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Resumo e palavras-chave

O presente relatorio pretende relatar a experiéncia de estdgio com o Teatro do Eléctrico, e
compreender de que forma € que os pressupostos teatrais deste grupo poderdo ser utlizados
como uma possivel pedagogia, de acordo com o contexto das atividades realizadas dentro do
programa de Teatro e Cidadania da entidade.

Assim sendo, pretende reunir uma pesquisa teorica relacionando também a perspetiva pessoal
da experiéncia que retiro do estagio. Ira passar também por fazer uma descricdo das tarefas

realizadas no ramo de producdo e de observacao de ensaios.

Palavras-chave: Teatro do Eléctrico, Musicalidade, Educa¢ao, Producao, Observagao



Abstract and Keywords

This report intends to describe my internship experience with Teatro do Eléctrico and
understand how the theatrical assumptions of this group could be used as a possible pedagogy,
according to the context of the activities carried out within the entity’s Teatro e Cidadania
program.

Therefore, it aims to bring together theoretical research while also connecting my personal
perspective on the internship experience. It will also describe tasks performed in the production

and rehearsal observation areas.

Keywords: Teatro do Eléctrico, Musicality, Education, Production, Observation
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Introducio

O presente relatorio consiste em descrever e refletir sobre o percurso de estdgio curricular
realizado no ambito do Mestrado em Teatro — Especializacdo em Artes Performativas. Este
estagio foi desenvolvido com a companhia do Teatro do Eléctrico, uma entidade que admiro
pelo tipo de trabalho que realiza nas suas produgdes, influenciado pelo trabalho de Ricardo
Neves-Neves. A sua ligacdo eminente com a musica, uma area que gosto e que faz parte do meu
percurso académico, aliada a uma estética onde integra o humor, o uso do cdmico e o absurdo,
constituem elementos que contribuiram fortemente para a escolha desta companhia como local
de estagio.

A oportunidade de colaborar com o Teatro do Eléctrico, permitiu um contacto direto com
diferentes dimensdes do trabalho teatral, desde a componente criativa e pedagbgica até a
vertente técnica e de producdo. O estadgio desenvolveu-se pela execugdo de diversas funcdes: a
participacdo nas atividades do programa de Teatro e Cidadania, focado na intervengao artistica
no contexto escolar; o acompanhamento de ensaios; e a colaboragdo em tarefas de producao,
organizacdo de figurinos e aderegos. Esta pluralidade de experiéncias possibilitou uma visao
alargada e integrada do funcionamento interno da companhia, bem como um envolvimento
ativo nos seus processos € no seu funcionamento. Assim sendo, este relatorio pretende envolver
nao so6 a descrigdo das atividades realizadas, mas também incluir uma reflexao critica e pessoal
sobre a experiéncia que este estagio proporcionou, articulada com uma componente de pesquisa
tedrica que pretende englobar e aprofundar os conceitos que enquadraram as suas atividades.
Para esse efeito, a escrita deste relatorio estd organizada em quatro partes, onde sera realizada
uma descri¢ao de cada etapa do estagio sobre esta vertente de pesquisa e relacionando-o com a
experiéncia desenvolvida cada etapa.

Numa primeira parte, pretendo apresentar a entidade de estagio, o Teatro do Eléctrico, tragando
um percurso desde a sua fundagdo até a consolidagdo das produgdes que tem apresentado
atualmente. Neste contexto, ¢ realizada uma descricdo do trabalho de Ricardo Neves-Neves
enquanto diretor artistico e encenador da companhia, e ¢ feita uma descri¢do dos elementos
envolventes no seu trabalho enquanto encenador e que tornam os seus espetaculos apelativos.
De forma a concretizé-lo, recorro a obra de Martin Esslin, que num estudo onde engloba os
elementos do teatro do absurdo ajuda a enquadrar e a contemplar o procedimento artistico de
Ricardo Neves-Neves nesta linha estética. Integro também uma breve biografia de José Leite,
ator e diretor do departamento de Difusdo da companhia, € com quem tive a oportunidade de

trabalhar diretamente durante o estagio.



A segunda parte do presente relatorio tem como objeto de estudo a articulacdo entre o teatro e
amusica, partindo da experiéncia de estagio desenvolvida com o Teatro do Eléctrico. O trabalho
propoe uma reflexdo sobre o conceito de musicalidade enquanto principio estruturante na
criacdo cénica, considerando a musica ndo apenas como elemento sonoro, mas enquanto
método composicional sob a dramaturgia. Neste enquadramento, a pesquisa desenvolvida inicia
com o conceito de teatro-musica, a partir da andlise realizada por Bjorn Heile sobre a obra de
Mauricio Kagel e cuja definigdo vai ao encontro de um processo onde o performer integra os
estimulos conseguidos a partir da musica na sua fisicalidade. Posteriormente, ¢ abordado um
termo desenvolvido por Hans-Thies Lehmann no contexto do teatro pos - dramatico e definido
por “musicalizagdo”, que permite obter a organizagdo do texto ¢ da acdo dramaturgica sob a
influéncia de uma estrutura musical na sua forma. E seguido, ¢ igualmente fundamentado pelo
conceito de musicalidade, explorado através da obra de David Roesner e que refere a relagao
que existe entre a musica, 0 movimento e a acao cénica para além da sua dimensao sonora. Na
sua obra, o autor propde a musicalidade como um sistema de organizagdo da construgdo cénica
e propde abordagens que concebem o ritmo, a voz, o gesto € 0 som como elementos
estruturantes da performance, nomeadamente através das investigagdes de Vsevolod
Meyerhold, que propde a organizagao ritmica e estrutural da a¢do enquanto partitura, orientada
por principios semelhantes aos da composicdo musical; e de Antonin Artaud, que aborda a
materialidade sonora da voz, do som e do ruido enquanto elementos centrais da experiéncia
sensorial. Para além disto, é posteriormente relacionada com os processos de ensaio
desenvolvidos durante o estdgio, permitindo estabelecer pontes entre os enquadramentos
tedricos e a pratica da experiéncia desenvolvida no periodo de estagio.

Seguindo para a terceira parte do relatorio, ¢ abordado o potencial do teatro como fio condutor
dos elementos educacionais na sua abordagem e envolvéncia no publico onde se insere, sendo
neste caso, o publico infantojuvenil. Este capitulo estd dividido em varios topicos e pretende
consolidar uma pesquisa que aborde o teatro enquanto uma forma que permita o conhecimento,
a comunicacdo e a participagdo social, e analisa-se 0 modo como a experiéncia teatral pode
promover o pensamento critico e a integracao sociocultural. A reflexdo tedrica ¢ desenvolvida
em didlogo com a experiéncia proveniente da participagdo nas atividades do programa Teatro e
Cidadania do Teatro do Eléctrico, direcionadas aos alunos do 1.° ciclo do Ensino Basico. O
capitulo ¢ iniciado por introduzir uma pesquisa de Monica Oliveira, que parte de estudo que
une as vertentes da arte, da educacdo e da cidadania, de forma a desenvolver atividades que
atuem de uma forma ladica dentro do panorama da educagio artistica. E seguido pela obra de

Shiffra Schonmann, que através da linha de pensamento de varios autores, reine um estudo
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sobre a forma de como o teatro proporciona uma experiéncia emergente e cativante e na forma
como a sua integragdo no contexto escolar impacta o processo de aprendizagem no aluno. Para
além disto, ¢ incluida a leitura realizada da tese de Ana Nunes, que coloca em perspetiva o seu
papel comunicativo e promotora de pensamento critico. A partir desta base tedrica ¢ feita uma
descri¢ao das atividades desenvolvidas no ambito do programa de Teatro e Cidadania dentro
deste periodo de estagio, incluindo o processo de ensaios e apresentacdes realizadas nas escolas
as quais estas foram inseridas. Esta descri¢gdo culmina com uma analise dramaturgica de dois
textos de José Leite: “Extraordinaria Memoria de Elefante” e “Conselhos de Uma Lagarta Com
Linguas de Perguntador”, onde o principal foco estard sobre a importancia da linguagem, da
musicalidade e do humor sobre os quais os textos e o processo do espetaculo estdo construidos.
Com isto, ¢ feita a transicao para o quarto capitulo e, respetivamente, a ultima parte do relatorio
que ¢ dedicada a descri¢do do processo de estagio que expde como foi estabelecido o contacto
com a entidade e a natureza das atividades desenvolvidas, bem como a respetiva calendarizagao.
Um dos tdpicos deste capitulo passa por relatar o processo de observagdo dos ensaios da pega
“Definitivamente as Bahamas” de Martin Crimp com a encenacdo de Ricardo Neves-Neves, e
a partir deste processo ¢ envolvido uma pesquisa que pretende centrar o papel da observagao
como influéncia no treino do ator. Esta pesquisa tem por base os estudos de Amanda Gardner,
e seguido por Chavannes Péclat, Elias Lopes ¢ Renato Ferracini, que descrevem como a
integracao neste tipo de contexto de perce¢do e anélise dos processos criativos contribuem para
a construgdo do conhecimento técnico e artistico. Para um tépico final, englobo o estudo de
Chavannes Péclat, Elias Lopes € Renato Ferracini que fundamenta a importancia da formacao
do ator na sua envolvéncia em todas as dimensdes da pratica artistica ao transcrever essas
matérias para o contexto de realizac¢do de tarefas de produgado. Pretende fazer uma enumeragao
das tarefas de producdo e de como foi realizada, procurando compreender como estas
experiéncias contribuem para o desenvolvimento de competéncias fundamentais no trabalho do
ator, como a disciplina, a escuta, o trabalho em equipa e a compreensao global no processo
teatral.

Para finalizagdo do trabalho escrito, englobo em que consistiu a reunido de pesquisa de forma
a construir este documento e relato as conclusdes que posso tirar da experiéncia integrada no
estagio, nomeadamente sobre a experiéncia adquirida e o desenvolvimento de capacidades
enquanto estudante de artes performativas. A oportunidade de poder estar integrada numa
equipa que me recebeu com toda a disponibilidade, e estando inserida numa entidade que
admiro, tornou esta experiéncia extremamente enriquecedora e da qual foi possivel obter uma

experiéncia pratica e técnica que me ajuda a construir um percurso mais consciente € ativo
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enquanto atriz. Assim sendo, o presente relatdrio pretende relatar a experiéncia de estagio
realizado com o Teatro do Eléctrico, que considero como um periodo extremamente
enriquecedor no meu percurso académico, bem como impulsionou o meu gosto € confianga no

ramo das artes performativas.
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1. Apresentacio da Entidade de Estagio

O Teatro do Eléctrico

O Teatro do Eléctrico ¢ uma entidade de teatro constituida por profissionais das artes do
espetaculo, nomeadamente das areas do teatro e da musica. A sua fundagdo enquanto estrutura
surgiu através de um convite feito por Jorge Salazar Sampaio e da Sociedade Portuguesa de
Autores, para realizar uma apresentacdo de uma peca com autoria de Ricardo Neves-Neves e
com a encenacdo de Ana Lazaro em 2006. Oficializou-se enquanto entidade no ano de 2008,
onde a génese na sua atividade de trabalho encontra-se presente no teatro, e ao longo do tempo
tem vindo a apresentar espetaculos de autoria propria e de outros autores'.

Desde a sua fundagdo, ja realizou espetaculos com coprodugdes feitas com o Sao Luiz Teatro
Municipal, Cineteatro Louleteano / Camara Municipal de Loulé, Teatro Nacional D. Maria I,
Teatro Nacional Sdo Jodo, Teatro Municipal do Porto — Rivoli, LU.CA — Teatro Luis de Camdes,
Culturgest, Theatro Circo de Braga, Teatro da Trindade INATEL, Convento Sdo Francisco,
Festival de Almada, Centro de Arte de Ovar, APARM, CCB, Culturproject, Centro Cultural de
Vila Flor, 23 Milhas — flhavo, Centro Cultural Malaposta, Companhia Maior, Artistas Unidos,
Teatro da Terra, Movimento Patrimonial pela Musica Portuguesa, Galeria da Biodiversidade,
Teatroesfera, Camara Municipal de Lagos e Camara Municipal de Guimaraes.

Ao longo do sua atividade artistica, apresentou os seguintes espetaculos: “O Regresso de
Natasha” (2008), “Manual” (2008) “Black Vox” (2009), “A Porta Fechou-se e a Casa Era
Pequena” (2010), “A Festa” (2011), “Fantoches Gigantes” (2011), “O Solene Resgate” (2012),
“Mary Poppins, a mulher que salvou o mundo” (2012), “Menos Emergéncias” (2014),
“Sebastido & Sebastiana” (2015), “A Batalha de Nao Sei Qué” (2015), “Ciclo de Leituras
Eléctricas” (2015), “Mde Com Agucar” (2015), “A Noite da Dona Luciana” (2016), “A
Preceptora” (2016), “Encontrar o Sol” (2017), “A Freguesia” (2017), “Karl Valentin Kabarett”
(2017), “Banda Sonora” (2018), “Catamara (2018), “Alice no Pais das Maravilhas” (2018),
“A Menina do Mar” (2019), “Soberana” (2019), “Dito por nao Dito” (2019), “A Reconquista
de Olivenza” (2020), “A Voz Humana” (2021), “Hamster Clown” (2021), “O Anel do Unicornio
— uma Opera em miniatura” (2021), “Cortes de Jupiter” (2022), “Transatldntico” (2022),
“Noite de Reis” (2023), “A Orquestra, puzzle musical para a Infancia”, “O Livro de
Pantagruel” (2023), “Opereta Maria da Fonte” (2023), “Definitivamente as Bahamas” (2024),
“O Eléctrico” (2024), “A Extraordindaria Memoria de Elefante” (2024), “Jantar Para Um”

! Informagcdo retirada de: https://www.dgartes.gov.pt/pt/entidade/941 , consultada a 30 de Setembro de 2025
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(2025), “Conselhos de Uma Lagarta Com Linguas de Perguntador” (2025), “O Amante”
(2025). Atualmente, estd anunciado uma nova producao, cuja estreia ainda nao foi divulgada
publicamente: “Estar em Casa”, a partir da obra de Adilia Lopes (2025).

A partir do ano de 2013, estreou-se nas publicagdes de livros, destacando: “A Porta Fechou-se
e a Casa Era Pequena” (Companhia das Ilhas, 2013), “Mary Poppins, a mulher que salvou o
mundo e outras pecas” (Artistas Unidos/ Cotovia, 2014), “Entraria nesta sala...” (TNDMII,
2015), “A Batalha de Nao sei Qué e outros textos” (Artistas Unidos/ Cotovia, 2017), “4
Freguesia” (C.M. de Loulé, 2017), “Soberana” (C.M. de Loul¢, 2019), “Banda Sonora/ The
Swimming Pool Party” (Artistas Unidos/ Cotovia, 2020), “A Reconquista de Olivenza” (Artistas
Unidos/ Cotovia, 2022), “O Livro de Pantagruel/ Maria da Fonte” (Artistas Unidos/ Snob,
2024).

As suas publicagdes originais e produgdes de espetdculos destacaram-se pela nomeacdo e
aquisi¢ao de prémios, nomeadamente dos espetaculos “Menos Emergéncias” com nomeagao
para e melhor espetaculo do ano em 2014 e aquisi¢do de prémio em 2015; “A Noite da Dona
Luciana” com o prémio de Teatro: o melhor do ano, Balangco em 2016, ¢ uma nomeagao em
2017 na categoria de melhor espetaculo pela Sociedade Portuguesa de Autores; o espetaculo
“Banda Sonora” com destaque na publicagdo da pagina In Comunidade Cultura e Arte dos 15
momentos memoraveis do teatro em Lisboa e no Jornal Piblico e no In Ipsilon em 2018, na
nomeacao para os prémios ASEFA e nos Prémios Guia dos Teatros em 2019; e o espetaculo “A4
Reconquista de Olivenza” com nomeagao pela Sociedade Portuguesa de Autores e vencedor do

Melhor Texto Portugués representado em 20212,
Ricardo Neves-Neves

Ricardo Neves-Neves, nasceu em Quarteira em 1985 e € o cofundador e diretor artistico do
Teatro do Eléctrico. Durante o seu percurso académico, estudou na Escola Superior de Teatro e
Cinema, na Licenciatura em Teatro — ramo de Atores, na Faculdade de Letras de Lisboa onde
completa o titulo de especialista em Estudos de Teatro, e no Obrador d’Estiu — Dramaturgia em
Barcelona sob a orientagdo de Simon Stephens. Lecionou a cadeira de Interpretacdo na
Licenciatura em Teatro na Escola Superior de Teatro e Cinema e na ACT — Escola de Atores.

Encenou obras de Sophia de Mello Breyner Andresen, Gil Vicente, Ana Lazaro, Guilherme

Gomes, William Shakespeare, Lewis Carroll, Edward Albee, Karl Valentin, Copi, Spiro

2 Informacdo retirada de: https:/teatrodoelectrico.com/companhia-teatro-do-electrico/ , consultado a 30 de
Setembro de 2025.
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Scimone, Charles Dickens, Martin Crimp, etc. Teve textos seus encenados por Ménica Garnel,
Sandra Faleiro, Ana Léazaro, Paula Sousa, Jodo André, Diogo Freitas, Joana Magalhdes e Fabio
Pinto. E autor e co-encenador de Floating Island com Cheng-Ting Chen e Yi-Ting Hung, uma
coprodugdo Thédtre de la Ville e Taipi Arts Festival.

Tem pecas publicadas nas seguintes editoras: Artistas Unidos/ Cotovia/ Snob, Teatro Nacional
D. Maria II/ Bicho do Mato, Companhia das Ilhas e Teatro da Terra, cujas pecas forma
traduzidas em inglés, cataldo, francés e chinés.

