro
Diabo
Onzeneiro
Diabo
Onzeneiro

Anjo
Onzeneiro
Anjo

Onzeneiro
Anjo
Onzeneiro
Anjo
Onzeneiro

Anjo

Pera onde tu has d'ir.
Havemos logo de partir?

Nam cures de mais linguagem.

Pera onde & a passagem?
Pera a infemal comarca.

Dix nom vou eu em tal barca
estoutra tem avantagem.

Ou da barca oula ou

havés logo de partir?

E onde queres tu ir?

Eu pera o paraiso vou.

Pois quant’eu mui fora estou
de te levar para la.

Essa barca que 13 esta

vai pera quem te enganou.

Porqué?
Porque esse bolsido
tomara todo o navio.
Juro a Deos que vai vazio.
Nam ja no teu coragdo.
La me fica de rondao
minha fazenda e alhea.
Oh onzena como és fea
e filha de maldig3o.

(Toma o Onzeneiro a barca do infemo e diz)

Oula ou demo barqueiro
sabés vos no que me fundo:
quero 1a tomar ao mundo

e trarei 0 meu dinheiro.
Aqueloutro marinheiro
porque me vé vir sem nada

205
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da-me tanta borregada 230
como arrais |a do Barreiro.

Diabo Entra entra remaras
nom percamos mais maré.
Onzeneiro Todavia.
Diabo Per for¢'é
que te pés ca entraras 235
irds servir Satanas
porque sempre te ajudou.
Onzeneiro Oh triste quem me cegou.
Diabo Cal-te que ca choraras.

o PO
Fidalgo -Ba4o-demoacortesia~
Diabo Guvis?Fatatvés—cortés: 3c
Vés Fidal dars
gue-estais-na-vossa-pousada? 245
Bar-vos-ei-tanta-pancade-
cerrtmremo-que renegues.

Vem Joane o parvo e-diz-ae-Arrais-de-taferno-

Ou daquesta.

Diabo Quem é?

Joane Eu sou.
E esta araviara nossa?

Diabo De quem?

Joane Dos tolos.

Diabo Vossa. 250
Entra.
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Joane

Diabo
Joane

Diabo
Joane

Diabo
Joane
Diabo

Joane

Diabo
Joane
Diabo
Joane

De pulo ou di voo?
Ou pesar de meu avd
soma vim adoecer
e fui maora a morrer
e nelo pera mi s6.

De que morreste?

De qué?
Samicas de caganeira.
De qué?

De cagamerdeira
ma ravugem que te dé.
Entra p6e aqui o pé.

QOula nom tombe o zambuco.
Entra tolazo enuco
que se nos vai a mareé.

Aguardai aguardai la.
E onde havemos nés d'ir ter?
Ao porto de Lucifer.
Ha ha ha.

O infemo entra ca.
O inferno? Erama.
Hiu hiu barca do cornudo
Pero Vinagre beicudo
rachador d'Alverca hu ha.

Capateiro da Candosa
antrecosto de carrapato
hiu caga no sapato

filho da grande aleivosa.
Tua molher € tinhosa

e ha de parir um sapo
chentado no guardenapo
neto de cagarrinhosa.
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Furta cebola hiu hiu
escomungado nas erguejas
burrela comudo sejas

toma o pao que te caiu.

A molher que te fogiu
per'ailha da Madeira
cornudo at'a mangueira
toma o pado que te caiu.

Hiu hiu lanco-te Gia pulha
de de pica na aquela

hump hump caga na vela
hio cabeca de grulha.
Pema de cigamra velha
caganita de coelha
pelourinho de Pampulha
mija n’agulha mija n’agulha.

(Chega 0 parvo ao batel do Anjo e diz]

Anjo
Joane
Anjo
Joane
Anjo

Ou do barco.

Que me queres?
Queres-me passar além?
Quem és tu?

Samica alguém.
Tu passaras se quiseres
porque em todos teus fazeres
per malicia nom erraste.
Tua simpreza t'abaste
para gozar dos prazeres.

Espera entanto peri
veremos se vem alguém
merecedor de tal bem
que deva de entrar aqui.
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Vem um Sapateiro com seu avantal e carregado de formas e-ehega-ao-batetinfernal
diz:

Qu da barca.
Diabo Quem vem i?
Santo Sapateiro honrado
como vens tam carregado. 310
Sapateiro Mandaram-me vir assi.