Nas suas encenagdes, Ricardo Neves-Neves proporciona nas suas criagdes uma ligacdo aos
elementos do absurdismo e do nonsense, criando uma leveza que permite resgatar a comicidade

e reivindica uma vertente que procura resgatar o sentido do lado infantil:

“No Conservatorio, nas minhas primeiras apresentagoes, recorri logo a linguagem do absurdo,
um bocadinho agridoce. Acho piada ao ridiculo, acho piada a esse desfazer da dignidade. ...
Quando meti as minhas brincadeiras tontas no teatro, comecei a ser levado a sério. Quando
nos levamos demasiado a sério, ha muita coisa que se perde. Precisamos de uma zona de leveza

e sem escolta.” (Crespo, Lemos, 2018, pp. 14)

Na perspetiva de espetadora, o recurso ao ridiculo é um aspeto que considero bastante apelativo
nas suas produgdes, e que veio a despertar um interesse crescente em acompanhar o seu
trabalho, bem como o percurso artistico do Teatro do Eléctrico. Segundo Martin Esslin (2001),
na obra O Teatro do Absurdo, o autor considera que este tipo de teatro esta associado a uma
“tragica sensa¢do de perda diante do desaparecimento de certezas absolutas” (p. 446).
Acredito que estas certezas remetem precisamente para a realidade que existe num contexto em
que confrontamos um automatismo do quotidiano e que pode transformar-se numa rotina diaria
repetitiva e, por vezes, esvaziada de significado. Ao sermos expostos a esta realidade absurda,
o confronto com as sensagoes que ela desperta, bem como o confronto inesperado com o sentido
ridiculo das coisas e a simplicidade do ato de brincar, pode permitir o resgate de emogdes
experienciadas na infincia. Esslin (2001) refere ainda que o teatro do absurdo confronta o
individuo com a realidade da sua condi¢do e possui o poder de “incutir-lhe novamente o sentido
de deslumbramento cosmico e de angustia primordial que perdeu, de sacudi-lo de uma
existéncia que se tornou mesquinha, mecdnica, complacente e privada da dignidade nascida

da consciéncia”. (p. 446)

3 Informacdo retirada de: https://teatrodoelectrico.com/ricardo-neves-neves/ , consultado a 30 de Setembro de
2025.
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Deste modo, considero que as criagdes de Ricardo Neves-Neves remetem diretamente para esse
deslumbramento perante o vasto leque de possibilidades que a arte pode oferecer. A sua obra
promove a exploragao dos espagos infindaveis da imaginacao, permitindo que o espectador se
deixe conduzir pelo jogo e pela brincadeira, despertando, desse modo, um fascinio por esse
universo criativo. O seu trabalho reconhece que todas as realidades podem coexistir e que a arte
se afirma como um espaco privilegiado para o exercicio da criatividade, da imaginacdo e das

sensagoes que dela emergem:

“Ao ler a “Alice”, senti uma coisa que ainda ndo tinha sentido nas varias representagoes do
texto, desde o cinema a danga, senti uma ligagdo a matéria pura e percebi que ali ninguém é
louco, simplesmente vive-se de uma outra maneira. Acha-se que o absurdo e o surrealismo
pertencem ao dominio da loucura, mas ndo, trata-se de uma outra forma de pensar. E como
conhecer uma cultura nova. Aquele texto é uma visita de uma estrangeira a um outro pais, que
ndo se chama pais por acaso, onde as coisas acontecem de outra forma. As flores falam porque

as flores falam.” (Crespo, Lemos, 2018, pp. 15)

José Leite

José Leite ¢ um ator e produtor portugués. E licenciado em Teatro — Ramo de Atores pela Escola
Superior de Teatro e Cinema e Mestre em Estudos de Teatro pela Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa. Como ator, trabalhou em teatro com encenadores como Jodo Mota,
Ricardo Neves-Neves, Bruno Bravo, Maria Jodo Luis e Sandra Faleiro. Em Cinema e Televisdo,
colaborou com Fernando Vendrell, Patricia Sequeira e Vicente Alves do O. E também diretor

do departamento de Difusdo do Teatro do Eléctrico desde 2015.*

4 Informaco retirada de: https://artistasunidos.pt/jose-leite/ , consultado a 30 de Setembro de 2025
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2. A Musicalidade: processo de abordagem ao texto dramatico

Para além da exploragdo da dimensdo comica e das caracteristicas de “nonsense” que marcam
as produgdes do Teatro do Eléctrico, verifica-se uma presenga significativa da componente
musical, um aspeto que me despertou igualmente interesse no acompanhamento das suas
criagdes. A musica ndo se limita a uma fun¢ao estética ou ornamental; assume-se como um
recurso estruturante, contribuindo para a constru¢do do universo cénico e para o
desenvolvimento da dramaturgia. Neste contexto, a musica torna-se um instrumento de
envolvimento, articulando relagdes cénicas e potenciando uma experiéncia mais imersiva para
o publico. Um aspeto particular que ¢ reconhecido nas suas producdes, ¢ a utilizacdo da voz
cantada, cuja expressividade ¢ integrada no desenvolvimento dramético e cénico.
Paralelamente, verifica-se a presenca de pequenos ensembles, constituidos por musicos e/ou
cantores, que intervém ativamente no universo imaginativo das producdes, refor¢ando a
dimensao sonora e performativa do espetaculo.

Para além de a musica ser um elemento que cria este universo cénico, ¢ um poderoso elemento
de envolvimento sensorial ndo s6 com o espetador, mas também na prépria forma sobre o qual
o texto teatral ¢ trabalhado. Através da experiéncia de estagio, foi possivel perceber a forma
como a musica se materializa na construgdo cénica, sem ser necessario estar presente enquanto
elemento sonoro ativo, mas sim na forma como a sua estrutura se transpde numa criagao técnica
sobre o conteido dramatirgico e com um envolvimento significativo do proprio ator no
universo do mesmo.

De acordo a relacionar a pesquisa que contempla o presente corpo escrito com a experiéncia
dos ensaios no ambito do estagio com o TdE, debrucei-me, inicialmente, sobre o termo featro-
musica, no sentido em que se designa como uma forma de criagdo artistica onde a musica e o
teatro coexistem de forma integrada na concecao do produto artistico. Durante o processo de
pesquisa de uma contextualizacdo que pudesse enquadrar este termo, deparei-me com varios
significados que podem ser atribuidos a sua defini¢cdo. Edward Primrose (2013), por exemplo,
define-o como uma articulacdo equilibrada entre a musica e drama, sem que haja uma
sobreposi¢cdo ou uma hierarquia entre ambas. Perante uma perspetiva histérica, a sua concegao
remete para o “Dramma Per Musica”, que segundo Jack Bornoff (1968), consistia na vertente
da junc¢ao da mimica, do ballet e do canto nas primeiras operas do século XVI em Florenca. e
que encontra essa associagdo no teatro-musica do teatro contemporaneo. Na tese de Silva
(2021), encontra-se referenciada uma defini¢dao proposta por Eric Salzman (2000), na qual sdo

apresentadas duas concegdes distintas do termo teatro-musica. Numa delas, a misica ocupa um
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papel central, como acontece na 6pera ou no teatro musical, enquanto na outra perspetiva a
musica funciona como elemento potenciador do texto e da expressdo corporal, refor¢cando a

dramaturgia sem domina-la:

“... in English, music-theater is a relatively recent term coined to exclude all those traditional
genvres in_favor of new kinds of music-and-theater mixes: antioperas, nonmusicals, performance
art, multimedia, extended-voice extravaganzas, and the like.” (Salzman, 2000, p. 9, citado por

Silva, 2021, p. 16)

Esta definicdo evidencia que o conceito de teatro-musica ndo visa a formulagdo de uma
defini¢do unica ou restritiva, mas sim num campo de concegao artistica que possibilita multiplas
formas de criagao influenciadas simultaneamente por ambas as areas. Neste sentido, o trabalho
desenvolvido a partir destas duas vertentes configura um método composicional que permite ao
intérprete explorar intengdes expressivas através do dominio técnico e interpretativo das suas
capacidades, bem como através da recriagdo de impulsos emergentes do processo experimental
que integram a constru¢do performativa.

Esta perspetiva ¢ reforcada pela leitura da obra de Bjorn Heile, “The Music of Mauricio Kagel”
(2016), na qual analisa trabalho de Mauricio Kagel® e o seu contributo na transformagéo dos
paradigmas da composi¢do musical contemporanea. O autor refere que o trabalho de Kagel
emerge de uma nova conceptualizagdo da composi¢do, orientada para a criacdo de uma relagao
mais direta com o mundo e para o desencadeamento de experi€ncias sensoriais € intelectuais
no espectador. Esta abordagem altera a nog¢do tradicional de composi¢do musical enquanto
pratica exclusivamente associada as componentes melddicas, harmoénicas ou ritmicas das
estruturas musicais convencionais. Neste contexto, a composi¢do deixa de ser entendida apenas
como a nota¢do de sons ou a constru¢do de uma partitura dentro da estética da musica erudita,
e passa a ser concebida como um conjunto de acontecimentos que constituem o espetaculo, e
enaltecendo a sua forma performativa. A performance assume, assim, um papel central no
processo composicional, valorizando-se o que ocorre durante a sua realizagdo. E a partir desta

conceptualizacdo que Kagel desenvolve o conceito de “The Instrumental Theatre”, definido

5 ... em inglés, o teatro-miisica é um termo relativamente recente que foi criado para excluir todos os géneros

tradicionais, de forma a favorecer os novos tipos de jungdo de musica e teatro: anti operdtico, ndo — musicais,
arte da performance, multimédia, expansdo vocal extravagante, entre outros.” (Salzman, 2000, p. 9, citado por
Silva, 2021, p. 16) — tradugao minha

¢ Mauricio Kagel (1931 — 2008) foi um compositor argentino com que se destacou como um dos compositores
contemporaneos no que engloba a relacéo da teatralidade na musica. O seu trabalho destacou-se pela originalidade,
o humor e pelo uso do imaginario.
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como uma forma de performance que articula os elementos estruturais da musica com a
fisicalidade interpretativa e a dimensao teatral da a¢@o performativa.

Ao aprofundar a andlise da obra de Kagel, Heile (2016) sublinha que um dos principais
interesses da sua composi¢ao reside na possibilidade de tornar visivel aquilo que a musica, por
si s6, ndo consegue expressar verbalmente. A incorporagdo do material sonoro expande-se
através do gesto e do movimento do performer, sendo que ndo transforma apenas a linguagem
musical pela sua representacao fisica, mas também permite redefinir o papel do intérprete em
cena. Neste enquadramento, o performer deixa de ser exclusivamente um executante e afirma-

se num papel performativo cuja funcao pode variar entre a interpretacdo musical e a a¢do teatral:

“Kagel s music tends to have the quality of indirect speech or of the conditional — it is music of
the ‘as if’, meta-music. (...) This indirectness of musical annunciation is also behind Kagel's
most celebrated contribution to the history of twentieth-century music, the ‘instrumental
theatre’, which rests partly on the theatrical quality of any performance of music. If the
activities of the performers are highlighted at the expense of the sonic result, it can become
difficult to decide whether the players are simply musicians or actors who play musicians.”

(Heile, 2016, n.p.)’

Tal como descrito por Heile (2016), a obra de Kagel caracteriza-se por um processo de
incorporacdo de estimulos fisicos potenciados pela musica e resultantes de uma pratica
exploratoria. Esses estimulos sdo registados e organizados de modo a constituirem a partitura
da performance. A semelhanca do modo como o trabalho de Kagel materializa uma dimensao
incorporada das propriedades melddicas e técnicas da musica, o trabalho dramatirgico também
pode seguir uma logica de marcacdes e estruturas a serem exploradas através da aplicacdo de
caracteristicas sonoras e ritmicas. Deste modo, torna-se possivel construir uma concretizagao
mais consistente do texto teatral e uma caracterizagdo cénica mais coerente. Acredito que esta
perspetiva, tem pontos comuns com a criagao artistica que as producdes do Teatro do Eléctrico
propdem, onde a musica surge como forma de construcdo sobre uma base dramatuirgica.

Acredito que, e como descrito anteriormente, a musica funciona como um método estruturante,

7“4 musica de Kagel tende a ter a qualidade de discurso indireto ou de condicional — é a musica de “como se”,
meta musica. (...) Esta anunciagdo musical indireta esta também por detras da contribui¢do mais celebrada de
Kagel para a historia do século XX, o “teatro instrumental”, que reside parcialmente na qualidade teatral de
qualquer performance musical. Se a atividade do performer é destacada em detrimento do resultado sonoro, pode
tornar-se dificil decidir se os instrumentistas sdo simplesmente miisicos ou atores que interpretam musicos.”
(Heile, 2016, n.p.) — tradug@o minha
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isto no sentido de ndo ser necessaria a existéncia de um elemento musical sonoro envolvido,
mas na forma como influencia a estrutura do proprio texto, a como ¢ trabalhado e a propria
potencialidade cénica. Através da leitura da obra Panorama do Teatro Pos-Dramatico
(Lehmann, 2017), compreende-se o conceito de musicalizagao, que designa o envolvimento de
elementos musicais na componente cénica. No contexto do teatro pds-dramatico, esta
abordagem surge como uma linguagem que descentraliza a narrativa convencional,
combinando, em diversas variantes, a logica textual com o material musical e vocal. Lehmann
(2017) reforga, em conciliagdo com Helena Varopolou, a ideia de pensar o “teatro como
musica”, em que a estrutura conceptual do teatro se organiza de forma musical e ritmica,

semelhante a uma forma de composi¢do musical:

“O nivel musical, bem como o desenrolar das acgoes, ndo é construido de modo linear, mas,
por exemplo, pela sobreposi¢cdo de universos sonoros... (...) um texto que abriu uma nova era
na literatura, no que respeita ao modo de tratar o material linguistico: transposi¢do de
fronteiras entre as linguas nacionais, condensagdo e multiplicagdo das significagoes possiveis,

construgdo arquitectonico — musical, etc.” (Lehmann, 2017, p.132)

Esta defini¢do evidencia que a musicaliza¢do no teatro pos-dramatico ndo se limita a adig¢do de
musica ou sons, mas estrutura o proprio desenvolvimento do texto e da a¢do, criando camadas
que articulam ritmo, linguagem e dimensao sonora, como também aproxima o trabalho cénico
da logica da composi¢do musical. Enquanto Leimann (2017) se debruga sobre o conceito de
musicalizacdo, a pesquisa desenvolvida por David Roesner, propde uma abordagem que
articula a analise do texto teatral com principios derivados da musicalidade, bem como
problematiza a musica enquanto pratica performativa indissocidvel do gesto e da acdo corporal.
Na sua obra “Musicality in Theatre” (2016), o autor reune contributos de diversos
investigadores, organizando-os de modo a sustentar a ideia de que o texto teatral pode ser
incorporado através da aplicacao de contetidos musicais, constituindo este procedimento como
um método relevante para a construgdo e caracterizagdo cénica. Neste enquadramento, o texto
¢ concebido como uma partitura, cuja memorizacdo ¢ mediada pela incorporacdo fisica e
gestual, permitindo que a musicalidade surja como um processo de exploragdo criativa no
trabalho do ator.

No segundo capitulo da referida obra, intitulado “Meyerhold — Theatre ‘Organized According

299

to Music Laws’”, Roesner (2016) analisa a investiga¢do desenvolvida por Vsevolod Emilevitch

Meyerhold, segundo a qual o teatro pode adquirir um sentido musical independentemente da
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presenca efetiva de musica em cena. Com base nesta perspetiva, Meyerhold concebe a
musicalidade como um dispositivo de organizacdo cénica, orientado por principios semelhantes
aos da composi¢cdo musical, nomeadamente no que respeita a estrutura ritmica, a temporalidade
e a dinamica da ag¢ao teatral. Deste modo, a pratica teatral segundo uma construgdo ritmica na
dramaturgia estabelece uma conotagdo musical sem necessidade de recorrer a um elemento
sonoro explicito. Embora Meyerhold defenda que a musicalidade teatral ndo depende da
presenca de musica enquanto elemento sonoro, a musica ¢ frequentemente utilizada de forma a
criar envolvéncia e potenciar os estimulos da fisicalidade e da sua expressdao no contexto do
treino do ator. Para a concretizagdo desta abordagem, sdo desenvolvidos exercicios em que 0s
atores trabalham em pares, recorrendo a musica enquanto elemento indutor do ambiente e como
estimulo aos impulsos gerados durante a execu¢do das tarefas. Estas praticas visam o
desenvolvimento da coordenagdo, promovendo a criagdo de uma estrutura ritmica assente em
fatores como o movimento, as transigdes, a gestdo do tempo e das dindmicas, tanto na
manifestagdo fisica dos movimentos como no discurso, através da variagdo entre ritmos mais
rapidos ou mais lentos. Gradualmente, a performance passa a ser tratada como uma partitura de
movimentos, na qual a repeti¢ao das acoes se torna fundamental para o refinamento e a precisao
gestual. Este entendimento da partitura organizada através do ritmo remete para estruturas que
dialogam mais diretamente com formas musicais do que com modelos dramaturgicos
tradicionais assentes na progressdo narrativa. Neste contexto, o ator ¢ concebido como um
participante ativo do processo criativo, cuja pratica exige um elevado grau de disciplina,
permitindo a reprodugdo dos gestos. A construcao da estrutura ritmica contribui, assim, para o
fortalecimento de uma coesdo cénica mais consistente, conforme sublinhado por Roesner

(2016):

“This ‘musicality’ was both literal and figurative: an important part of Meyerhold's theory of
biomechanics was rhythm, finding a technical musical foundation for the movements of actors
on stage and the movement of a whole production. Meyerhold also used musical terminology
to describe more exactly the pace, movement and gestures of any staged work, and even referred
to his schema for a production as a ‘partitura’ (score).” (Robinson, 1986, p. 289 — 290, citado
por Roesner, 2016, p. 57)

8 “Esta “musicalidade” foi tanto literal como figurativa: uma parte importante da teoria da biomecdnica de
Meyerhold foi o ritmo, encontrando uma técnica com fundag¢do musical para os movimentos dos atores em palco
e o movimento de toda a cria¢do. Meyerhold também usou a terminologia musical para descrever de forma mais
exata o ritmo, o movimento e os gestos de qualquer encenagdo, e ainda referindo o seu esquema para uma
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O conceito de criagdo de uma estrutura do texto organizada pelo ritmo de Meyerhold, enquadra-
se com a experiéncia do trabalho de texto que foi realizado durante os ensaios do estagio no
ambito das apresentagdes de “Extraordinaria Memoria de Elefante” e “Conselhos de Uma
Lagarta com Linguas de Perguntador”. Ao longo dos ensaios de “Extraordindria Memoria de
Elefante”, a criagdo do universo que pretendiamos dar a conhecer baseava-se na energia criada
a volta da relacao das personagens “A” e “B”, das quais irei descrever num proximo topico.
Assim sendo, a relagao que foi construida entre as personagens passou pela criagdo de um jogo
que dependia da variagdo ritmica que fomos aplicando ao longo dos ensaios. Sendo que o intuito
da nossa presenca na sala de aula seria anunciar uma mensagem, a energia tinha de conter esse
entusiasmo e éxtase que se manifestou através do proprio discurso, onde nao havia espago entre
falas, ou seja, teria de dar a ideia de que o pensamento completava o do outro. Para além disto,
durante todo o espetaculo, eu e o meu colega, o Santiago Galvdo, mantinhamo-nos num
determinado espago da sala, mantendo-o como um ponto fixo sem desloca¢do em demasia, e
por isso a exploragdo ritmica provinha da manifestacdo do proprio gesto, alguns provenientes
da espontaneidade propria de cada um e que ficaram marcados na cena; ou at¢ mesmo nas
marcacdes ja estabelecidas onde teriamos de fixar o olhar no mesmo sitio e dizer o texto ao
mesmo tempo. Com isto, deduzo que estas marcacdes levaram a constru¢do de uma partitura
que permitiu ndo s6 explorar a coordenagdo e sincronizagdo desses movimentos, mas na
também na propria maneira de dizer o texto, onde existia a sobreposi¢do de vozes, ou até mesmo
nas frases em que proferiamos em unissono, e era atribuido determinado movimento ou uma
forma de dizer o texto. No caso de “Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de Perguntador”,
considero que o ritmo foi encontrado através da caracterizagdo das proprias personagens: a
personagem “Lagarta” caracteriza-se como sendo mais sabia e com algum cansaco presente na
sua forma, e a personagem “Alice” desperta muita curiosidade pelo mundo e sobre quem ¢, mas
sempre com alguma confusdo presente. Assim sendo, a variagdo no proprio discurso tinha de
ser evidente de forma a distinguir estas duas personagens, onde a Lagarta tem um discurso
muito mais lento e pausado em relagdo a Al/ice. Em entrevista com José Leite, a criagdo desta
partitura de movimentos, do gesto e do proprio som, relaciona-se com a questdo de como
podemos trabalhar o texto, em fun¢do de uma técnica que nos permite adquirir maior dominio

sobre 0 mesmo:

determinada criagdo como “partitura.” (Robinson, 1986, p. 289 — 290, citado por Roesner, 2016, p. 57) —tradugao
minha
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“O primeiro espetdaculo que fiz foi o “Menos Emergéncias” e eu e mais trés colegas de
Conservatorio, faziamos um pequeno texto com durac¢do de 15/ 20 minutos, mas que foi
trabalhado durante um més e meio, dois meses, e de repente é mesmo até a exaustao como uma
partitura musical. Também tem influéncia no meu ultimo ano de Conservatorio com a Maria
Duarte. A Maria Duarte é a primeira pessoa a dizer, e que acabei por partilhar com o Ricardo
porque ja sentia no trabalho que havia essa procura no trabalho dele, na teoria de que a Maria
Duarte disse numa aula: “Nos temos de trabalhar o texto como uma partitura.”. Eu estava no
terceiro ano, e aquilo para mim fez todo o sentido. Com esta afirmagdo, ela queria dizer que a
emocgdo falha, e eu até posso ir pela intui¢do e pela emo¢do, mas amanhd posso ndo ter a
emocgdo e a coisa falha. Eu ndo consigo chorar se ndo for técnica, portanto quando ela diz isto

da partitura, é técnica, ou seja, todos os dias é igual.” (Entrevista a José Leite, em anexo)

Neste sentido, considero que a perspetiva de José Leite, bem como o proprio enquadramento
dos ensaios realizados no periodo de estagio relaciona-se com o que € explorado por Meyerhold.
Para além desta no¢ao de musicalidade que assenta predominantemente numa estrutura ritmica
organizada segundo um modelo formal de partitura, Roesner (2016) parte para o capitulo
“Artaud — The Musicality of Sound, Voice and Noise”, que perante a proposta de Antonin
Artaud, introduz uma perspetiva centrada na materializagdo sonora através da musicalidade.
Segundo esta concecdo, a musicalidade do teatro ndo emerge dos sistemas musicais formais,
mas sim da experiéncia direta com o som, com a voz e com o ruido, bem como no impacto que
estas componentes desencadeiam no sentido sensorial do espectador. Artaud defende que o
gesto funciona como uma acentuacao do som, assumindo um papel expressivo que nao depende
da articulagdo verbal. O gesto ¢ entendido como aquilo que pode ser incorporado, em oposi¢ao
ao que ¢ apenas dito, constituindo uma forma mais direta e auténtica de manifestacdo das
sensacdes. Esta concegdo reforca a ideia de musicalidade cénica que se constroi na interagao
entre som, corpo € movimento, contribuindo para a compreensao do teatro enquanto experiéncia
sensorial. Assim sendo, o teatro ndo ¢ musical por obedecer as leis da musica, mas por produzir
efeitos semelhantes aos da musica na sua componente percetiva. Para além disto, a voz surge
como um prolongamento fisico do corpo e ndo apenas como veiculo do texto, aproximando-se
de uma dimensao performativa onde som e corpo se tornam indissociaveis.

No ambito da sua investigacdo na analise de Roesner (2016), pretendo destacar como a
musicalidade ¢ desencadeada pelo uso da voz e de que forma as suas caracteristicas (o timbre,
a intensidade, o ritmo), potenciam a manifestacao da presenca do corpo. Para além disto, Artaud

defende que o gesto ¢ uma acentuagdo do som: considera que o gesto € o que pode ser
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incorporado sem ser verbalizado e que esta ligado a percecdo sensorial, manifestando-se assim

como uma forma mais auténtica de expressao das sensagdes:

“Artaud seeks to steer it towards the latter. The musicality of gesture — its combination with
sound and its transformation into gesture in or through sound accentuate the pre-discursive:
the musical gesture thus becomes a meaningful element that can be embodied rather than
articulated with words, which carries layers of historical practices rather than theories or

concepts.” (Roesner, 2016, p. 115)°

Neste sentido, ¢ possivel relacionar estas ideias com o decorrer dos ensaios realizados durante
o estdgio com o intuito de preparacdo das apresentacdes dos textos “Extraordinaria Memoria
de Elefante” e “Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de Perguntador”. Em ambas as obras,
a procura do “tom”, seria também o que influenciaria nao s6 a forma como construiamos o jogo
entre personagens, mas também como influenciaria o proprio trabalho vocal, através da
intensidade de discurso (o discurso seria mais “sussurrado” quando as personagens dirigiam o
discurso uma para a outra ¢ mais anunciante quando para o publico). Para além disto a voz
vinha acompanhada por uma inten¢do que se manifestava através do gesto e que permitia
alinhar com as variagdes ritmicas que executavamos corporalmente, bem como foi procurado
um controlo de projecdo e colocagdo vocal consoante o gesto e a dire¢ao do discurso a compor.
Em “Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de Perguntador”, e sendo que iria interpretar as
personagens “Lagarta” e “Alice”, a procura de variagdo do timbre vocal foi algo que permitia
diferenciar as personagens, sendo que para a personagem “Lagarta” o texto seria dito com uma
voz mais grave e de uma forma mais arrastada; enquanto que na personagem “Alice” a voz
estava colocada num registo normal, que ao manifestar cada vez mais entusiasmo no discurso,

o texto era dito de uma forma mais rdpida e com um tom mais agudo:

“Entdo, este processo de ensaio, inicialmente, dava para ouvir as vossas vozes, depois
distribuir as personagens conforme o vosso tipo de voz e de energia. (...) ...sabemos que
estamos a “invadir” uma sala de aula que é minuscula e em que tens pouco espago, como é

que ha dois seres que entram e que ndo é so um débito de texto, ou seja, como é corporalmente

% “Artaud procura direciond-lo para a ultima parte. A musicalidade do gesto — a sua combinagdo com o som e a
sua transformacgdo do gesto em som ou atraveés do som acentuam o pré — discurso: o gesto musical torna-se assim
um elemento significativo que pode ser incorporado ao invés de ser articulado com palavras, que carregam
camadas de praticas historicas ao invés de teorias e conceitos.” (Roesner, 2016, p. 115) — tradu¢@o minha
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também respondem. Isso também me interessa no tipo de trabalho que vou fazendo que é
encontrar uma gestualidade que ndo seja banal, isto ¢, um movimento que pode ser banal, mas
é feito pelos dois, enquanto espetador cria um efeito de “Espera ai isto foi marcado ou ndo?”.
E sdo esses momentos que criam entusiamo também nos ensaios, de fazer essas pequenas
marcagoes, isto também falando do processo, onde primeiro procuramos o tom do texto, como
nas primeiras leituras que faziamos, e de o trabalhar como partitura e depois passar para
gestualidade que consiste em acrescentar camadas de experimentar dizer o texto num tom, mas
com um gesto contraditorio, ou dizem os dois a olhar para o mesmo sitio e ir a procura desses
lugares. Isto depois de uma primeira fase em que ha o trabalho de texto propriamente dito

como partitura.” (Entrevista a José Leite, em anexo)
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3. O Teatro no Contexto Educativo e Social

“A arte é uma forma de aprender a interpretar o mundo, as pessoas e a si proprio, aprender
uma linguagem e tudo o que com ela esta relacionado, saber fazer de uma forma artistica

aquilo que é conhecimento, sentimento e emog¢do.” (Oliveira, 2017, pag. 28)

A visdo apresentada no livro de Monica Oliveira (2017) enquadra a arte como um meio de
interpretagdo de varios contextos € como a sua expressdo ¢ uma forma de articular
conhecimento e criar uma vertente comunicativa que interliga os individuos de forma
emocional e intelectual. Com isto, relaciona o papel da educagao artistica como impulsionador
de conceitos relacionados a educagdo para a cidadania enquanto processo formativo e critico.
Manifesta igualmente de que a arte tem a capacidade de acompanhar o desenvolvimento do
mundo e as suas transformagoes e refere que a arte contemporanea se caracteriza pela variedade
de linguagens que convidam a experimentacdo e que permite a recetividade da diferenga e as
multiplas interpretagdes. A sua dimensdo estética e ética promove a partilha de experiéncias e
0 questionamento critico da realidade, e permite uma maior integracdo entre as manifestagdes
artisticas e as experiéncias vividas (Oliveira, 2017, p. 11). Assim sendo, a educacdo
desempenha um papel fundamental no conhecimento que o individuo tem sobre o mundo e
sobre si proprio, onde para além de promover o desenvolvimento intelectual e o pensamento
critico, a educacdao possibilita a compreensdo das mudangas sociais, culturais e politicas,
incentivando uma participacdo mais consciente € informada na sociedade. A articulacdo entre
educacao e arte permite, deste modo, a recriacdo de contextos socioculturais através de produtos
artisticos, transformando a arte num espaco de conhecimento, comunicagao ativa e debate de
ideias.

No ambito desta articulagao entre arte e educagao, uma das atividades desenvolvidas durante o
periodo de estdgio consistiu na preparacao e realizacao de espetaculos dirigidos a alunos do 1.°
ciclo do Ensino Basico. Estas apresentacdes integraram o programa de Teatro e Cidadania
promovido pelo Teatro do Eléctrico, cujo principal objetivo consiste em articular o teatro com
arepresentacao de temas do dia-a-dia que promovam a reflexao critica, utilizando o texto teatral
como ponto de partida para o debate e a expansao do pensamento critico.

Na sequéncia de entrevistas realizadas com Ricardo Neves-Neves, José Leite e Santiago
Galvao, ¢ possivel compreender o surgimento e os principais objetivos do programa de Teatro
e Cidadania, bem como a forma de como a dinamiza¢do de atividades contribui para a

constru¢do do espetdculo a apresentar. Inicialmente, a criagdo do programa partiu da
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necessidade de relacionar temas que colocassem em perspetiva a forma como a educagdo nos
molda e influencia as nossas escolhas e, consequentemente, o nosso futuro. Contudo, tornou-se
cada vez mais importante apresentar temas que se relacionam com o quotidiano atual e de como
¢ que esses temas, ou a exposi¢ao de ideias sobre esses temas, nos aproximam enquanto
sociedade. O foco ndo se centra numa transmissao direta de contetidos, mas antes na construgao
de uma visdo critica do mundo, através da sele¢do de textos que funcionam como dispositivos

de questionamento e reflexao:

“Sobre o nosso ponto de vista, acho que em primeiro lugar da-nos um género de elasticidade
de pensamento, ou seja, a pergunta que nos fazem hoje pode ser um tema que nos abordamos
no dia a seguir sem que nos fagam essa pergunta e que nos coloquem também a pensar sobre
coisas novas ou desviadas ou diferentes de um tema que nos pensavamos que ja domindvamos
(...) Do lado dos alunos, também me parece importante haver esta participagdo e esse a-
vontade, e ¢ sempre muito diferente de atividade para atividade porque cada turma tem a sua
dinamica e cada aluno ainda mais... (...) ...também me parece importante haver essa
experiéncia do falar, porque muitas vezes os nossos trabalhos nas escolas sdo escritos e a ndo-
exposic¢do oral das ideias, também precisa depois de um certo raciocinio de estalar de dedos
tanto na escrita que pode ser o tempo que nos quisermos, ou meter um bocadinho mais largo.
As vezes ha ali um travdo nessa parte da oralidade, portanto ds vezes ndo é tanto o contetido
do que é dito é também a experiéncia de falar. E uma coisa que parece que é tdo bdsica e tio

banal, mas que nao é.” (Entrevista a Ricardo Neves-Neves, em anexo)

Este testemunho evidencia o contributo do teatro para o desenvolvimento da oralidade, da
confian¢a e da participacdo ativa dos alunos. A experiéncia teatral cria um espago distinto das
dindmicas tradicionais da sala de aula, favorecendo formas de expressdo menos normativas e
mais espontaneas, essenciais para o desenvolvimento do pensamento critico ¢ da autonomia.
Contudo, e como refere Ricardo Neves-Neves, ¢ importante sublinhar que, apesar de o teatro
exercer um papel relevante na problematizagdo de contetdos educativos, ndo deve ser
entendido como uma ferramenta pedagogica convencional. Trata-se, acima de tudo, de uma
forma de arte, cujo impacto reflete-se na experiéncia da performance e no contetido artistico
que representa. Dentro deste contexto, acredito que a eficicia do teatro dentro do ramo
pedagdgico reside na capacidade de reformular o espaco escolar, transformando a sala de aula

num espago de criagdo e descoberta. A introducao de um espetaculo teatral no contexto escolar

27



gera uma rutura com a rotina habitual, introduzindo o elemento de estranheza que potencia a

curiosidade € a abertura:

“Depois o facto de se receber esse elemento estranho, do género de intruso que ¢ uma
companhia de teatro que vem trabalhar um tema em que ndo é bem um espetdculo de teatro,
mas também ndo é bem uma aula, portanto ha ali uma estranheza do contexto, também me
parece bem dentro dessa ideia constante de inclusdo ou aceitagdo do elemento estranho.”

(Entrevista a Ricardo Neves-Neves, em anexo)

Este elemento contribui para a constru¢do de um espago mais inclusivo, favorecendo a aceitagao
do outro e o contacto com novas perspetivas. Paralelamente, o posicionamento do ator enquanto
figura nao hierarquica, proxima do universo infantil, reforca a dimensao relacional e empatica

da experiéncia teatral, como refere Santiago Galvao:

“E depois havia outra coisa: desde que comeg¢amos a ler, eu tinha pensado que eu ndo queria
que aquela personagem fosse um ‘“‘grande”, como dizem as criangas, a ensinar-lhes qualquer
coisa. Portanto, tentei explorar bastante essa parte de ser uma crianga como eles so que
gigantesca, como se fosse a cabega deles a fazer perguntas e eles estdo a ver a cabega deles a

fazer perguntas.” (Entrevista a Santiago Galvao, em anexo)

Assim sendo, o que se pretende explorar a partir destes conceitos nao sera a forma como a arte
funciona como um meétodo pedagogico, mas sim que efeito € que o seu cruzamento com a
pedagogia suscita na via do ensino e de como a forma como atua ¢ um meio mais criativo e
proximo.

Esta concegdo do teatro enquanto espacgo de debate e reflexao articula-se com a perspetiva de
Shifra Schonmann (2013), a partir da obra de Augusto Boal e do conceito de Theatre of the
Oppressed. Segundo a autora, Boal parte da visao de Aristoteles de que a arte nao se limita a
representacdo da realidade, mas a sua recriacdo critica. O teatro torna-se, assim, um espelho do
contexto social, politico e cultural em que o ser humano se insere, permitindo abordar questdes
profundas que o definem enquanto sujeito e cidadao. Boal considera o teatro como uma “forma
de conhecimento” (Schonmann, 2013, p. 13), uma vez que confronta o publico com realidades

exigentes, incentivando a reflexdo e a transformacgao social:
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“He created a new form of “the theatre of the oppressed”. Boal believes that the theatre has the
power to transform reality, to provoke deep thought about and challenge people to revolt

against appalling conditions in life.” (Schonmann, 2013, pag. 13)!°

Acrelacdo estabelecida entre ator e espectador assume, neste contexto, um papel central. O teatro
configura-se como um espago de manifestacio do pensamento ¢ de didlogo, no qual o
espectador ¢ convidado a confrontar a sua experiéncia pessoal com a realidade representada em
palco. Esta interacdo permite a construgdo de significado e confere ao teatro uma dimensao
social e politica relevante. Esta dimensdo comunicativa do teatro ¢ igualmente abordada por
Ana Nunes (2014), que sublinha a importancia da comunica¢do como base das relagdes
humanas e da constru¢ao de comunidades. Para a autora, o teatro confronta o individuo com o
seu contexto sociocultural, convidando-o a participacao ativa ¢ ao debate sobre as questdes que

estruturam a sociedade, permitindo ainda o contacto com novas realidades e problematicas:

“A comunicagdo é, portanto, alicerce e for¢a motriz da sociedade e da cultura, pois é
comunicado que os seres humanos constroem e reconstroem a sua identidade, ddo significados
a si mesmos e ao mundo, enquanto aprendem e reformulam os seus papéis sociais (que encenam
constantemente), posicionando-se na sociedade, nos grupos e em organizagoes sociais,
adquirindo e mudando os seus valores, aprendendo as normas, enquanto negoceiam

compromissos que lhes permitem integragdo sociocultural.” (Nunes, 2014, pp. 3)

Ana Nunes (2014) considera que o teatro tem o papel de confronto com o contexto sociocultural
onde o individuo estad inserido e de intera¢do participativa com o espetador, convidando a
reflexdo e ao debate sobre as mais variadas questdes que compdem e constroem uma sociedade.
Para além disto, considera de que tem um papel de nos introduzir novos temas que ainda ndo
se encontram dento do campo de conhecimento do individuo e de poder explorar novas
realidades: “Além disso, o teatro ¢ dado espaco ao cidaddo, para que, em rede, seja criado um
espaco de partilha de informacdo.” (2014, pag. 2)

Dado isto, pode-se entender que a influéncia do teatro enquanto objeto de apoio, divulgagdo e
integragdo de conceitos ligados a cidadania ¢ de extrema importancia no contexto escolar.

Porém, como funciona esta pratica na realidade do ensino, considerando um publico cujos

10 “Ele criou uma nova forma de “teatro do oprimido”. Boal acredita que o teatro tem o poder de transforma a
realidade, de provocar um pensamento profundo sobre ela e desafiar as pessoas a revoltarem-se perante terriveis
condi¢ées de vida.” (Schonmann, 2013, pag. 13) — traducdo minha
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conhecimentos sobre o mundo ainda sdo limitados? Nao se trata de transmitir diretamente uma
compreensdo conceptual desses contetidos, mas de potenciar uma experiéncia imersiva que
convida os alunos a participarem ativamente e a identificarem-se com o conteudo artistico que
estdo a presenciar. Esta experiéncia promove, simultaneamente, um envolvimento emocional e
intelectual, permitindo-lhes construir um determinado significado e refletir criticamente sobre
aquilo que observam.

A capacidade de o teatro envolver o publico e de transformar a experiéncia artistica em
aprendizagem ativa aproxima-se da discussao de Schonmann (2013) sobre o uso educacional
da palavra na sua forma representada. Segundo a autora, o teatro pode funcionar ndo apenas
como fonte ludica, mas também como objeto conceptual dentro da educacdo artistica,
especialmente no paradigma pds-dramatico. Schonmann observa que, ao longo do tempo, o
interesse pela educagao tem vindo a crescer, levando a criagao de diversos recursos destinados
ao seu desenvolvimento e a sua acessibilidade. Entre estes recursos, destaca-se o incentivo ao
crescimento da literatura infantil e a incorporacdo da pratica literaria na rotina escolar,
apontando para uma relagdo estreita entre leitura, expressdo artistica e aprendizagem critica. O
crescimento da literatura tem por consequente o crescimento de textos teatrais, bem como a
reproducdo de varios textos literarios na concegdo teatral. Refere que tanto a literatura como
um espetaculo de teatro podem ser ferramentas pedagogicas e de acréscimo para desenvolver a
educacdo, contudo faz uma separacdo de ambas na forma como se manifestam. Afirma que ao
contrario da literatura, “o teatro é uma forma de arte que apenas existe na dimensdo do tempo”.
(2013, pag. 39) Com isto a autora afirma que ao contrario da literatura que permanece registada
permanentemente através da escrita, ao qual o leitor pode adquirir e revisitar sempre que quiser,
o teatro ¢ experienciado quando o espetador vé o espetdculo a acontecer, podendo apenas
recorda-lo através de momentos que fixou do espetaculo. Refere que o teatro tem a capacidade
de criar uma imagem sob uma linguagem mais complexa em relagdo a literatura: enquanto na
leitura existe por vezes uma ligacao mais abstrata ao didlogo e a descodificacao do que envolve
a cena literaria, esses elementos tornam-se mais concretos num espetaculo teatral onde ¢
personificado pelos atores em jungdo com os elementos que constituem o espetaculo, como a

dramaturgia e o espago do palco, que permitem uma imagem viva e tangivel da imaginagao:

“... in the theatre the thought is present; the imagination is fixed by the concrete characters. In
this sense, in the process of watching a play, the child is not creating an imaginary world that
takes the place of the real world, but is witnessing a reality that is created in front of his eyes,

in the here and now on the stage. ... In reading, there is only the reader who interprets the text;
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there are no other mediators (except, as mentioned, for the very young child who needs the
adult as mediator). In the theatre, however, there are several mediators (such as the actor, the
director, the various designers) who simultaneously contribute to the many concrete images on
the stage, and the child has to relate them to each other in order to accord meaning to the

scene.” (Schonmann, 2013, p. 39)!!