E pera onde € a viagem?
Diabo Pera o lago dos danados.
Sapateiro Os que morrem confessados
onde tem sua passagem? 315
Diabo Nom cures de mais linguagem
esta é tua barca esta.
Sapateiro Arrenegaria eu da festa
e da puta da barcagem.

Como podera isso ser 320
confessado e comungado?
Diabo E tu morreste escomungado
nom o quiseste dizer
esperavas de viver.
Calaste dous mil enganos 325
tu roubaste bem trintanos
0 povo com teu mester.

Embarca erama pera ti
que ha ja muito que t'espero.
Sapateiro Pois digo-te que nom quero. 330
Diabo Que te pés has d'ir si si.
Sapateiro Quantas missas eu ouvi
nom me hao elas de prestar?
Diabo OQuvir missa entdo roubar
€ caminho per'aqui. 335
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166



Sapateiro
Diabo

Sapateiro

E as ofertas que dardo

€ as horas dos finados?

E os dinheiros mal levados
que foi da satisfagdo?

Ah nom praza 6 cordovdo
nem & puta da badana

s'é esta boa traquitana

em que se vé Joan'Atdo.

Ora juro a Deos que é graga.

( Vai-se a barca do Anjo e diz

Anjo
Sapateiro

Anjo

Sapateiro

Anjo

Sapateiro

Anjo

poderés levar-mo nela?
A carrega t'embaraca.

Nom ha mercé que me Deos faga?

Isto u xiquer ird.
Essa barca que la esta
leva quem rouba de praga.

As almas embaracadas.

Ora eu me maravilho
haverdes por gram peguilho
quatro forminhas cagadas
que podem bem ir chantadas
num cantinho desse leito.

Se tu viveras dereito

elas foram ca escusadas.

Assi que determinais
que va coser 0 infemo?
Escrito estas no caderno
das émentas infemais.

(Toma-se & barca dos danados e diz]

Sapateiro

Ou bargueiros que aguardais?
Vamos venha a prancha logo

sAly 0 e levai-me aquele fogo

nam nos detenhamos mais.

340

Ou da santa caravela

350
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32 Unidade - Mix (Brizida Vaz + Judeu e Parvo+ Brisida Vaz + Frade e

Florenca)

Diabo
Brisida Vaz
Diabo

Companheiro

Diabo
Brisida Vaz

Diabo
Brisida Vaz
Diabo
Brisida Vaz
Diabo
Brisida Vaz

Diabo
Brisida Vaz
Diabo
Brisida Vaz

Qula da barca oula.

Quem chama?

Brisida Vaz.
Eh aguarda-me rapaz
como nom vem ela ja?
Diz que nom ha de vir ca
sem Joana de Valdés.
Entrai vés e remarés.
Nom quero eu entrar |4.

Que sabroso arrecear.

Nom é ’ssa barca que eu cato.

E trazés vos muito fato?
O que me convém levar.

Que é o qu’havés d’embarcar?

Seiscentos virgos posticos
e trés arcas de feiticos
que nom podem mais levar.

Trés almarios de mentir

e cinco cofres de enleos

e alguns furtos alheos

assi em joias de vestir
guarda-roupa d'encobrir
enfim casa movedica

um estrado de cortica

com dous coxins d’encobrir.

A mor carrega que é
essas mogas que vendia.
Daquesta mercaderia
trago-a eu muito bofé.

Ora ponde aqui o pé.

Ui e eu vou pera o paraiso.
E quem te dixe a ti isso?
L4 hei d'ir desta maré.
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Eu sou Gia martela tal

acoutes tenho levados 510
e tormentos soportados

que ninguém me foi igual.

Se fosse 0 fogo infernal

14 iria todo 0 mundo.

A estoutra barca ca fundo 515
me vou que & mais real.

#VPev Que vai ca ou marinheiro?

Diabo Oh que maora vieste.

Judeu Cuj'é esta barca que preste?

Diabo Esta barca & do barqueiro. 560
Judeu Passai-me por meu dinheiro.

Diabo E o bode héa ca de vir?