A autora menciona igualmente que o teatro ¢ uma arte que convida o individuo para partilhar
um espago coletivo enquanto espetador. E algo que o integra socialmente. Inspirando-se na obra
de John Dewey (1934): “Art as Experience”, Schonmann (2013) afirma que a experiéncia
artistica funciona como um processo imersivo, no qual o individuo ¢ absorvido por uma
realidade paralela, perdendo a nog¢do do tempo e de si proprio. O teatro, enquanto experiéncia
coletiva, integra o espectador num espago social de partilha, reforcando a sua dimensdo
inclusiva e relacional.

Tal como o teatro possui a capacidade da representagdo da realidade, e em funcdo do que foi
desenvolvimento no tdpico anterior, a musica estabelece uma relagdo com a subjetividade
humana e que permite recriar realidades ou imagind-las e criar uma ligagdo emocional e
intelectual entre os individuos (Heile, 2016, n.p.). No ambito das apresentagdes do espetaculo
“Extraordindaria Memoria de Elefante”, a musica desempenhou um papel fundamental na
articulagdo cénica entre os textos apresentados, contribuindo para a contextualizacdo no
momento de transi¢do entre os dois textos da obra. Embora o teatro musical ndo constitua o
eixo estético da entidade de estdgio, a reflexdo proposta por Simoes (2022) permite
compreender o papel da musica enquanto linguagem cognitiva € comunicativa no contexto
educativo, sublinhando a sua capacidade de mobilizar emogdes e transmitir mensagens de

forma eficaz:

“Assim ao longo dos anos o TM evolui de uma forma de arte que pretendia apenas cativar uma
audiéncia, e proporcionar-lhes um momento de entretenimento, para um espetaculo que tinha
por objetivo ser um meio de persuasdo que passa uma mensagem, uma licdo, apelando e

enfatizando o papel das emogoes, e dominando, desta forma o phatos dos espetadores, ou seja,

11« 5 C . ~ .
... NO teatro o pensamento é presente;, a imagina¢do é fixada por personagens concretas. Neste sentido, no

processo de observar um espetdculo, a crianga ndo esta a criar um mundo imaginario que substitui o mundo real,
mas sim a testemunhar uma realidade que é criada a frente dos seus olhos, no aqui e agora no palco... Na leitura,
ha apenas o leitor que interpreta o texto, ndo ha outros mediadores (exceto, como mencionado, para a crian¢a
pequena que precisa do adulto como mediador). No teatro, contudo, ha varios mediadores (como o ator, o diretor,
os varios designers) que contribuem simultaneamente para as muitas imagens concretas no palco, e a crianga tém
de relata-las umas com as outras para dar significado a cena.” (Schonmann, 2013, p. 39) — tradugdo minha
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as emogoes intensas despertadas nos espectadores através do espetdaculo que estdo a assistir.”

(Simdes, 2022, pag.32)

A afirmagdo de Simoes (2022), constitui um ponto de partida que evidencia a forma como a
mobilizagdo das emogdes por influéncia da componente musical inserida no espetaculo, ¢ algo
que estad presente na experiéncia teatral e que permite igualmente a reflexdo, o envolvimento e
a construc¢ao de significado.

Em sintese, o teatro afirma-se ndo como um instrumento pedagogico direto, mas como uma
experiéncia artistica que, pela sua dimensdo estética, relacional e comunicativa, contribui para
a formagdo critica e promove a reflexdo sobre os contextos socioculturais e politicos que
constituem a sociedade, incentivando a participagdo ativa € o pensamento critico sobre os
mesmos. Em base das atividades desenvolvidas durante as apresentagdes dos textos
“Extraordindaria Memoria de Elefante” e “Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de
Perguntador”, foi possivel evidenciar a importancia de temadticas que sdo integrantes da
realidade atual e cujo impacto ¢ significativo na forma como as integramos no contexto de
aprendizagem, podendo, através do teatro, potenciar o seu significado e o maior envolvimento

sobre esses temas.

Atividades desenvolvidas no programa de Teatro e Cidadania do TdE

No ambito da defini¢do das tarefas a desenvolver durante o periodo de estagio, foi apresentada
a proposta de participagdo no desenvolvimento de atividades a integrar ao longo do ano letivo
no programa de Teatro e Cidadania, e cujo publico-alvo seriam alunos do 1.° ciclo do Ensino
Bésico. Neste contexto, uma das atividades propostas consistiu na integracdo do elenco de um
espetaculo com autoria e encenagdo de José Leite, intitulado “Extraordinaria Memoria de
Elefante”. Trata-se de um espetaculo portatil concebido para ser apresentado em contexto
escolar, que integra dois textos e convida a reflexdo sobre temadticas relacionadas com a
memoria, o questionamento enquanto forma de conhecimento do mundo e a utilizacao
consciente, ¢tica e empatica da linguagem. A proposta cénica estabelece numa abordagem
acessivel e ladica, adequada a faixa etdria do publico em questdo, sem desalinhar a

complexidade conceptual dos temas abordados. O espetaculo apresenta a seguinte sinopse:

“Dois amigos decidem transformar o mundo através do poder da memoria. Entram numa

escola e, em cada sala de aula, ensinam exercicios divertidos para fortalecer a memoria,
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convencidos de que isso os tornard a todos mais inteligentes. Alem disso, sublinham a
importancia de derrubar estereodtipos e rotulos. E urgente desmascarar preconceitos e
construir um futuro mais justo e esclarecido. Juntos, descobrimos como a memoria pode mudar

o mundo. Haja memérial”'"

A andlise detalhada dos textos trabalhados no ambito do programa de Teatro e Cidadania sera
apresentada posteriormente, contudo, ¢ importante enaltecer que o foco principal desta reflexao
incide sobre a forma como a linguagem dramatirgica presente na escrita sustenta uma
construcdo cénica baseada na musicalidade do texto, bem como na integracdo de elementos
humoristicos. Esta jun¢do revela-se determinante na criacdo de um espetaculo cativante e
envolvente para os alunos desta faixa etdria, potenciando simultaneamente a rececao dos
conteudos ¢ a experiéncia estética.

Relativamente ao processo de criagdo, foi realizada uma primeira leitura dos textos com José
Leite, responsavel pela encenacdo e coordenacao logistica dos ensaios, € com Santiago Galvao,
intérprete com quem seria estabelecida a contracena. Nesta fase inicial, foram apresentadas e
contextualizadas as temdticas centrais da escrita, procedendo-se igualmente a distribui¢do das
personagens pelos atores. A partir desta leitura, iniciaram-se os primeiros ensaios, orientados
para a exploragdo das diferentes possibilidades de dizer o texto e para a exploragao do som
vocal de forma a encontrar o “tom” que poderia enquadrar o universo do texto. Este processo
criativo partiu de um trabalho aprofundado com a explora¢do da musicalidade proveniente do
texto e onde foi possivel experimentar varias possibilidades como a diferenciagdo de timbre, de
ritmo e de energia, procurando aproximar-se da dindmica que viria a caracterizar o texto e,
posteriormente, a sua corporificagdo em cena. Na sequéncia dos ensaios, recorremos a
exemplos que se relacionassem com a questdo da musicalidade através da procura do “tom” do
texto, da exploracdo da gestualidade e da coordenacdo e sincronizagdo dos atores com o texto
e com a propria movimentacao, sendo caracteristicas que enaltecem a nog¢ao de partitura. Um

»13 com encenacdio de Ricardo Neves-

desses exemplos, foi a visualizagdo de “A Preceptora
Neves e cuja referéncia foi um ponto de partida para poder explorar no envolvimento com o
texto e na componente cénica a ser desenvolvida. Neste espetaculo, o jogo cénico entre os

intérpretes assenta fortemente na acao fisica e gestual, incluindo momentos de coro, utilizagdo

12 Sinopse recuperada a 30 de Setembro de 2025: https://teatrodoelectrico.com/a-extraordinaria-memoria-de-
elefante/

13 “4 Preceptora” — uma adaptagdo da peca “Mary Poppins, A Mulher Que Salvou o Mundo” de Ricardo Neves-
Neves. Consultado a 7 de Janeiro de 2026 em: https://www.rtp.pt/play/p3298/e424758/a-preceptora
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da gestualidade do corpo em unissono e segmentos cantados, elementos que influenciaram
diretamente o processo de criagdo de “Extraordindaria Memoria de Elefante”. Apods a
memorizagao integral do texto, os ensaios prosseguiram na corporificacdo das intencdes
previamente trabalhadas, mas desta vez na sequéncia do gesto, do que poderia ser
desencadeado. Este processo implicou a articulagdo entre as agdes gestuais emergentes do texto
e as possibilidades expressivas do corpo, resultando numa linguagem fisica marcada por
contrastes, nomeadamente através da utilizacdo de movimentos “staccato” e da diferenciacao
de postura consoante o texto quando era dirigido ao publico ou quando se estabelecia momentos
de didlogo entre as personagens.

No plano musical, foi integrada uma musica com a fun¢ao de transicao entre os dois textos do
espetaculo, contribuindo simultaneamente para a contextualizagao simbolica dessa mudanga. A
musica selecionada foi “Caldeirada”, de Amalia Rodrigues, remetendo para a figura do peixe
evocada no segundo texto e reforgando a coeréncia dramatirgica da proposta. Concluido o
periodo de ensaios, realizaram-se as apresentacdes do espetaculo na Escola Bésica de Azeitdo,
na zona de Azeitdo, onde, ao longo do periodo da manha, foram efetuadas cinco apresentagdes
dirigidas a diferentes turmas do 1.° ciclo do Ensino Bésico. Considerando o objetivo de envolver
os alunos num universo distinto do quotidiano da sala de aula, o inicio do espetaculo foi
concebido de forma dinamica e entusiastica, criando desde o primeiro momento a perce¢do de
que um elemento externo e inesperado tinha entrado naquele espago. A conce¢ao do figurino
contribuiu igualmente para a constru¢cdo desse universo ficcional, recorrendo a pecas
visualmente marcantes, como um vestido em forma de baldo, um fato colorido com padrdes
alusivos e diversos acessorios, reforcando a dimensao ladica e simbolica da proposta.

Numa fase posterior, foi discutida a possibilidade de desenvolver novas atividades no ambito
do programa de Teatro e Cidadania, incluindo a expansdo do contacto com outras escolas e a
diversificacdo das propostas artisticas ao longo do ano letivo. Neste contexto, foi proposta a
realizagdo de apresentagdes do texto: “Comselhos de Uma Lagarta Com Linguas de
Perguntador”. De autoria de José Leite, a sua escrita ¢ baseada no quinto capitulo do conto
“Alice no Pais das Maravilhas” de Lewis Carroll, e aborda tematicas relacionadas com o
questionamento, a curiosidade, a empatia e a construcdo da identidade, estabelecendo um
dialogo conceptual com os temas explorados em “Extraordindria Memoria de Elefante”. A
memoria surge, neste contexto, como elemento estruturante de um didlogo entre as personagens
Alice e Lagarta, centrado nas no¢des de identidade, tempo e transformacao, problematizando a
forma como o individuo se adapta a um mundo em constante mudanca. A sinopse do espetaculo

¢ a seguinte:
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“Eu sou o que sou agora e sou diferente daquilo que fui ou daquilo que serei. Mas uma coisa é
quem somos e outra é dizer quem somos. Alice ¢ pouco para dizer quem sou. Quando me olho
ao espelho como sei quem eu sou se estou em constante transformacdo? Como sei se
correspondo aquilo que os outros conseguem ver ou aquilo que os outros acham de mim ou que

os outros dizem de mim? Quem é que realmente vejo no espelho?”'*

A proposta cénica para estas apresentagdes assumiu a forma de uma leitura encenada, onde iria
interpretar as duas personagens. Sob a encenacao de José Leite, realizou-se uma primeira leitura
do texto, seguida de um trabalho de caracterizacdo das personagens, com o objetivo de
estabelecer uma clara distingdo entre ambas. Este processo assentou na exploracao da
musicalidade do texto através de variagdes timbricas e ritmicas acentuadas, permitindo ao
publico identificar as duas personagens interpretadas pela mesma intérprete. No caso da
personagem Lagarta, foi privilegiado um timbre vocal mais grave, um ritmo de discurso mais
lento e pausado, sublinhando o seu caracter sabio e introspetivo. O figurino desempenhou
igualmente um papel relevante na caracterizagdo, recorrendo ao uso de um casaco azul-escuro
comprido e um cachimbo, elemento simboélico associado a figura classica do conto. A partir de
registos fotograficos do espetaculo, foi ainda concebido o cartaz de divulgacdo da proposta
junto das escolas. As apresentacdes deste texto realizaram-se no Centro Escolar de Nelas (duas
apresentacdes), na Escola Bésica do Fojo, em Canas de Senhorim (trés apresentagdes), € na
Escola EB1/JI/Creche Aprigio Gomes, na Amadora (quatro apresentagdes). Ao contrario da
entrada repentina e disruptiva das personagens de “Extraordinaria Memoria de Elefante”, neste
espetaculo optou-se por uma abordagem distinta em que os alunos entravam na sala de aula e
encontravam ja a intérprete caracterizada como Lagarta, sentada e a fumar o cachimbo, dando
inicio a narrativa a partir desse momento.

A leitura encenada foi seguida de um momento de debate com os alunos, convidando a reflexdo
sobre as tematicas abordadas e a partilha de diferentes interpretagdes do texto. A luz das
perspetivas teoricas de Schonmann (2013) e Nunes (2014), este momento de debate evidencia
o potencial do teatro enquanto espago de envolvimento sociocultural e politico, promovendo a
consciencializa¢do do individuo enquanto sujeito ativo e participante na sociedade.

Durante o debate, foram colocadas questdes como:

14 Sinopse recuperada a 30 de Setembro de 2025 em: https://teatrodoelectrico.com/conselhos-de-uma-lagarta-
com-linguas-perguntador/
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- O que é que vos torna vocés vos proprios?

- Tal como a Alice, ja acordaram a sentir-se um bocadinho diferentes?

- Para vocés, existem momentos em que o tempo passa mais devagar e outros em que passa
mais depressa? Se sim, quais?

- Acham que ha medida que o tempo passa e que o mundo vai mudando, nés vamos

mudando também? Como?

Este momento revelou-se particularmente significativo, ndo apenas enquanto estratégia de
envolvimento do publico, mas também enquanto espaco de escuta e aprendizagem para a
intérprete. O debate foi marcado por uma participagao ativa e por reflexdes que evidenciam um
elevado grau de pensamento critico por parte dos alunos, com respostas que revelaram
consciéncia da identidade enquanto processo de constru¢ao continua, da relagdo com o tempo
e da possibilidade de transformacao pessoal.

Desta experiéncia resulta a constatagdo de que o envolvimento num ambiente de entreajuda e
partilha, aliado a rececao critica do publico, constitui um processo profundamente enriquecedor.
Esta vivéncia contribuiu nao sé para o desenvolvimento de competéncias enquanto intérprete,
mas também para uma maior consciencializagdo da responsabilidade associada a apresentacao
de temas complexos para um publico infantil. Apesar da densidade conceptual do texto, a
abordagem ludica e sensivel permitiu a exploracdo destas tematicas de forma acessivel,
reforgando a convicgdo de que o teatro, mesmo quando dirigido a faixas etarias mais jovens,
pode constituir um espago privilegiado de reflexao profunda, sem abdicar da dimensado poética

e do prazer estético.

Analise dos textos “A Extraordindria Memdria de Elefante” e “Conselhos de Uma Lagarta
com Linguas de Perguntador”

O desempenho de fungdes no ambito do programa de Teatro e Cidadania proporcionou-me um
contacto aprofundado com a escrita de José Leite, permitindo compreender de forma mais clara
como se concebe o espetdculo teatral a partir de uma légica de interagdo, partilha e
problematizagdo de temas que refletem o contexto contemporaneo. Estes textos revelam uma
intencdo explicita de aproximagdao ao publico, através de uma linguagem acessivel e de
conteudos que convocam questdes sociais relevantes. Tal como referido anteriormente, o teatro
pode assumir um papel eminentemente comunicativo, moldando-se, em grande medida, a

objetivos alinhados com temas da pedagogia devido a facilidade com que mobiliza o sentido
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percetivo do espetador. Esta caracteristica permite o processamento simbdlico da representagao
de uma determinada realidade ou contexto, contribuindo para a construgdo e fundamentacao do
espirito critico.

A partir da perspetiva de Shifra Schonmann (2013), o teatro inserido na educagdo configura-se
como um espaco ético, relacional e transformador, no qual a linguagem ndo ¢ neutra, mas
assume-se como um veiculo com potencial educativo ativo. A autora defende que o teatro com
esta orientacao deve promover “a criagdo de significado em comunidade, através da escuta, do
didlogo e da partilha de experiéncias” (Schonmann, 2013, p. 45). Neste enquadramento, o uso
de uma linguagem inclusiva no teatro permite abordar temadticas que favorecem uma
aproximacao a conceitos como cidadania, respeito e integracao social e que assumem um papel
central no contexto escolar. A linguagem teatral, quando articulada com a questdo da inclusdo,
transforma o espaco de sala de aula num lugar capaz de potenciar estas reflexdes, evidenciando
a arte como um territorio de integragdo, aceitagdo e reconhecimento da diversidade. Ambas as
dimensdes contribuem para uma aprendizagem de caracter lidico, orientada para a construgao
de um mundo mais justo, empatico e representativo.

Esta abordagem ¢ particularmente visivel nos textos desenvolvidos por Jos¢ Leite, nos quais se
destaca a utilizagdo de uma linguagem com um cariz ativista, cuidadosamente pensada para
incentivar o pensamento critico em torno de temas como a identidade, a memoria e a
autoexpressao. As tematicas abordadas refletem um sentido de aceitacdo, respeito e cuidado
pelo outro. Através de uma linguagem acessivel, o autor procura explorar a densidade da
existéncia humana na sua relagdo com o mundo, abordando questdes como o incentivo a
curiosidade, o respeito pela diferenga e a procura da identidade num contexto de constante
transformagdo. Estas problematicas encontram-se profundamente enraizadas no quotidiano
contemporaneo, sendo representativas das duvidas e incertezas que emergem a medida que nos

consciencializamos das mudangas que nos moldam individual e coletivamente:

“Sim, eu acho que ndao podemos ser indiferentes a questdo de ter um lugar de visibilidade. De
repente, temos o “privilégio” de influenciar. Pode ser meia-hora ou 15 minutos, mas estamos
a ter um espago de fala em que temos uns seres disponiveis para nos ouvir e ver, entdo temos
de aproveitar esse bocado no sentido de como é que eu posso contribuir para melhorar um
bocadinho o mundo. Claro que ndo o vai mudar, ou tem a intengdo toda de mudar, mas como é
que eu posso contribuir para que o mundo possa ser um bocado melhor.” (Entrevista a José¢

Leite, em anexo)

37



A Extraordindria Memoria de Elefante:

“A Extraordinaria Memoria de Elefante”, ¢ uma obra composta por dois textos:
“Extraordinaria Memoria de Elefante” ¢ “Extraordindaria Memoria de Peixe”, cuja principal
tematica esta relacionada com os conceitos de memdria e de respeito ao proximo. No primeiro
texto, a obra introduz o funcionamento e o que se caracteriza a memoria, bem como o processo
de memorizacao e incentiva o questionamento como resposta a curiosidade. No segundo texto
da obra, o tema remete para a importancia das palavras e o cuidado que se deve ter ao utiliza-
las como forma de combate aos estereotipos.

Estes dois textos em forma de pega teatral, sdo interpretados por dois atores, cujas personagens
sdo designadas por “4” e “B”. Estas personagens ndo possuem qualquer atribui¢dao de género,
0 que permite que sejam interpretadas por qualquer pessoa, reforcando uma légica inclusiva e

nao normativa.

No primeiro texto, “Extraordindria Memoria de Elefante”, promove-se o questionamento do
mundo em que nos inserimos, bem como o conhecimento enquanto processo continuo de
descoberta. A diivida ¢ apresentada como um elemento fundamental que estabelece a ponte para
a construcdo de respostas, sendo simultaneamente valorizada como uma pratica que desafia o
medo do julgamento, ainda presente em diversos contextos escolares. O texto incentiva o
desenvolvimento intelectual através da formulacdo de perguntas e propde jogos acessiveis que

facilitam a compreensao pratica do processo de memorizagdo, como exemplificado no excerto:

“B: E simples! Basta exercitar a meméria todos os dias. Mas todos os dias mesmo. Mas ndo
com exercicios magadores. Ndo. Estou a falar de exercicios divertidos, super-divertidos, hiper-
mega divertidos.
A: Por exemplo?
B: Brincar as escondidas com as memorias. Isso é possivel. Fechar os olhos e tentar lembrar

de todos os brinquedos que temos no quarto.”

De forma metaforica, recorre-se a figura do elefante, tradicionalmente associado a um animal
que possui uma memoria duradoura, com o objetivo de tornar o funcionamento da memoria
mais compreensivel para o publico infantil. O texto apresenta igualmente uma linguagem

criativa e imagética, articulando conceitos da neurociéncia, como “neurdnios” e “sinapses”,
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através de metaforas que facilitam a apreensao dos termos cientificos, promovendo uma rece¢ao

imediata da mensagem e estimulando o envolvimento e a reflexdo do publico:

“A: A nossa memoria depende de uns “amigos invisiveis” chamados neuronios. Eles, os
neuronios, sdo como mensageiros que passam recados entre si, enviando informagoes pela
nossa cabega. Sabes, é como se cada neuronio fosse uma drvore cheia de galhos que se
estendem para alcangar outras arvores. E quando esses galhos se tocam - ou quase se tocam —
é como se as drvores estivessem a sussurrar segredos umas com as outras. E dai que vém as
nossas ideias e memorias!

B: Hum? E como eles falam uns com os outros?

A: Através de uma coisa magica chamada sinapse! E como se cada mensagem fosse uma

centelha de luz a saltar de uma arvore para a outra numa floresta gigantesca.”

Mantendo as personagens do texto, ¢ seguido pelo texto “Extraordinaria Memoria de Peixe”,
onde utiliza a questdo da memoria, seguindo, contudo, uma abordagem distinta. Desta vez,
utiliza a figura do peixe para questionar a ideia comum de que estes animais possuem uma
memoria limitada, desconstruindo um estere6tipo amplamente difundido, mas cientificamente
incorreto. O texto introduz explicitamente o conceito de esteredtipo, sublinhando a importancia

da informagao e do pensamento critico como formas de o combater:

“A: Pois! Estava a dizer que os estereotipos sdo ideias formadas antecipadamente. E o que se
acha das pessoas, dos animais, das coisas em geral, sem as conhecer bem. E aceitamos esses

rotulos sem os questionarmos.”

Para além disto, o texto evidencia o cuidado que deve ser atribuido ao uso das palavras, e reforca
que a reproducdo de esteredtipos e a falta de conhecimento podem causar impacto negativo e
ferir o outro. Desta forma, refor¢a-se a necessidade de empatia e consciéncia linguistica como

fundamentos para a constru¢do de uma sociedade mais justa e inclusiva:
“A e B: Carissimos futuros amigos, as palavras tém muito poder. Muitissimo poder. Elas

transformam-nos. Podem magoar-nos profundamente, deixando cicatrizes invisiveis no

coragdo ou podem fazer-nos saltar de alegria, como se tivéssemos molas nos pés.”
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Em termos de encenagdo, o espetaculo inicia com a entrada precipitada e entusiasta das
personagens na sala de aula, estabelecendo desde o primeiro momento a energia que molda o
ambiente do espetaculo e o seu envolvimento com o publico. As personagens apresentam tragos
contrastantes: “A” revela uma postura mais metddica e pragmatica, enquanto “B” se caracteriza
por uma atitude mais vaidosa e expansiva. O conflito entre ambas confere dinamismo ao texto
e cria um jogo cénico divertido, tanto na interacdo entre as personagens como na relagdo que
estabelecem com o publico. Existe uma diferenciacdo de discurso nos momentos em que €
direcionado diretamente ao publico, e quando sdo assumidos como confidéncias entre as
personagens, € que ¢ construida através da variacdo do tom vocal, da propria postura e do
movimento corporal € nos momentos de pausa, criando um jogo de cumplicidade ¢ humor. Este
jogo ¢ reforcado pela musicalidade resultante das sobreposi¢des de falas, da repeticdo de

palavras e da exploragdo fonética, que conferem ritmo e leveza ao texto:

“A: Numa terra ndo muito longe daqui /

B: Espera ai! Isso ndo é verdade, porque se pegdssemos numa fita métrica, daqui até la, se a
esticdssemos até ao mdximo, a sua ponta ndo chegaria a essa terra, pois nao?

A: Bom, entdo recomego esta historia: numa terra longe daqui, mas mesmo muito longe, bué
da longe, longissimo, vivia uma familia de elefantes sabios. Tinham uma biblioteca dentro das

suas cabecas.”

Neste exemplo, a forma como 4 comega ¢ de forma a introduzir o discurso na forma a anunciar
a mensagem ao publico de uma forma fervorosa. Quando ¢ interrompido por B, que o tenta
corrigir, muda para algo dito de forma mais sussurrada, tornando a interagdo percetivel ao
publico, mas de forma a mostrar que ¢ algo dito em confissdo entre as personagens. Apos a
corregdo feita por B, 4 retoma o caracter entusiasta ao dirigir-se ao publico.

Para além disto, o jogo ritmico que se cria na interacdo com as personagens cria uma interagao
comica entre elas, onde as sobreposi¢des de falas e a exploragao fonética dos sons despertam a

musicalidade do texto:

“A: Carissimos amigos...

B: Amigos? Nao queres pensar melhor?
A: Hum?

B: Ah?

A: O qué?
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B: Eles ndo sdo teus amigos.

’

A: Mas podem ser.’

O uso da repeticao pretende compreender a exploragao do som que a palavra sugere, bem como

procurar um significado na entoag@o na forma como ¢ dito:

“B: Entdo quando ouvirem algo como “memoria de peixe”’, pensem bem antes de repetir. Talvez

o peixe tenha uma memdéria de elefante! Ah pois! Néo é? E! Ndo é? E!”

Para além disto, a marca¢ao da respiracao no jogo das frases em unissono mantem o jogo entre

as personagens vivo e enriquece este padrao de sons e da forma como ¢ explorado o texto:

“A e B: Ndo ¢ verdade de todo o que se diz por ai.

A: Ou falas tu, ou falo eu?

B: Mas temos de espalhar esta noticia por todo o lado.

A: Bom...

A e B: Mas temos de...

A e B: Mas temos de espalhar esta noticia por todo o lado. A memoria dos peixes é igual a de

)

um elefante.’

Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de Perguntador:

Numa fase posterior, foi trabalhada a peca “Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de
Perguntador”, baseado no quinto capitulo da obra de “Alice no Pais das Maravilhas”, de Lewis
Carroll. O texto centra-se no didlogo entre as personagens Alice e Lagarta, constituindo uma
adaptacao desse encontro, € aborda questdes relacionadas com a identidade, o tempo e a forma
como ambos sdo influenciados pelas transformagdes continuas do mundo. Mantendo o universo
onirico do pais das maravilhas do conto tradicional, o autor retrata a jornada de autodescoberta
de autodescoberta de Alice, e refere que a escrita pretende propor um exercicio de reflexao
sobre quem somos e de que como podemos integrar essa questdao de acordo com as constantes

mudangas que ocorrem em nds € no mundo a medida que o vamos conhecendo melhor:

“Fiz o exercicio de me colocar no papel da Alice, ouvindo a pergunta: Quem és tu? Tive a

mesma dificuldade em responder. Como poderemos responder? So descrevendo o trajeto da
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nossa vida e dizendo: Este sou eu e foi assim que cheguei ao que sou. Ou entdo fazendo uma
descrigdo fisica. Sdo muitos os aspectos que se unificam numa so coisa quando se responde a:
Quem sou eu? Podemos até explicar um numero gigante de coisas, mas ndo conseguimos

esclarecer quem somos resumidamente.”

A estrutura do texto teatral organiza-se em diferentes momentos designados por “Casas”, cada
uma correspondendo a um questionamento especifico. Estas “Casas” funcionam como estagdes
de reflexdo, nas quais se exploram dimensdes como a percecao da realidade, a construgao da

identidade, a memoria, o presente e o futuro:

- “Casa 0: A Realidade ndo é o que Parece?”: A narrativa cénica inicia-se com a personagem
da Lagarta, cuja postura extenuante e sabia, reflete sobre o passar do tempo e as mudancas que
este acarreta. A figura da Lagarta pode estar associada a representacdo do tempo, assumindo

um papel observador sobre a sua agdo no mundo:

“Lagarta: ... O tempo é isso. Familiar e intimo. Ougo passar segundos, horas e anos.
Vivemos no tempo como peixes na agua. A sua cantiga alimenta-nos, perturba-nos, assusta-

nos, embala-nos. Ndo é? E so ficar em siléncio e la esta ele. O tempo.”

- “Casa 1: Quem Sou Eu?”: Explora a definicdo de identidade prépria e da procura do seu
significado através da personagem Alice. A personagem procura compreender quem €, € assim
confronta toda a confusdo e incognita que sdo fendmenos naturais do processo de
autoconhecimento. Com isto, considero que Alice pode estar associada a defini¢do de

identidade e o que ela representa.

“Alice: Mas se ndo sou a mesma, a pergunta é “Quem sou eu?”

De seguida, a Lagarta introduz uma explicacdo sobre o significado de estereotipos,

evidenciando que o seu conceito nao esta associado com a identidade:

“Lagarta: Puff. Puff. Nao tenho nenhum desses rotulos! ... Estava a dizer-te que os

estereotipos sdo ideias formadas antecipadamente.”
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- “Casa 2: Quem E Que Vejo no Espelho?”: Alice faz uma andlise rigorosa de acordo com o
que se recorda da ultima vez que viu o seu reflexo no espelho, e tenta assim perceber se a

identidade se define através das caracteristicas fisicas:

“Alice: ... Quem é que vejo no espelho?”

Apos essa nomeagao de caracteristicas, ndo consegue perceber totalmente quem €. A interagao
imediata da Lagarta remete que a defini¢ao da identidade pelo aspeto fisico ¢ apenas uma

caracteristica ilusoria de quem realmente €.

- “Casa 3: A Memoria Funciona nos Dois Sentidos?”: Alice afirma que para compreender
quem ¢, tem de explorar o seu passado: “Saber de onde vim.”; e projetar-se no seu futuro:
“Saber para onde vou.”. Neste contexto, refere que o sentido de identidade pode recorrer ao
resgate desde as memorias do passado até a extensdo das memorias do futuro. Na minha
perspetiva, o autor pretende remeter a ansiedade que se sente nessa descoberta e, que,
inconscientemente criamos um “plano” concebido do que € ou o que sera a nossa vida com o

avancar do tempo:

“Alice: Mas serd que a memoria funciona nos dois sentidos? Quem sou eu no passado

e quem sou eu no futuro? Serei a mesma?”

- “Casa 4: Aqui ndo ha nada?”: Alice encontra-se num espago vazio onde ndo existe nada a
volta. A ideia de que este espago pode estar relacionado com o tempo presente como um lugar
do momento atual, sendo também um espaco para a criacdo de novas experiéncias e
possibilidades que potenciem a descoberta de identidade, mas também como o mais

incompreensivel:
“Alice: Aqui ndo ha nada? So eu!”
- “Casa 5: A Memoria Une o Tempo?”: Explora a forma como nos relacionamos com o

presente, bem como as descobertas que nele encontramos e que influenciam a percecdo do

mundo:
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"Lagarta: ... “Dentro de ti esta o tempo! Dentro do tempo ha mais tempo! Nado é
extraordinario pensar que entre o passado, o presente e o futuro, o mais dificil, o mais

incompreensivel, seja o presente?”

Introduz a ideia de que somos feitos de experiéncias vivenciadas, e das quais temos total
compreensdo. Sendo o presente o lugar do agora, ¢ um tempo de adaptagdo e descoberta ao qual
ainda nao ¢ totalmente compreendido. A divida que se encontra em quem éramos no passado

com a ligacdo de quem poderemos ser no futuro, € provocada pela pergunta de Alice:

“Alice: ... Mas sera que é a memoria que une o tempo?”

- “Casa : Futuro”: A Lagarta entrega a chave da maquina do tempo a Alice de forma que ela
consiga viajar ou para o passado ou para o futuro. Alice acaba por viajar para o futuro onde
encontra um mundo habitado por “4tomos, moléculas, e ondas eletromagnéticas visiveis”. Este
universo representa o espaco de infinitas possibilidades que o futuro nos pode oferece. Refere
também as infinitas possibilidades de mudanca do caminho que percorremos até chegarmos ao

futuro:

“Alice: “Aqui no futuro o meu nome esta sempre a mudar. Eu estou sempre a mudar. ...

Se 0o mundo ¢ mudanc¢a eu também o sou.”

Ao mesmo tempo cria alusao de que estas mudancgas fazem parte de quem nds somos, por isso
ndo ha necessidade de nos atribuirmos uma identidade definitiva. O texto termina com a

pergunta que parte a compreensdo do texto ao publico e a sua reflexao:

“Alice: Entdo eu sou quem eu quiser ser. Independentemente das memorias que adquiri,

ou do codigo genético, ou do nome que me ofereceram. Eu sou o quiser ser. E quem és tu?”’

As caracteristicas do caracter destas personagens sdo possiveis de perceber pelas inlimeras
pistas que o texto expoe e que facilitam a sua interpretagdo. Sendo a inica participante na leitura
encenada, a componente cénica consistiu na procura do tom e na exploragao das diferencas do
registo vocal de cada uma delas, bem como a forma ritmica que encontraria no texto de cada

uma.
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A personagem Lagarta, por exemplo, apresenta uma postura sabia, mas que tem a limitacao do
cansaco presente na sua postura. De forma a exercer corporalmente esta personagem foi
explorado um registo mais grave na colocagdo vocal ¢ uma forma mais arrastado de dizer o
texto de forma a criar um ritmo mais lento. No caso de Alice, que teria uma postura mais
euforica e entusiasta, foi desenvolvido um trabalho de articulagdo da palavra devido as
variagdes ritmicas que o texto apresenta: nos momentos mais euforicos ou descritivos do seu
discurso, teria de adotar um ritmo rapido de forma a enaltecer estas emogdes em relacao ao seu
discurso normal. O tom vocal seria semelhante a0 meu registo, mas enaltecer um padrdo
ligeiramente mais agudo no som, de forma a destacar a personalidade entusiasta da personagem.
Perante a confusdo de Alice, a Lagarta introduz uma frase cuja interpretacdo pode remeter ao
facto de que o momento presente ser o tempo em que nos conhecemos exatamente como somos
e, neste sentido, o passado ja aconteceu e o futuro ¢ uma incognita de possibilidades. Assim
sendo, remete que a ansiedade da procura de respostas, ¢ o que ndo nos permite desfrutar do

“agora’:

“Lagarta: ... Nunca percas a cabega!”
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4. Observacao do trabalho do ator e outras atividades

Processo de Estagio

A opgao pela realizagdo de um estagio curricular como método de avaliagao para a conclusao
do Mestrado deveu-se ao interesse em adquirir a experiéncia direta e o contacto com uma
entidade dedicada a criacdo teatral, permitindo-me exercer fun¢des que possibilitassem um
conhecimento proximo do funcionamento do meio profissional do espetaculo e o
desenvolvimento de competéncias para aplicacdo futura. Nao existia, a partida, uma area
especifica de preferéncia, sendo o principal objetivo a realizacdo de um trabalho de campo que
proporcionasse uma compreensao aprofundada das estruturas organizacionais e das estratégias
de trabalho desenvolvidas por uma companhia dedicada a criacdo teatral. Para além disto,
manifestava interesse em integrar um contexto de trabalho em equipa, aspeto que se revelou
determinante para que este estdgio se constituisse como uma experiéncia extremamente
enriquecedora. A partilha de conhecimentos e de experiéncias demonstrou-se essencial para o
crescimento pessoal e profissional ao longo do processo.

Neste sentido, manifestei este interesse a minha orientadora, Prof.* Doutora Sara Belo, no
sentido de contactar uma entidade que possibilitasse o cumprimento destes objetivos. Foi entdo
colocada a hipotese de realizar o estagio no Teatro do Eléctrico, tendo em conta a relagdo que
esta entidade estabelece com a musica e com a componente vocal, uma drea integrante da minha
formagdo e de particular interesse pessoal. Posteriormente, foi estabelecido contacto com o
diretor artistico da entidade, Ricardo Neves-Neves, tendo sido agendada uma reunido para
discutir os aspetos fundamentais do estagio e definir as tarefas a desenvolver.

A respetiva reunido realizou-se no dia 20 de dezembro de 2024, no Saldo Nobre do Teatro da
Trindade, com a presenga do diretor artistico Ricardo Neves-Neves e com o diretor do
departamento de Difusdo do Teatro do Eléctrico, José Leite. Neste encontro foi discutida a
possibilidade de colaboragdo, e foram colocadas varias propostas de atividades a desenvolver,
nomeadamente a participagdo nos espetaculos integrantes do programa de Teatro e Cidadania,
bem como a realizagdo de tarefas no ramo de producao e organizagdo e arrumacao de figurinos.
Foi igualmente sugerida a possibilidade de conciliar estas tarefas com a observagdo de ensaios
de produgdes da companhia, permitindo o contacto com diferentes departamentos da estrutura
do Teatro do Eléctrico. De acordo com o planeamento definido, o periodo de estagio teve a
duracdo de seis meses, decorrendo entre 18 de janeiro de 2025 e 26 de junho de 2025.