Judeu Pois também o bode ha d'ir.

Diabo Que escusado passageiro.

Judeu Sem bode como irei 182 565
Diabo Nem eu nom passo cabrdes.
Judeu Es aqui quatro testdes

€ mais se 0s pagara

por vida do Semifara
gue me passeis o cabrio. 570
Querés mais outro tostdo?

Diabo Nenhum bode ha de vir ca.

Judeu Por que nom iré o Judeu
onde vai Brisida Vaz?
Ao senhor meirinho apraz? 575
Senhor meirinho irei eu?
Diabo E 0 Fidalgo quem lhe deu
o mando deste batel?
Judeu Corregidor coronel
castigai este sandeu. 580

Azara pedra meuda

lodo, chanto, fogo, lenha

caganeira que te venha

ma correnca que te acuda.

Par el Deu qui te sacuda 585
com a beca nos focinhos

fazes burla dos meirinhos

dize filho da cornuda.

Joane Furtaste a chiba cabrzo.
Parecés-me vos a mim 590
gafanhoto d'Almeirim
chacinado em um seirdo.

Diabo Judeu la te passarao
porque vao mais despejados.

Joane E ele mijou nos finados 595
n‘egueja de sam Gido.

E comia a came da panela

no dia de nosso senhor

e aperta o salvanor

€ mija na caravela. 600
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Diabo

Sus sus démos a vela
vos Judeu irés a toa

que s0is mui roim pessoa
levai o cabrdo na trela.

P Povrar -

BaisioAVAZ

Anjo
Brisida Vaz

R

Barqueiro mano meus olhos
prancha a Brisida Vaz.

Eu nam sei quem te ca traz.
Peco-vo-lo de giolhos.
Cuidais que trago piolhos?
Anjo de Deos minha rosa

eu sou aquela preciosa

que dava as mogas a molhos.

A que criava as meninas
pera os conegos da sé.
Passai-me por vossa fé
meu amor minhas boninas
olho de perlinhas finas.

E eu som apostolada
angelada e martelada

e fiz cousas mui divinas.

Santa Ursula nom converteo
tantas cachopas como eu
todas salvas polo meu

que nenhila se perdeo.

E prouve aquele do ceo

que todas acharam dono
cuidais que dormia sono?
Nem ponto se me perdeo.
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Anjo Ora vai |4 embarcar
nam estés emportunando.
Brisida Vaz Pois estou-vos eu contando
0 porque me havés de levar.
Anjo Nam cures de emportunar 545
que nom podes ir aqui.
Brisida Vaz E que maora eu servi
pois nam m’ha d’aproveitar.

( Toma-se Brisida VVaz a barca do inferno dizendo)

Ou barqueiros da maora
que € da prancha que és me vou 550
e ha ja muito que aqui estou
e parego mal ca de fora.
Diabo Ora entrai minha senhora
e serés bem recebida
se vivestes santa vida 555
vos o sentirés agora.

Tairairairard, tarirird
tarairairaird, tairirira
ta ta, ta ri im rim r3 hu ha. 370
Diabo Que € isso padre que vai 14?
Frade Deo gracias, som cortes3o.
Diabo Sabés também o tordido?
Frade Por que nam? Como ora sei.
Diabo Pois entrai eu tangerei 375
e faremos um serdo.

Essa dama é ela vossa?
Frade Por minha la tenho eu
e sempre a tive de meu.
Diabo Fezestes bem que é fermosa. 380
E nam vos punham 14 grosa
no vosso convento santo?
Frade E eles fazem outro tanto.
Diabo Que cousa tam preciosa. 4d

Entrai padre reverendo. 385
Frade Para onde levais gente?
Diabo Pera aquele fogo ardente

que nom temestes vivendo.
Frade Juro a Deos que nom t'entendo.

E esthabito nom me val? 390
Diabo Gentil padre mundanal

a Berzabu vos encomendo.

Frade Corpo de Deos consagrado
pela fe de Jesu Cristo
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Diabo

Frade
Diabo
Frade

Diabo
Frade
Diabo

( Descobriu o Frade a cabega tirando o capelo e apareceu o casco, e diz 0 Frade:}

Diabo

Frade

Diabo

que eu nom posso entender isto
eu hei de ser condenado?