Seguidamente, apresenta-se a distribui¢ao das atividades realizadas ao longo desse periodo:
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- 18 de Janeiro de 2025: Arrumacdo e organizacdo de figurinos e adere¢os no espago dos
armazéns do Teatro do Eléctrico;

- 23 de Janeiro de 2025: Primeira leitura da peca “Extraordindaria Memoria de Elefante”,

- 23 — 25 de Janeiro de 2025: Realizacao de tarefas de Producao;

- 29 de Janeiro — 13 de Fevereiro de 2025: Primeira fase de ensaios para o espetaculo
“Extraordinaria Memoria de Elefante”;

- 18 de Marc¢o — 26 de Marco de 2025: Reposicao dos ensaios de “Extraordindria Memoria
de Elefante”;

- 27 de Marg¢o de 2025: Apresentacao do espetaculo “Extraordinaria Memoria de Elefante” as
turmas do 1° ciclo da Escola Bésica de Vila Nogueira, em Azeitdo;

- 3 de Abril de 2025: Primeira leitura e inicio de ensaios do espetaculo “Conselhos de Uma
Lagarta Com Linguas de Perguntador”;

- 3 de Abril — 8 de Abril de 2025: Realizacdo de tarefas de Produgao;

- 3 de Abril — 16 de Abril de 2025: Realizacao de tarefas de Producao;

- 10 de Abril de 2025: Ensaio e sessdo fotografica para divulgacao do espetaculo “Conselhos
de Uma Lagarta com Linguas de Perguntador”;

- 23 de Abril — 26 de Abril de 2025: Observagdo dos ensaios de reposicdo do espetaculo
“Definitivamente as Bahamas”;

- 26 de Maio — 5 de Junho de 2025: Realizacao de tarefa de Producao;

- 13 de Junho de 2025: Apresentacao do espetaculo “Conselhos de Uma Lagarta com Linguas
de Perguntador” no Centro Escolar de Nelas;

- 17 de Junho de 2025: Apresentagdo do espetaculo “Conselhos de Uma Lagarta Com Linguas
de Perguntador” na Escola Basica do Fojo em Canas de Senhorim,;

- 23 de Junho — 26 de Junho de 2025: Apresentacdes do espetaculo “Conselhos de Uma
Lagarta Com Linguas de Perguntador” na Escola EB1/J1/Creche Aprigio Gomes na Amadora.

Observacio do processo de ensaios do espetaculo “Definitivamente as Bahamas”

Uma das atividades propostas no ambito do estadgio consistiu na observagdo do processo de
ensaios de reposi¢do do espetaculo “Definitivamente as Bahamas”, do dramaturgo inglés

Martin Crimp, com encenacao de Ricardo Neves-Neves. Escrita em 1989, a peca retrata a vida
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de um casal reformado que aluga um quarto da sua casa a uma jovem estudante universitaria

galega. A sinopse do projeto descreve:

“Um casal de reformados, Tita e Gui, casados ha décadas, falam-nos na sala de estar da sua
casa. O casal aluga um quarto da sua casa a uma jovem estudante, que de vez em quando cruza
a cena para pouco mais do que atender o telefone, mas cuja presen¢a poe em cheque toda a

normalidade que se tenta fabricar na descri¢dao do quotidiano.”

De acordo com o dossié de projeto do Teatro do Eléctrico, trata-se de um texto que aborda
problematicas sociais contemporaneas, nomeadamente o contexto da migragdo e o confronto
cultural existente em determinados meios sociais. A peca desafia a integridade do ser humano
e propde uma reflexdo critica sobre as formas de percegdo e aceitacdo do outro num cenario
marcado por discursos nacionalistas, abordando temas como a xenofobia e a ascensdo do
populismo, num contexto fortemente individualista. Através de uma abordagem absurda e
parddica, o espetaculo expde a forma como a convivéncia quotidiana pode escalar para a

confrontagdo com uma realidade marcada por comportamentos maliciosos e preconceituosos:

“Tendo sido originalmente escrita para a radio, a pe¢a contém uma forte carga ironica e de
humor negro, servida por um ritmo vertiginoso e fervilhante. A dindmica textual entre as
personagens convida o espectador a entrar nesta sala de estar, onde, proximo dos
protagonistas, fara um trabalho de detetive para preencher os vazios que as personagens
deixam e compreender que a leveza do tom e a aparente superficialidade podem esconder algo
mais preocupante e grave. Apesar de estarmos perante um retrato da morbidez e maldade
humana — as vezes realista, as vezes caricatural -, percebemos tanto pelo que é dito como pelo

que ndo é dito que ndo podemos descansar sobre a aparéncia inofensiva das personagens.”’

E uma peca composta por trés personagens, interpretadas nesta producio por Custodia Gallego,
Marques d’Arede e Cristina Gayoso Rey. A reposi¢ao foi apresentada no Cineteatro Sdo Pedro,
em Alcanena, no dia 30 de abril de 2025, e cujos ensaios foram decorridos no Pélo Cultural das
Gaivotas, entre 23 e 26 de abril de 2025.

Durante este periodo, o trabalho desenvolvido centrou-se na revisdo das intengdes

interpretativas, das marcacdes espaciais e de composi¢do cénica, com base nas apresentacoes

15 Recuperado a 30 de Setembro de 2025 em: https://teatrodoelectrico.com/definitivamente-as-bahamas/
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anteriormente realizadas. Os materiais de apoio incluiram o guido do texto e um registo em
video do espetaculo, que serviram como instrumentos de analise e referéncia. O plano de

ensaios estruturou-se da seguinte forma:

- 23 de Abril de 2025: Leitura do texto “Definitivamente as Bahamas”. Consistiu num trabalho
de mesa com os atores cujo objetivo seria auxiliar em qualquer aspeto de memorizagao do texto
ou de relembrar marcagdes registadas no texto;

- 24 de Abril de 2025: Ensaio no espago com o elenco. Durante o decorrer do ensaio, utilizamos
0 recurso ao guido e ao video do espetdculo de forma a poder acompanhar o texto e as
marcagoes, ndo s6 de modo a ter o recurso textual e cénico enquanto observavamos, mas de
forma a poder prestar qualquer auxilio aos atores, caso necessario.

- 26 de Abril de 2025: Ensaio corrido no espago com o elenco. O decorrer do ensaio teria o
objetivo de passar o espetaculo inteiro de forma continua, ¢ na necessidade de limar alguma
cena do espetaculo que fosse necessaria, a cena seria repetida de forma a fixar intengdes, tempos

e outros apontamentos cénicos.

A participacdo neste processo permitiu-me nio s6 observar um espetaculo alinhado com a
estética do teatro do absurdo presente nas produgdes do Teatro do Eléctrico, como também
contactar diretamente com um processo de constru¢do cénica no contexto profissional. Esta
experiéncia reforca a ideia de que a interagdo ativa com o trabalho artistico constitui uma forma
significativa de aprendizagem, conforme referido por Schonmann (2013), a partir da leitura de
Dewey (1934), ao destacar a importancia da experiéncia enquanto elemento central do
conhecimento. Neste sentido, considero que a observagdo do trabalho do ator pode assumir-se
como um método de pesquisa, permitindo a recolha de informacdo relevante para a
aprendizagem e para a ado¢ao de metodologias aplicaveis ao treino do ator.

A partir da tese de Amanda Gartner (2016), € possivel reforcar a perspetiva sobre a analise do
desenvolvimento do pensamento artistico através da observacao participante em processo de
ensaio. Para o efeito, a autora enumera varias definicdes como as estratégias de participacdo e
que integram o ambiente artistico através de uma investigagdo realizada pela Fundagdo James
Irvine com as definigdes de Steiz (2012). Dentro dessas defini¢des, a autora refere conceitos
como “spectation”, entendido como um processo individual de interpretagdo da participacao
enquanto espetador e o levantamento analitico que faz sobre ele de um determinado produto

artistico; e “participacdo coletiva”, onde afirma que o papel do espetador passa pela participacao
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de um determinado produto artistico através da troca de informacao ou de materiais (Gartner,
2016, pag. 31).

Considero igualmente que o contacto com este tipo de trabalho promove o recurso da
observacdo como uma ferramenta de pesquisa sensorial € de recolha de informacao do
enquadramento do contacto com a experiéncia, no sentido em que pode ser aplicado como uma
influéncia no desenvolvimento de determinados métodos, rotinas ou até mesmo na aplicagdo
de exercicios no trabalho do ator.

Através de um artigo com autoria de Chavannes Péclat, Elias Lopes € Renato Ferracini (2021),
que retne o sentido que fundamente a aquisicdo de conhecimento na pratica teatral do ator, ¢
considerado de que o fator da observagdo esta associado a um tipo de método desenvolvido

pelo LUME Teatro, defnido como Mimeses Corporal:

“Consiste num processo de recriag¢do e de codificagdo de agoes fisicas e vocais de pessoas,
fotos, objetos, animais, dentre outros estimulos que sdo coletados a partir do olhar e da

observagdo do exterior e do cotidiano.” (Péclat., Lopes, Ferracini, 2021, pag. 31)

Consoante os autores Péclat, Lopes e Ferracini (2021), ¢ um método desenvolvido por Luis
Otavio Burnier'® (2009) e que se concretiza em trés etapas: a observa¢io de um determinado
objeto externo; a codificagdo através da analise das caracteristicas deste objeto e a teatralizacdo
obtida através da reprodugdo desse objeto na corporalidade do ator conseguida através da
memorizagdo do objeto.

Embora o conceito tenho como principal foco a corporalizacdo dos estimulos conseguidos a
partir da observacao de objetos externos, considero que pode ser transposto para a compreensao
do trabalho artistico do ator no contexto profissional, refor¢ando a importancia da observagado

como ferramenta de aprendizagem, integracdo e desenvolvimento criativo.

Trabalhos de Producao

A realizagao de tarefas de produgao ao longo do estadgio permitiu-me adquirir um conhecimento
mais aprofundado sobre o funcionamento estrutural de uma companhia de teatro, possibilitando
também uma reflexdo sobre como este conhecimento pode influenciar o treino percetivo do

ator. Além disso, a experiéncia derivada da participagdo nestas atividades proporcionou-me

16 Luis Otdvio Sartori Burnier Pesséa de Mello (1956 - 1995) foi um ator e encenador brasileiro. E fundador do
LUME Teatro.
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contacto com uma equipa cujo acolhimento e orientacdo contribuiram significativamente para
a qualidade positiva da experiéncia do estagio. O ambiente de trabalho caracterizou-se pela
cooperacao mutua, entreajuda e disponibilidade constante para esclarecer diividas ou orientar a
execucao das tarefas. Considero que esta envolvéncia foi um dos fatores que tornou o processo
de estagio bastante gratificante, refletindo valores essenciais para o trabalho coletivo no meio
artistico.

Os topicos de pesquisa deste capitulo permitem abordar a forma de como o contacto com estas
fungdes permitem o conhecimento do funcionamento estrutural de uma entidade artistica e
performativa, bem como a sua influéncia no treino percetivo do ator. A primeira funcao
desempenhada no inicio do periodo de estagio, consistiu na organizacdo do espago dos
armazéns do Teatro do Eléctrico, o que implicou ordenar os materiais utilizados nas produgdes
da companhia. Nesse dia, conheci o Santiago Galvao, que me acolheu e me orientou na
realizacdo das tarefas e tive a oportunidade de ter o contacto direto com os elementos cénicos
que constituiram as produgdes do TdE, bem como a sua histéria. o que reforgou o entusiasmo
e a motivagdo na possibilidade desta colaboragao.

As tarefas de producdo seguintes, direcionaram-se a func¢des associadas ao trabalho de
assisténcia de producdo que consistiram na realizagdo/ complementagdo de documentos com
informagdes de organizagao logistica e, posteriormente na recolha de contactos e informagdes
que possibilitassem o contacto com entidades de forma a programar e realizar as apresentagdes
de “Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de Perguntador” no ambito do programa de Teatro
e Cidadania.

Sob a orientagdo de José Leite, que forneceu informagdes claras e apoio continuo na execugao
destas tarefas, este processo incluiu a formulag@o de tabelas através de pesquisa e organizagao
da informacdo conseguida. O desenvolvimento destas funcdes, passou ordenadamente pelos

seguintes procedimentos:
- Inser¢do de imagens satélite num documento Word correspondentes as localizagdes das
escolas onde seriam realizadas as apresentacdes do espetaculo “Extraordindria Memoria de

Elefante” no concelho de Loulé, incluindo a distancia e o tempo de deslocacdo entre as escolas;

- Preenchimento de uma tabela com o nome de entidades de teatro com os respetivos contactos

e sites, com base em informacao disponibilizada pela Rede Nacional de Teatros Portugueses;
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- Constru¢do de uma tabela num documento Word (posteriormente convertido em PDF) com
dados sobre valores de compra, venda e coproducao de entidades ligadas a criagdo e produgao
teatral, organizando-os por atividade enquanto entidade adjudicante (colunas azuis) ou

adjudicataria (colunas vermelhas);

- Estabelecimento de contacto com os agrupamentos de escola das zonas de Canas de Senhorim,
de Nelas e da Amadora, de forma a agendar apresentagdes da leitura encenada do texto
“Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de Perguntador”, incluindo o envio da apresentagao

do projeto e respetiva sinopse e dossié;

- Criagdo de um documento Word com o numero total de apresentagdes do espetaculo
“Extraordindria Memoria de Elefante” no concelho de Loulé, organizando os dados com as

apresentacdes totais realizadas por cada freguesia.

O contacto com estas tarefas de produgdo proporcionou uma visdo abrangente do
funcionamento interno de uma companhia de teatro e das competéncias necessarias a
coordenacdo e gestdo do espago teatral. A execugdo destas fungdes contribuiu para o
desenvolvimento de competéncias relacionadas com os ramos de pesquisa, organizagdo de
informagao, concentragdo e rigor. Para além disto, a orienta¢do constante da equipa, baseada
em responsabilidade, comunicacdo clara e disponibilidade para esclarecer diividas, permitiu a
conclusdo das tarefas com maior fluidez e eficiéncia. Proporcionou-me ainda uma perspetiva
do teatro enquanto estrutura organizada, distinta da sua forma representativa em palco,
permitindo compreender as semelhangas e interdependéncias entre o trabalho da equipa técnica
e o trabalho do ator. O espirito de entreajuda e colaboracdo, bem como o nivel de compromisso
e concentragao exigido, reforgam a importincia de competéncias transversais que influenciam
diretamente o treino do ator.

Numa conversa realizada em contexto de entrevista com José Leite e Santiago Galvao, destaca-
se um fator essencial: a execugdo de multiplas tarefas dentro de uma entidade cultural permite
desenvolver a destreza necessaria para compreender os requisitos da coordenagao e da estrutura
interna da companhia, assim como adquirir conhecimentos que podem ser aplicados no

desenvolvimento de projetos futuros por um ator-criador:

“E em relagdo a isto da produgdo, também acho que é importante, e dai termos contado contigo

para varias fungoes, porque acho que é importante também nos como atores termos no¢ao e
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experiéncia daquilo que é feito numa companhia, das pesquisas que se faz de redes de teatro,

e outros contactos.” (Entrevista a José¢ Leite, em anexo)

Ao estar envolvido nestas atividades, o ator aproxima-se de todos os procedimentos implicados
na concretizacdo de um produto artistico, podendo adotar essas metodologias na sua propria

formacao e aprofundar o interesse pelo processo criativo:

“Foi muito bom porque descobrir como funciona a companhia, porque na escola fala-se muito
da profissdao e que é uma profissao complicada, mas falar ndo tem nada a ver com o estar. E
este tempo que passei com o Teatro do Eléctrico foi muito bom para perceber como ¢ que
funciona uma companhia, o que é que é preciso fazer para que uma companhia funcione e uma
companhia grande como é o Teatro do Eléctrico tem sempre vdrias coisas a acontecer ao
mesmo tempo. E foi muito importante, e foi muito importante principalmente para ter a certeza
que era o teatro aquilo que queria fazer, ndo so representar como criar e ajudar e estar e fazer.
Para além de conhecer imensa gente também muito importante neste evoluir. E como te dizia
a bocado, estar em loco no teatro, estar ali no meio é muito bom porque tu percebes que “ok,
pronto, afinal ndo é so eu vir para aqui, ler o texto uma meia duzia de vezes e estrear”. Claro
que eu ndo pensava que fosse assim, mas ha muito essa fantasia de que o trabalho é facil, de
que ndo é uma coisa que exija muito. Mas é, na verdade é uma coisa que exige muita dedica¢do
e eu gosto, gostei muito desta adrenalina, desta agita¢do.” (Entrevista a Santiago Galvao, em

anexo)

De acordo com a pesquisa de Chavannes Péclat, Elias Lopes e Renato Ferracini (2021), o
treino do ator pode ser entendido enquanto uma pedagogia que ndo se limita a descoberta de
técnicas de representacdo, mas que se centraliza na apropriagdo de métodos pedagdgicos que
estruturam o treino e a pratica artistica. Com base nos conceitos de Eugenio Barba (1997), os
autores destacam que o treino do ator deve assentar na consisténcia, disciplina e resiliéncia,
promovendo a criagdo de uma ética de trabalho e a autodisciplina necessaria para o
desenvolvimento gradual do profissional (Péclat, Lopes & Ferracini, 2021, p. 8). Considero
que de acordo com a explicagdo de Barba (1997), os autores consideram que a pratica continua
cria hébitos que conduzem a adocdo de uma disciplina no método de trabalho e a
autodescoberta, permitindo ao ator compreender e aplicar de forma eficaz os métodos que
melhor se adaptam ao seu processo criativo. Com isto, consigo transferir o pensamento que

Barba (1997), citado por Péclat, Lopes e Ferracini (2021) na realizacdo destas tarefas: a
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procura, a pesquisa e a funcdo através da organizagdo levam a uma ado¢do de um determinado

método que pode ser explorado a partir da forma como ¢ aplicado no trabalho:

“O treinamento é um encontro com a realidade escolhida: qualquer coisa que vocé fizer, faca-
a com todo o seu ser. [...] Mas para chegar a esse ponto de liberdade é necessario ter
autodisciplina. Por isso todos precisam de treinamento, independentemente do tempo em que
ja estdo trabalhando no teatro. [...]” (Barba, 2000, pag. 80, citado por Peclat, Lopes, Ferracini,
2021, pag. 8)
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Conclusao

A realizagdo deste estagio curricular com a companhia do Teatro do Eléctrico, constituiu uma
etapa profundamente significativa no meu percurso académico e artistico. Ao longo do tempo
de colaboracdo com esta estrutura, tive a oportunidade de contactar com diferentes areas da area
do teatro: desde estar integrada num processo de criagdo, da realizacdo de tarefas de producao
a experiéncia de poder integrar enquanto observante nos ensaios de uma das suas produgoes, o
que me permitiu adquirir uma compreensao mais abrangente e integrada do que realmente ¢ a
estrutura de uma companhia de teatro.

Ao longo desta experiéncia pude estar envolvida numa equipa que me ajudou a integrar nesta
experiéncia, a desempenhar as tarefas que foram propostas e a auxiliar em qualquer dificuldade
que surgisse. Nao so por isto, mas foi uma experiéncia que me deu a oportunidade de integrar
uma companhia que admiro, ¢ a desenvolver competéncias que estimularam a minha confianga
enquanto atriz.

A realizacdo deste relatdrio pretendeu reunir a experiéncia do estdgio e relacionar uma
componente tedrica que pudesse compreender e contemplar a descrigdo de cada uma das tarefas
e da sua concretizagdo. Através de um primeiro topico, onde ¢ descrita a estrutura da entidade
e o trabalho artistico, foi possivel reconhecer que estética ou influéncias se relacionam com a
atividade artistica da companhia, e onde foi abordado o teatro do absurdo e o uso do fator do
ridiculo como influéncias criativas da companhia. Nao s6 por isto, mas falando no papel que a
musica e a voz potenciam a agdo e a constru¢ao do espetaculo, colocando uma interpretagao
sensorial e corporea.

Por outro lado, a participagdo no programa Teatro e Cidadania revelou-se particularmente
transformadora, por ter oferecido a possibilidade de cruzar a arte com a educacao e intervencao
social de forma concreta e impactante. Este trabalho, aliado a reflexdo tedrica, reforcou uma
conviccdo de que o teatro pode ser um espaco de inclusdo, de escuta, de partilha e de
transformagdo. Através da analise dos textos de Jos¢ Leite, dirigidos a um publico mais jovem,
foi também possivel refletir sobre a poténcia da linguagem teatral como conciliadora do
conhecimento, do questionamento e da empatia, sobretudo em contextos destinados ao espago
do ensino e da aprendizagem.

A observacao dos ensaios da peca “Definitivamente as Bahamas” de Martin Crimp, permitiu-
me perceber o trabalho de construg¢do de espetaculo com outro grau de aten¢do, servindo como
espaco de aprendizagem intrinseca. Esta experiéncia, ajudou-me a compreender a observacao

como processo de formagao, potenciando o desenvolvimento de competéncias. Paralelamente,
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a colaboragdo em tarefas de producdo e organizacdo de espago contribuiu para consolidar a
consciéncia da importancia do trabalho coletivo e da disponibilidade do ator para se envolver
em multiplas dimensdes da criacao artistica.

Ao todo, este estagio ndo s6 ampliou os meus horizontes enquanto estudante de artes
performativas, como também me permitiu articular o conhecimento teérico adquirido ao longo
do mestrado com a experiéncia pratica. Através deste percurso, confirmo a importancia de uma
abordagem reflexiva a pratica artistica, onde a formag¢ao de um ator nao passa apenas pelo
dominio técnico, mas sim pela forma de como estes processos contribuem para um
entendimento consciente em que consiste da criagdo artistica sob a perspetiva de espetador-
participante. Sinto que este relatoério nao apresenta apenas um conjunto de tarefas realizadas,
mas sim um processo de crescimento continuo, feito de descobertas, desafios, e de
ensinamentos que me proporcionaram conhecimento € entusiasmo para continuar a aplicar na
constru¢do de um futuro dentro das artes performativas. A experiéncia no Teatro do Eléctrico
foi muito importante nesse sentido, e para além de todo o acolhimento fantastico por parte da
companhia, deixou-me a oportunidade de poder realizar varios trabalhos na area que gosto, e,
principalmente, proporcionou um incentivo a apostar num caminho onde a procura, a
curiosidade e o questionamento sdo a forma de aprofundar capacidades e desenvolver

competéncias.
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Anexos

Anexo 1 - Entrevista a Ricardo Neves-Neves por Beatriz Araijo — realizada a 29 de

Setembro de 2025
1. Como surgiu o programa de Teatro e Cidadania e quais sdo os principais objetivos?

Ricardo Neves-Neves: Isto comecou ja hd alguns anos... Deixa-me aqui recuar... Foi
antes do periodo da pandemia, foi talvez no ano letivo de 2018/2019, em que em articulagdo
com uma escola onde eu estudei no Algarve em que comegamos a pensar num tipo de
espetaculo e como a disciplina de cidadania ndo tinha muito tempo, ndo tinha muito tempo,
ou seja, ndo é uma disciplina como é Historia ou Portugués que tém décadas e décadas,
era uma disciplina relativamente recente e com um programa mais ou menos aberto, nos
fizemos tambem o plano de articulagdo entre os conteudos da disciplina e do teatro,
naturalmente. Entdo aquilo que nds fizemos numa primeira abordagem, teve muito a ver
com uma certa zona que, apesar de tudo, ndo é muito falada com os miudos, que tem a ver
com coisas relacionadas com o futuro profissional e com o passo a seguir, em que, quase
todos vdo para um curso superior. Entdo falamos desta coisa da continua¢do da educag¢do
e de que forma é que a educag¢do nos vai moldar para os proximos anos ou décadas da
nossa vida ou pode mesmo moldar a nossa vida e aquelas decisoes que as vezes nos
tomamos num estalar de dedos tém depois um impacto muito largo naquilo que nos vamos
fazer e depois também naquilo em que nos somos. Fomos fazendo ao longo dos anos... Foi
um geénero de evolugdo quase natural e lenta sobre a forma como aquela disciplina que
também é tdo larga em temas, de como é que poderiamos falar. Também chegamos a falar
de amor e fizemos o cruzamento de varios textos de teatro e a forma como... Pelo menos
de uma forma romdntica, ha um género de evolugdo do amor e ao mesmo tempo que hd
uma evolugdo da permanéncia e do ponto de vista do amor e depois este texto da Ana
Lazaro que recuperamos quando comegou a invasdo da Ucrania por parte da Russia, fomos
buscar este texto da Ana Lazaro que eu ja conhecia e que é um texto ja tinha alguns anos e
comegamos a trabalhar a partir dai. Estagnamos nessa zona porque também estagnou um
género de realidade: a guerra da Ucrdnia manteve-se, passado dois anos ou um e ano tal
comegou a questdo da Palestina e de Israel, e como estd tudo a escalar nesse sentido, este
texto parece-me ser um género de coisa importante a permanecer e como os alunos vao
mudando e nos também comeg¢amos a alargar o ambito da atividade em que antes so

faziamos em Quarteira e Loulé, comegamos a ir a varias freguesias do concelho e depois a
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varios sitios do Algarve e depois mais tarde comegamos a estender para outros sitios,
parece-me ser um texto onde somos capazes de ficar ainda mais tempo. Porque esta ideia
da estranheza do outro que tem a partida, e do que nos vemos através de videos e
fotografias, nos pensamos que tém uma vida muito diferente de nos, mas depois na pratica
aquele, digamos, preconceito das pessoas que sdo diferentes de nos, mas que acabamos por
falar todos das mesmas coisas e temos todos os mesmos impulsos e temos todos os mesmos

sonhos. O texto parece-me ser uma coisa a ficar.

2. Que relaciio é que encontras na participaciao do publico com o processo criativo

das atividades a desenvolver?

Ricardo Neves-Neves: Sobre o nosso ponto de vista, acho que em primeiro lugar da-nos
um genero de elasticidade de pensamento, ou seja, a pergunta que nos fazem hoje pode ser
um tema que nos abordamos no dia a seguir sem que nos facam essa pergunta e que nos
coloquem também a pensar sobre coisas novas ou desviadas ou diferentes de um tema que
nos pensavamos que ja domindvamos porque ja anddavamos a fazer hd algum tempo e ja
tinhamos algumas repeti¢oes da atividade e de repente alguém sai com alguma pergunta
ou um comentario que nos coloca em completo deslize sobre o tema, portanto, para o nosso
lado também é importante porque a atividade acaba por ter sempre muitos pontos de vista
diferentes, ou acaba por ser aquela coisa em que ndo é uma repeti¢do absoluta do dia para
dia ou de atividade para atividade. Do lado dos alunos, também me parece importante
haver esta participagdo e esse a-vontade, e é sempre muito diferente de atividade para
atividade porque cada turma tem a sua dindmica e cada aluno ainda mais, e numa altura
em que... As vezes parece um bocadinho repetitivo e chato estar a dizer “antes da
pandemia’ ou “depois da pandemia”, mas nos sentimos uma certa diferenca, nessa altura
em que os miudos estiveram um ano e meio semi guardados e conviver pouco e com 0s
telemoveis a serem cada vez mais, ndo diria completos, mas a darem cada vez mais repostas
sobre as nossas necessidades e sobre as nossas buscas por satisfacdo... Eu sinto que as
pessoas se fecharam muito, eu senti uma diferenga brutal entre 2019 e 2022, no que diz
respeito ao falar em publico, e ao falar em publico quero dizer que também pode ser no
sentido de sala de aula... E ao falar em publico, mesmo que eu conhe¢a os meus colegas e
s0 esteja ali um elemento estranho que somos nos, um género de vergonha e solenidade e
pouco a vontade... e pouco desminto sobre a palavra sonora, falada... Portanto também
me parece importante haver essa experiéncia do falar, porque muitas vezes os nossos

trabalhos nas escolas sdo escritos e a ndo-exposicdo oral das ideias, também precisa depois
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de um certo raciocinio de estalar de dedos tanto na escrita que pode ser o tempo que nos
quisermos, ou meter um bocadinho mais largo. As vezes ha ali um travdo nessa parte da
oralidade, portanto as vezes ndo é tanto o conteudo do que é dito é também a experiéncia

de falar. E uma coisa que parece que é tdao basica e tdo banal, mas que nao é.

3. Sentes que a construcio estética dos projetos desenvolvidos no programa de Teatro
e Cidadania partem de uma relacdo com as producdes do Teatro do Eléctrico? Se

sim, em que aspetos?

Ricardo Neves-Neves: Ndo, fala-se de atividades de expressdo muito diferentes, os
contextos sdo muito diferentes. Ndo é uma atividade que eu diga em termos estéticos,
plasticos tenha relagdo com o Teatro do Eléctrico, seja a nivel visual, seja a nivel sonoro,
sdo atividades que sdo muito diferentes... E que me da orgulho que seja assim, ou seja, da
ideia da companhia que de um determinado contexto apresenta um espetdaculo que se
adequa a sala e que se adequa a uma espécie de liberdade um bocadinho mais absoluta do
criador. E depois, vai fazer um espetdaculo que tem um contexto totalmente diferente e que
pede, e que precisa de um contexto diferente e ja existe uma outra rela¢do quase de
conferéncia, de espetaculo conferéncia, e que ja pede outro tipo de coisa e que ndo precisa
de outro tipo de estimulos. Isso também me da orgulho de fazermos coisas que sdo diferentes
umas das outras, mas acho que sdo linguagens que na verdade ndo sdo propriamente
reconheciveis... acho que nao, acho que se vissemos espetaculos diferentes sem sabermos

a assinatura, que ndo se reconheceria.

4. Que tipo de impacto é que consideras que o programa tem tido e quais tém sido

os maiores desafios ao longo da sua implementacio?

Ricardo Neves-Neves: Bom, ha sempre ali um género de semente que leva tempo a brotar
e que sobre a qual nos ndo nos apercebemos. Aquilo que eu espero é que, exista sempre um
género de eco maior ou menor das nossas conversas e da exposi¢do de texto, em que em
primeiro lugar estamos a falar da leitura de um texto de teatro e que a leitura so por si,
ainda mais um texto que é teatral, ja traz um género de beneficio que pode ser invisivel no
imediato, mas so aquela ideia que o teatro nao ¢ so o Frei Luis de Souza e o Gil Vicente e
que ha nomes que podem ser desconhecidos para a maior parte do publico, mas que
escrevem coisas vibrantes, isso ja me parece um ponto ganho. Depois o facto de se receber
esse elemento estranho, do género de intruso que é uma companhia de teatro que vem

trabalhar um tema em que ndao é bem um espetdculo de teatro, mas também ndo é bem uma
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aula, portanto ha ali uma estranheza do contexto, também me parece bem dentro dessa
ideia constante de inclusdo ou aceitagdo do elemento estranho. Depois dos temas em si,
que os miudos podem concordar ou ndo sobre aquilo que estd escrito... Nos preferiamos
que eles concordassem e que desenvolvessem todas as rela¢oes de empatia uns com os
outros, mas parece—me que pode tornar, pelo menos um bocadinho mais consciente, a

decisdo de empatia e de empatizar com alguéem ou ndo.

Beatriz Araujo: Para além disso, os textos que sao abordados também tém uma linguagem

muito inclusiva, acho que também acaba por apelar a essa questao.

Ricardo Neves-Neves: Sim, eu acho que neste texto da Ana Lazaro ndo é uma questdo que
esteja a superficie, ou seja, a tona do texto que seja completamente evidente, mas temos
duas personagens que podem ser duas personagens femininas como ponto de partida,
também é uma questdo que coloque logo de imediato o que seja mais habitual vermos na
ficgdo onde todos os protagonistas sdo mulheres, por exemplo. Mas eu ndo tenho a certeza
sobre a questdo da linguagem, eu acho que hda um cuidado e a Ana Ldzaro tem essa cuidado,
mas ndo me parece que seja o tema da fila da frente. O que queria referir a pouco era mais
uma questdo também de ¢ com ainda maior cuidado sobre o futuro e a forma como estes
miudos, que depois vdo deixar de ser miudos, e vdo passar a ser os pais e vao passar a ser
os adultos e vdo passar as ser os profissionais podem depois lidar nos seus contextos
familiares e nos seus contextos de trabalho e etc. E ainda ha uma outra questdo que é a
parte do espetdaculo em si a escola, ha escolas onde nem todas acontece, mas ha escolas
que tém aproveitado esta atividade para depois relacionar com os seus temas, como tem
sido... Entretanto nds saimos da exclusividade da cadeira de cidadania, passou a ser uma
coisa um bocadinho mais larga, mas eu lembro-me, por exemplo na escola de Faro de ir
ver uma pergunta num teste de Filosofia onde a questdo era precisamente a atividade que
nos tinhamos levado das ‘“Cartas de Damasco”, ou seja, este tema, este texto e este
espetaculo, também ndo sei se facilitou mas pelo menos favoreceu uma abordagem ligada
a disciplina de Filosofia de um professor sobre um tema com a sua turma, ou seja, ha depois
uma participag¢do direta mesmo que seja pequenina nas aulas e em toda a pedagogia do
professor que pode ou ndo aproveitar esta atividade para desenvolver qualquer coisa na
sua aula. Ou seja, acaba por ser também... Ndo é que eu goste muito de usar estes termos
de “‘teatro ferramenta”, mas ha algo que fez. Uma ferramenta util ao professor e pode
ajudar, pode tornar mais claro ou tornar mais diverso uma determinada ideia ou um

determinado conceito.
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5. Enquanto criador e diretor artistico, de que forma é que a tua participacio neste

programa influenciou a tua visio sobre o teatro e o seu papel na sociedade?

Ricardo Neves-Neves: Essa pergunta ja é um bocadinho mais larga, mas eu ndo vejo o
teatro... Agora usando aquela palavra de ha bocado, como uma ferramenta ou um veiculo
por si, acho até abusivo usar a arte como instrumento ou como veiculo. Acho redutor.
Tornar o conceito, ou as ideias, ou os conteudos como o centro do teatro é uma coisa sobre
a qual tenho muitas duvidas. Ou seja, nos so estamos a fazer as cartas de Damasco ndo é
por causa do conteudo, é porque a estética da escrita da Ana me atraiu em primeiro lugar,
em segundo lugar ela estava a falar sobre isto. Portanto, a ideia de que o teatro deve ser
util como primeiro plano é uma ideia que ndo me atrai. Em determinados conceitos até me
causa um certo afastamento. Ontem vi um video de uma pessoa a passar uma magd cortada
num vidro e entdo a chuva era como se ja ndo molhasse aquele vidro porque aqueles acidos
da magd repeliam a dgua, e as vezes quando se fala de teatro util, da-me logo vontade de
sair. Mas, quando o teatro tem um ponto de vista artistico forte, linguagem artistica forte,
um ponto de vista estético, quando existe qualquer coisa de artistico no projeto, e que ainda
por cima tem um tema que é importante, ai sim, ai eu valorizo. Agora os conteudos so por
si... E valorizar o espetaculo pela sinopse, ou a atividade artistica pela sinopse, ou seja,
pelos conteudos, é uma coisa que mexe comigo. Ou seja, para resumir. Eu gosto deste
projeto em primeiro lugar porque gosto daquele texto, em segundo lugar porque gosto das

ideias do texto.

Beatriz Arawjo: Sim, claro que também pode haver essa consequéncia de o teatro poder
ser usado como ferramenta, mas ser esse o principal propdsito, poderia ser algo de

errado...

Ricardo Neves-Neves: Eu ndo diria que é errado, eu acho que é so redutor, e acaba por
tornar-se do género de uma educacdo de uma forma de expressdo que é um bocadinho
diferente do jornalismo, da cronica, do descritivo ou do manual de instrugoes. O teatro ndo
pode ser visto como um manual de instrugoes, o teatro é uma arte, e mesmo quando
queremos fazer e ndo consegue fazer arte, pelo menos fazer qualquer coisa de artistico com
algum ponto de vista artistico. Quando é so um manual de instrucoes, quando é so um
género de exposicdo de conceitos, ai eu digo: “Bom, mas se é para fazer so para exposi¢do

de conceitos, entrega-me um folheto.”. Ndo é preciso haver teatro, ndo é preciso ser feito
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por atores, ter um encenador, ter um designer de luz, um cenografo, basta por o panfleto

algures e eu acedo a esse conceito.
Anexo 2 - Entrevista a José Leite por Beatriz Araujo — realizada a 23 de Setembro de 2025

1. Em que consiste o processo criativo na escrita dos textos “Extraordinaria Meméria

de Elefante” e “Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de Perguntador?”?