Um padre tam namorado

e tanto dado a virtude

assi Deos me dé saude

que eu estou maravilhado.

Nom curés de mais detenca
embarcai e partiremos
tomarés um par de remos.
Nom ficou isso n’avenca.
Pois dada esta j4 a sentenga.
Pardeos essa seri'ela

nam vai em tal caravela
minha senhora Florenga.

Como por ser namorado
e folgar com Gia molher

se ha um frade de perder
com tanto salmo rezado?
Ora estas bem aviado.
Mais estas bem corregido.
Devoto padre marido
havés de ser ca pingado.

Mantenha Deos esta coroa.
O padre frei capacete
cuidei que tinheis barrete.
Sabé que fui da pessoa.
Esta espada é roloa

e este broquel roldo.

Dé vossa reverenga licdo
d'esgrima que é cousa boa.
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Comecou o Frade a dar ligio d’esgrima com a espada e broquel que eram d'esgrimir

e diz desta maneira:

Diabo
Frade

Deo gracias. Démos cagada:
pera sempre contra sus

um fendente ora sus

esta é a primeira levada.
Alto levantai a espada

talho, largo, € um revés

e logo colher os pés

que todo o al nom €& nada.

Quando o recolher se tarda

o ferir nom & prudente

ora sus mui largamente

cortai na segunda guarda.
Guarde-me Deos d’'espingarda
mais de homem denodado
aqui estou tam bem guardado
como a palha n'albarda.

Saio com mea espada
oula guardai as queixadas.
Oh que valentes levadas.
Ainda isto nom & nada.
Démos outra vez cacgada:
contra sus e um fendente
e cortando largamente

&s aqui seista feitada.

Daqui saio com {ia guia

e um revés da primeira

esta & quinta verdadeira.

Oh quantos daqui feria.
Padre que tal aprendia

no inferno ha d’haver pingos?
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Ah nom praz a sam Domingos 455
com tanta descortesia.

( Tomou a tomar a Moga pela méo dizendo:)

(Comeq,ou o Frade a fazer o tordido e foram dangando até ¢ batel do Anjo desta

maneira:)

Joane

Frade

Diabo
Frade

Vamos a barca da gléria.

Tarararairam,tariririrram
tai rai ram taririram, tarii ram
ua. 460

Deo gracias ha lugar ca

pera minha reverenca

e a senhora Frorenca

polo meu entrara 1a.

Andar muit'ierama. 465
Furtaste o trinch3o frade.

Senhora da-m’a vontade

que este feito mal esta.

Vamos onde havemos d'ir

nam praz a Deos com a ribeira 470
eu nam vejo aqui maneira

senam enfim concrudir.

Haveis padre de viir.

Agasalhai-me |a Frorenca

e compra-se esta sentenga 475
e ordenemos de partir.
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42 Unidade (Corregedor + Procurador + Enforcado + 4 Cavaleiros)

Vem um—Corregedor carregado de feitogm

vara-na-mao-diz

Diabo
Corregedor
Diabo

Corregedor

Diabo
Corregedor

Diabo
Corregedor
Diabo
Corregedor

Diabo

Corregedor
Diabo

Ou da barca.

Que querés?
Esta aqui o senhor juiz.
O amador de perdiz
gentil carrega trazés.
No meu ar conhecereis
que nom € ela do meu jeito.
Como vai |4 o direito?
Nestes feitos o verés.

Ora pois entrai veremos
que diz i nesse papel.

E onde vai o batel?

No inferno vos poeremos.
Como a terra dos demos
ha d'ir um comregedor?
Santo descorregedor
embarcai € remaremos.

Ora entrai pois que viestes.
Nom & de regule juris ndo.
Ita ita dai ca a médo
remarés um remo destes
fazé conta que nacestes
pera nosso companheiro.
Que-fazes-tu-barzoneire?

-Eaze-ihe-essaprancha-prestes.
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Corregedor
Diabo
Corregedor
Diabo

Corregedor

Diabo

Corregedor
Diabo

Corregedor

Diabo

Corregedor

Diabo

Oh renego da viagem

e de quem m’ha de levar.

Ha ‘qui meirinho do mar?
Nam ha ca tal costumagem.
Nom entendo esta barcagem
nem hoc non potest esse.
Se ora vos parecesse

que nom sei mais que linguagem.

Entrai entrai Corregedor.
QOu videtis qui petatis
super jure magestatis

Quando éreis ouvidor
nonne accepistis rapina?
Pois irés pela bolina
onde nossa mercé for.

Chqueisca-esse-papel
peraunT fogo que e Ser
Domine memento mei.
Non es tempus bacharel
imbarquemini in batel
quia judicastis malicia.
Semper ego in justicia
fecit e bem per nivel.

E as peitas dos judeus
que vossa molher levava?
Isso eu nam o tomava
eram |4 percalcos seus
nom som peccatus meus
peeceavit-uxere-mea.

Et vobis guequecumea
nam temuistis Deus.
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A largo modo adquiristis
sanguinis laboratorum
ignorantes peccatorum
ut quid €es non audistis.
Corregedor Vés Arrais nonne legistis 665
que o dar quebra os pinedos?
Os dereitos estdo quedos
sed aliquid tradidistis.

Diabo Ora entrai nos negros fados
irés ao lago dos c3es 670
e verés os escrivaes
coma estdo tam prosperados.

Corregedor E na terra dos danados

estdo os evangelistas?

Diabo Os mestres das burlas vistas 675
Ia estdo bem frequados.

O senhor Procurador.

Procurador Bejo-vos las maos juiz.
Que diz esse Arrais que diz?

Diabo Que serés bom remador. 680

Entrai bacharel doutor
e irés dando na bomba.

Procurador E este barqueiro zomba
jogatais de zombador?

Essa gente que ai esta 685
pera onde a levais?
Diabo Pera as penas infernais.
Procurador Dix nom vou eu pera 4.
Qutro navio esta ca
muito milhor assombrado. 690
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Diabo

Corregedor

Procurador

Corregedor

Procurador

Diabo
Procurador
Diabo

(Véo—se ambos ao batel da gléria e chegando diz o Corregedor ao Anjo:)

Anjo

Corregedor

Joane

Ora estas bem aviado
entra muitierama.

Confessastes-vos doutor?

Bacharel som dou-m’6 demo.

Nam cuidei que era estremo 695
nem de morte minha dor.

E v6s senhor Corregedor?

Eu mui bem me confessei

mas tudo quanto roubei

encobri ao confessor. 700

Porque se o nom tormnais

nam vos querem absolver

€ € mui mau de volver

depois que 0 apanhais.

Pois por que nom embarcais? 705
Quia speramus in Deo.

Imbarquemini in barco meo

pera que esperatis mais?

O Arrais dos gloriosos

passai-nos neste batel. 710
O pragas pera papel

pera as almas odiosos

como vindes preciosos

sendo filhos da ciéncia.

Oh habeatis cleméncia 715
€ passai-nos Como VOSSOoS.

Ou homens dos briviairos

rapinastis coelhorum

e pemis perdiguitorum

€ mijais Nnos campanairos. 720

7c
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Corregedor Oh nam nos sejais contrairos
pois nom temos outra ponte.
Joane Beleguinis ubi sunt
ego latinus macairos.

Anjo A justica divinal 725
vOs manda vir carregados
por que vades embarcados
nesse batel infernal.

Corregedor Oh nom praza a sam Margal

com a ribeira nem com o rio 730
cuidam |4 que é desvario
haver ca tamanho mal.

Procurador Que ribeira é esta tal?
Joane Parecés-me v6s a mi
como cagado nebri 735
mandado no Sardoal. 7d
Embarquetis in zambuquis.

Corregedor Venha a negra prancha ca
vamos ver este segredo.
Procurador Diz um texto do degredo. 740
Diabo Entrai que ca se dira.

Brisida Vaz Ja-siquer-estou-empaz

745

—justica-que-manda-fazer.
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Corregedor E-vés-tornar-a-tecer
e-urdir outrameada.

Brisida Vaz Dizede juiz d'alcada 750
vem-ia-Perode tixboa?
Leva-lo-emos & tod
e-ira-nesta barcada.

{ Vem um homem que morreu enforcado e chegando ao batel dos mal aventurados
disse o Arrais tanto que chegou:)

Diabo Venhais embora Enforcado
que diz & Garcia Moniz? 755
Enforcado Eu te direi que ele diz:
que fui bem aventurado
em morrer dependurado
como o tordo na buiz

-6 diz-que-osfeitos-que eufiz 760 8a
me fazem calonizade.

Diabo Entra c& governaras
ata as portas do infemo.
Enforcado Nom € essa a nau que eu governo.
Diabo Mando-t'eu que aqui iras. 765
Enforcado Oh nom praza a Barrabas.
Se Garcia Moniz diz
que os que morrem como fiz
sdo livres de Satanas.

E-disse-mequeaDeos prouvera 770
que-fora-ele-o-enforcade

-e-por-bem-vi-beleguias 775
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‘£no-passo-derradeiro
me-disse-nos-meus-ouvides
gue-o-tugar dos-escothidos
Nem-guardido-do-moesteiro
rem-tinha-tam-santa gente
como-Afonso Valente

que € agora carcereiro.

Diabo Dava-te-conseolagde

eu-isse-algum-esforco?
Enforcado Gem-o-baragonopescoco
mui-matl-presta-a-pregagae.
+-ele-leva-a-devacio
que-hé-de-tornar-a-jentar
masquenrhadestarnoar
-avorrece-ih-o-sermao.

Diabo Entra entra no batel
que ao inferno has d'ir.
Enforcado O Moniz ha de mentir?
Disse-me que com sam Miguel
jentaria pao e mel
tanto que fosse enforcado.
Sraid 2 :
—B-jmm i H'el.

Agora nam sei que & isso
nam me falou em ribeira

nem barqueiro nem barqueira
senam logo 0 paraiso.
sto-muito-em-seu-sise

—eu-nam-sei-que-aqui-faco.
-Que-é-desta gléria- emprovise?

780

785

790

795

800

805

8b
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Diabo Falou-te no purgatério? 810
Enforcado Disse que era o Limoeiro
e ora por ele o salteiro
€ 0 pregao vitatorio.
e : o

que-agueles deciprinados
-eram-horas dos finados
: | S aihe.

Diabo Quero-te desenganar.
Se o que disse tomaras
certo & que te salvaras. 820
Nam o quiseste tomar.
Alto todos a-tirar
que-esta-em seco-o-batel
sai-vés frai Babriel 8c
ajudai-ali-a botar. 825

815

A barca a barca segura
barca bem guarnecida
a barca a barca da vida.

Senhores que trabalhais

pola vida transitéria 830
meméria por Deos meméria

deste temeroso cais.

A barca a barca mortais
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barca bem guarnecida
a barca a barca da vida. 835

Vigiai vés pecadores

que despois da sepultura

neste rio esta aventura

de prazeres ou dolores.

A barca a barca senhores 840

barca mui nobrecida 8d
a barca a barca da vida.

—E-passando per diante da proa do batel dos danados, assi cantando com suas
espadas e escudos, disse o-Arrais-da perdicdo-desta maneira:

Diabo Cavaleiros vos passais
e nom preguntais onde is?
Cavaleiro Vé6s Satanas presumis 845

atentai com quem falais.

Outro Cavaleiro E vos que nos demandais?
Siquer conhecé-nos bem
morremos das partes dalém
€ nam querais saber mais. 850

Diabo Entrai ca. Que cousa é essa?
Eu nom posso entender isto.
Cavaleiro Quem morre por Jesu Cristo
nam vai em tal barca como essa,

( Tormam a perseguir cantando seu caminho direito & barca da gléria e, tanto que
chegam, diz o Anjo)

O Cavaleiros de Deos 855
a voés estou esperando

gue morrestes pelejando

por Cristo senhor dos céus.

Sois livres de todo mal

martires da madre igreja 860
que quem morre em tal peleja
merece paz etemal.

032 INFERPAL.
(E assi embarcam.)

Autos-das barcas-que-fez- Gil-Vicente-per-seu-méaoCorregido-e empremide-per-sen
mandado. Pera o qual-e-todas-suas-obras-tem-privilégio det rei nosso senhor-—€onr
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Q) DVD do espectéculo Auto da Barca do Inferno

Gravagao no dia 21 de Julho de 2010 (estreia) por Alexandre Mestre

(imagem) e Rui Capitédo (som).
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