José Leite: “Entdo, comego primeiro pelo “Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de
Perguntador”, que é mais antigo. Na verdade, foi um convite feito pela Fabrica das Artes
para trabalhar a partir do universo da “Alice no Pais de Maravilhas” e “Alice do Outro
Lado do Espelho” e cruzar esses dois textos e que estdo no imagindrio comum. Quvimos
no cinema, ou lemos os livros, a Alice é um nome sonante, portanto o convite parte dal.
Entretanto fizeram uma distribui¢do, onde convidaram oito criadores para prepararem
quatro espetdculos. Juntaram em duplas e na altura ouviram cada pessoa, e decidiram
Jjuntar-me com uma outra pessoa que é a Raquel. Entretanto este convite é feito, entramos
na pandemia e eu decidi avang¢ar com a escrita do texto porque estava entusiasmado e com
necessidade de escrever, de criar, de fazer alguma coisa porque tinhamos tombado no
buraco da pandemia, tal como a Alice cai para a toca do coelho. E entdo, surge como uma
encomenda em que me ddo um ponto de partida que é “ok, tu vais trabalhar a partir deste
capitulo da Alice e da Lagarta”. Eu ndo queria pegar no texto da Alice e fazé-lo como esta
e entdo pensei “Como é que eu posso fazer alguma coisa que esteja relacionada, mas que
eu possa por coisas minhas também?”. E sabendo que era para um publico infantil, pensar
que quando eu tinha aquela idade confrontado com a pergunta que a Lagarta faz: “Quem
és tu?”. Decidi pegar em dois conceitos desse capitulo: a identidade e o tempo. E também
com a questdo da passagem de tempo, de passado, de presente e futuro, o crescimento que
ocorre com a passagem do tempo, algo com o qual a Alice também é confrontada, de
diminuir e aumentar ... entdo, é basicamente pegar nestes dois temas e pensar “Como é que
eu posso falar sobre identidade para miudos, essencialmente do primeiro ao quarto ano?”,
se bem que o espetaculo depois é mais abrangente, mas que premissa é esta. Depois também
houve o desafio, ndo sei porqué, mas acho interessantes estes cruzamentos, de colocarem-
me em didlogo com um fisico qudntico. Eu ndo percebia nada de fisica quantica, portanto
fui ler alguns livros bdsicos, e, entretanto, e como eu ndo consigo entender aquela
linguagem cientifica, parece-me que entra quase que num mundo poético. Entdo, o

monologo final da Alice em que ela fala dos dtomos e que vemos a constitui¢do dos atomos
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e das pessoas tem a ver com essa influéncia e esse cruzamento, e isto porque a Alice
pergunta a Lagarta se a trata por senhor ou por senhora e a Lagarta ndo quer nenhuma
defini¢do; o que eu pensei foi que num futuro proximo, isto claro que é num mundo de
fantasia, o ideal seria ser nos ndo nos precisarmos de identificar as pessoas estdo sempre
em mudanga portanto tu olhas para alguém e consegues ver essa pessoa e tratas essa
pessoa como a estamos a ver sem precisar de a rotular ndo precisamos de dar um nome se
é mulher, se é homem... Mas isto entrando numa linguagem abstrata e ndo sendo muito
concreto de dizer de forma panfletaria estas questoes de género, se bem que sdo para
miudos que o espetaculo é dirigido, mas entra aqui neste tema do que nos somos e de que
temos de ter cuidado com as palavras, com as defini¢oes, porque a Alice fica definida...
definida ndo, fica quase ofendida com o ter que dizer aquilo que é, porque estd sempre em
mudanga. Nos estamos sempre em mudanga, portanto a tese queria passar com a escrita
do texto era que estamos sempre em mutagdo, portanto ndo somos estanques e ndo temos
de fazer defini¢ao nenhuma. Portanto, isto para dizer que o processo criativo parte desta
premissa de um texto que jd existe e em retiro dois conceitos que quero explorar que é a
identidade e o tempo, e depois como tenho aqui a influéncia do fisico qudantico e a leitura
da fisica quantica, entro neste Universo sobre os buracos negros e de uma zona que é
misteriosa e que deixa influenciar o texto. Depois, em rela¢do ao “Extraordinaria Memoria
de Elefante” é ja no contexto do Teatro do Eléctrico em que dirijo uma espécie de servigo
educativo e em que algumas vezes sou desafiado a escrever textos curtos para serem
apresentados em salas de aula. E como tenho uma obsessdo por historia, memoria e
esquecimento, interessa-me escrever sobre estes temas. Entdo, neste caso, o desafio é feito
pelo Ricardo e pelo Teatro do Eléctrico, em que a premissa teria de ser um espetdculo de
meia hora. Pode ser por quadros, dois quadros, trés quadros, pode ser feito seguido como
pode ser individual, fazes 15 minutos num sitio e 15 minutos noutro sitio e que entdo tinha
essa era a unica indica¢do. Eu, com esta minha obsessdo sobre memoria, o primeiro texto
que escrevo é sobre a “Extraordinaria Memoria de Elefante” e onde penso “Como é que
eu entdo posso tornar a minha memaoria numa ferramenta maior e util para mudar o mundo
e ja que vou estar proximo de pequenos seres pensamentos, que influéncia é que eu posso
ter de lhes passar algumas mensagens que sdo importantes neste contexto?” e “Como é
que eu posso tornar a minha inteligéncia maior através do teatro?”’. Entdo a partir disto,
quero falar sobre as palavras, do facto de nos no teatro decorarmos, mas as palavras ndao
estdo vazias, ou seja, ndo é so decorar o texto também tens de passar emogoes, mas se

calhar tens de falar sobre elas. Entdo explorei um bocado essa capacidade, que quando
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olhamos para o elefante e vemos um ser gigante com uma memoria extraordindria, como é
conhecido, como é que nos minusculos, comparados com eles, podemos ter aquela
grandeza. E algo que também queria abordar, e dai depois incluir no processo de escrita,
é o facto de nos dizermos que a memoria de peixe ¢ fraca, ou que é curta, e que depois
ficamos com esta ideia, contudo estava a pesquisar sobre isso e encontrei alguns artigos a
dizer que afinal ndo era assim, que havia peixes que reconheciam até os seus donos. Entdo
pensei que seria uma boa metafora para falar sobre o preconceito, sobre ideias chavoes
que reproduzimos sem pensar nelas. E nos tempos em que vivemos, em que muitas vezes
estamos a reproduzir noticias falsas porque nos aparecem em formato de noticia, mas
depois ndo sabemos se aquele jornal existe se ndo existe... e sei que sdo idades muito
precoces para estar a falar diretamente sobre as noticias, mas como é que eu podia pegar
numa abordagem, digamos, mais proxima do publico-alvo. Pensei nos animais e relaciona-
los com estes exemplos para chegar até eles, e depois transmitir a importancia em relagdo
as palavras, que as palavras magoam. Portanto, por um lado, tem esta preocupagdo das
palavras que repetimos sem significado, mas por outro onde podemos ndo entender a 100%
o seu significado, mas tem algum indicio de maldade como, por exemplo, quando
pronunciamos a um colega “caixa de oculos” e pensamos “oh, isto é inofensivo, nao quer
dizer nada”, mas estamos a usar aquilo sabendo que é uma ofensa e que vai magoar o
outro, portanto segue a logica de “se eu puder evitar fazé-lo”, e tenta apelar a este cuidado
que devemos ter com as palavras. Este processo ja foi um bocado diferente do outro, em
que ndo havia um tema base e era algo mais livre, mas sim, nas poucas coisas que jd escrevi,
vou sempre atrds desta questdo da memoria, do esquecimento e da historia em si, porque
ha alguns exemplos da historia para mostrar que nos temos tendéncia a repetir alguns

erros. Sabemos que sdo erros, mas temos a tendéncia de repetir.”

Beatriz Araujo: “Acho que também é muito interessante a forma como em “Extraordindria
Memoria de Elefante” tu utilizas a memoria através de duas formas diferentes, tal como

também acontece no texto da Alice.”

José Leite: “Sim, eu acho que eles tém pontos em comum onde também hda uma outra
obsessdo que tem a ver com as perguntas e que também vem do processo do primeiro texto
da Alice. Percebi que o mais importante eram as perguntas, isto no processo do ensaio, e
nos ouviamos isto mesmo em relagdo ao teatro: que o importante é questionar ndo ¢ dar
respostas. Mas é daquelas coisas que sdo ideias e, la estd, as palavras em que tu nao refletes

a 100%, mas depois percebes “ok, durante esse processo pensei, ok a pergunta é mesmo
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importante”. NOs estamos sempre numa ansiedade enquanto somos estudantes a dar uma
resposta certa a querer agradar muitas vezes e a pensar “isto é errado, o professor deu
aquela indica¢do”, mas de repente para perceberes que “ndo, ndo como é que?”. Portanto,
tanto num texto como no outro ha esta ideia e acho que, para ja, em tudo o que escrever,
quero passar esta ideia de “perguntem, questionem o mundo, questionem tudo a vossa

volta”, porque so assim é que conseguimos entender, entendermo-nos uns aos outros.”

2. Como é que caracterizas o processo de ensaios que foi desenvolvido a voltas destes

textos?

José Leite: “Nos nossos ensaios tivemos uma dificuldade, diria, que foram ensaios curtos,
ndo foram durante muito tempo. O ideal teria sido nos termos um processo de ensaios de...
diria, por exemplo, cinco vezes por semana durante dois meses, de trabalhar com mais
tempo, com mais ideias para explorarmos propostas diferentes. Como foi assim um
processo diria mais rapido, fez com que as ideias que eu tinha planeado para executarmos
fossem minhas, mas quase como uma figura de encenador ditador ... (risos)... Nado, isto no
sentido de tens as ideias, ndo é aquele processo em que muitas vezes tu ndo tens sequer o
texto e o que o texto se constroi a medida do processo de ensaios para improvisa¢do,; outros
sitios ja sabes qual é o texto, mas ha espago para explorar, onde no momento experimentas
uma determinada cena, o ator propoe uma coisa diferente, amanhd tem outra coisa para
propor, e neste caso ndo havia muito esse espago, dai aa limita¢do do tempo. Mas parte
sempre por, nestes dois casos, jd termos um texto escrito, o texto ser experimentado, ouvir
as vozes para perceber como as personagens ndo sdao muito definidas. Eu diria que aquilo
sdo mondlogos, que poderiam ser mondlogos, dai haver algumas partes que sdo coro. No
caso da Alice e da Lagarta ndo sdo mondlogos, mas em ‘“Extraordinaria Memoria de
Elefante” poderia ser um monologo ser uma pessoa so a dizer porque ndo ha ali nenhum
choque entre eles, tém o mesmo pensamento. Entdo, este processo de ensaio, inicialmente,
dava para ouvir as vossas vozes, depois distribuir as personagens conforme o vosso tipo de
voz e de energia, porque apesar de eu estar a dizer que o “Extraordinaria Memoria de
Elefante” poderia ser um monologo, ha uma energia que um e outro tém, porque um é mais
sabichdo do que outro num sentido em que um tem toda a convic¢do do mundo, e outro é
mais inseguro, portanto queria ver como jogava nas vossas vozes. Neste processo, nos
fizemos dois elencos e com quatro pessoas com caracteristicas diferentes e as vezes nao é
obvio, olhas para o perfil da pessoa que pode interpretar uma das personagens, mas depois

ouves a voz, depois vés a quimica entre um colega e outro e as coisas mudam. Inicialmente,
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¢é esse fator de ouvir as vozes para ver como é que aquilo funciona e que fizemos so
pequenos ajustes, havia coisas que foram acrescentadas no vosso onde no outro elenco ja
ndo diziam porque tem a ver com as caracteristicas das pessoas. E depois uma coisa que
eu acho graca é aproveitar os erros. As vezes acontece nos ensaios e os erros sdo bons
porque de repente ha um erro, a pessoa estd descontraida com aquele erro e aquilo funciona
porque de repente estamo-nos a rir sobre aquilo. E também de que como é que eu posso
nos textos, indo ao encontro da outra questdo, de passar ideias sérias como a importancia
das palavras e a questdo do preconceito, mas com humor, porque é uma ferramenta de
atrair quem temos a nossa frente. Nao digo que as aulas sejam uma seca, mas estds numa
sala de aula em que o teu contexto é sempre estar sentado a secretdria a ouvir o professor,
e todos os dias é a mesma coisa, e de repente ha dois seres, neste caso sdo dois atores que
fazem este texto, que entram numa sala de aula e que de repente a tua sala de aula
transforma-se numa sala de teatro. Acho que isso é muito giro de fazer, agora de ver ndo,
mas o formato é giro de provocar o espago que vés todos os dias e que estas e que ndo ha

novidade e de repente ha uma bolada de ar fresco, este teatro na tua sala.”

Beatriz Aratjo: “E também ha o facto de estes textos envolverem temas que precisam ser

discutidos, mas que sdo apresentados de uma forma muito engracada.”

José Leite: “Sim, do inicio dos ensaios e com a evolugdo natural de dire¢do, de marcag¢do
de gestos, nesta coisa que eu referi que ndo era so de texto que um e outro e que a outra
dupla tinham diferentes, era também a questio de gestualidade porque também é...
Estamos a invadir, ou seja, sabemos que estamos a ‘“invadir” uma sala de aula que é
minuscula e em que tens pouco espago, como é que ha dois seres que entram e que ndo é
s0 um débito de texto, ou seja, como é corporalmente também respondem. Isso também me
interessa no tipo de trabalho que vou fazendo que é encontrar uma gestualidade que nao
seja banal, isto é, um movimento que pode ser banal, mas é feito pelos dois, enquanto
espetador cria um efeito de “Espera ai isto foi marcado ou ndo?”. E sdo esses momentos
que criam entusiamo também nos ensaios, de fazer essas pequenas marcagoes, isto também
falando do processo, onde primeiro procuramos o tom do texto, como nas primeiras leituras
que faziamos, e de o trabalhar como partitura e depois passar para gestualidade que
consiste em acrescentar camadas de experimentar dizer o texto num tom, mas com um gesto
contraditorio, ou dizem os dois a olhar para o mesmo sitio e ir a procura desses lugares.

Isto depois de uma primeira fase em que ha o trabalho de texto propriamente dito como

partitura.”
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3. Durante o processo de ensaios, referiste a questio de trabalharmos a musicalidade
do texto. Esta musicalidade ¢é algo que ja procuras no teu processo de escrita ou

sentes que € algo que se vai construindo?

José Leite: “A partida ja procuro essa musicalidade. Entusiasma-me ver duas vozes em
sintonia com um tom perfeitamente natural, entdo é a mesma questdo dos gestos que acabei
de referir. Acho que isso é tdo rico onde do nada estds a ver duas pessoas a falar ao mesmo
tempo, mas ndo é preciso ser com grande artificio. O artificio é o falar em coro, porque
claro que acontece muitas vezes dizeres uma expressdao como “Bom dia!”” ao mesmo tempo
que outra pessoa no dia-a-dia, mas ndo dizes “Bom dia! Entdo como és que estas? Olha,
ontem...”’. Estas a dar uma resposta em coro, mas encontras essa sintonia de vozes. Esta
influéncia de procurar a musicalidade é, na verdade, um misto entre o trabalho com o
Ricardo, onde num trabalho inicial quando comecei com o Teatro do Eléctrico em 2014,
era uma caracteristica muito presente. O primeiro espetdiculo que fiz foi o “Menos
Emergéncias” e eu e mais trés colegas de Conservatorio, faziamos um pequeno texto com
duragdo de 15/ 20 minutos, mas que foi trabalhado durante um més e meio, dois meses, e
de repente é mesmo até a exaustdo como uma partitura musical. Também tem influéncia no
meu ultimo ano de Conservatorio com a Maria Duarte. A Maria Duarte é a primeira pessoa
a dizer, e que acabei por partilhar com o Ricardo porque ja sentia no trabalho que havia
essa procura no trabalho dele, na teoria de que a Maria Duarte disse numa aula: “Nos
temos de trabalhar o texto como uma partitura.”. Eu estava no terceiro ano, e aquilo para
mim fez todo o sentido. Com esta afirmacgdo, ela queria dizer que a emogao falha, e eu até
posso ir pela intui¢do e pela emogdo, mas amanhd posso ndo ter a emogdo e a coisa falha.
Eu ndo consigo chorar se ndo for técnica, portanto quando ela diz isto da partitura, é
técnica, ou seja, todos os dias é igual. Obviamente, isto é uma coisa na teoria, na pratica é
dificil porque neste género de espetaculos é possivel fazer porque nota-se muito formula.
Tu estds a ver muito uma formula e aceitas o artificio. Se estivéssemos a fazer um Romeu e
Julieta, se calhar é possivel fazé-lo, mas poderia ir para uma cena risivel e que ndo nos
interessava, ou que desviava do texto, e aqui o texto é feito ja com essa premissa de
musicalidade. Eu acho que é mais possivel por isso, ndo estou a dizer que ndo é impossivel
fazer Romeu e Julieta com este trabalho. E, mas se calhar o foco ndo é propriamente o
texto, mas sim na formula, e aqui, nesta tentativa de musicalidade é também feito como
efeito de atragdo, de adaptacdo. E aquilo que estava a dizer, entras numa sala de aula e de

repente ndo ¢ falar a dizer “Ola, eu estou aqui!”’, com os gestos banais. Ao invés, estds a
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usar um tom em que estds a desenhar a frase e percebes, pelo efeito, que é desenhado e
aceitas porque sdo espetdculos mais curtos e que permitem este, ndo diria folclore, mas é
de movimento e de desenho vocal. Se calhar, se fosse um espetdculo de hora e meia com um
texto mais serio entre aspas... porque o que é que é isso do sério, nao é? Se calhar, ndo era
possivel. Questiono! Se calhar era possivel, seria um desafio mais a frente, mas ao escrever
Jja me entusiasmo a procurar a musicalidade. Enquanto estava neste processo de escrita e
sabendo que ia ser eu, e ndo é preciso ser eu, com vVocés aconteceu a mesma coisa, jd estou
a escrever e ja tenho um tom na cabega de como aquilo é dito. Por exemplo, em situa¢oes
de “Bom dia, boa noite!” / “Boa noite? Que confusdo!” E esta forma de usares as pausas,
que depois pode mudar, mas na escrita ja tem aqui alguns sitios onde ha necessidade de

rimar, e depois de estranhar a rima. E pronto, procuro estas pequenas nuances, sim.”

4. Ha alguma preocupacio especifica que consideres importante referir no processo

dos espetaculos para o publico infantojuvenil?

José Leite: Sim, eu acho que ndo podemos ser indiferentes a questdo de ter um lugar de
visibilidade. De repente, temos o “privilégio” de influenciar. Pode ser meia-hora ou 15
minutos, mas estamos a ter um espago de fala em que temos uns seres disponiveis para nos
ouvir e ver, entdo temos de aproveitar esse bocado no sentido de como é que eu posso
contribuir para melhorar um bocadinho o mundo. Claro que ndo o vai mudar, ou tem a
intengado toda de mudar, mas como é que eu posso contribuir para que o mundo possa ser
um bocado melhor. Ndo posso ser indiferente, e agora com o que estd a acontecer: um
avango gigante de extrema-direita, de falta de empatia, de ndo estarmos a ouvir o outro, e
dai estar a dizer: “cuidado com as palavras, ouve, cuida das palavras, ndo as pronuncies
em vado, sendo podes magoar o outro”. Ha esta preocupagdo de nos ndo estamos a ouvir-
nos uns aos outros, e claro, eu estou a falar também de mim. Por exemplo, antes, se partisse
de um pressuposto, eu ndao dialogava, e nos temos de dialogar, e é importante eu passar a
mensagem de que nos temos de fazer isto. Entdo, e agora que vou estar a trabalhar com um
grupo de alunos do secundario, como é que eu posso dizer-lhes, passar-lhes de alguma
forma que: “atengdo, que hoje em dia, as redes socais ndo é o conteudo que interessa, é a
atengdo que tu prestas, os segundos que tu pagas para ver a imagem”’. Nos ndo temos de
procurar os polos todos, temos de ir saber o que se passa no mundo, e ndo ficarmos
rodeados so numa coisa, mas se calhar temos de fazer este esforco de voltar a dialogar.
Recentemente tentei fazer isso, com algumas pessoas em que percebia que estavam com um

discurso xenofobo e pessoas que foram emigrantes ou tém familiares emigrantes, e que de
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repente estdo a ter um discurso anti-imigragdo, so que ndo estdo a pensar nelas, porque
elas proprias também ja foram emigrantes ou sdo emigrantes e tém alguém emigrado na
familia e desta forma tu pensas: “onde ¢ que estd a empatia, onde é que o lugar de te
colocares no lugar do outro?”. Entdo é, para te dizer que eu ndo posso ser indiferente é
que quando tenho um espago onde estou a apresentar, quando tenho a oportunidade de
escrever um texto, por mais que sejam 15 minutos, ou entdo passar uma ideia que eu acho
que seja correta porque pode estar errada também, nao é? Claro, eu se calhar vejo o mundo
também de uma forma de “é so aquela que eu quero ver”, sim, mas tento encontrar um
sitio, tendo esta consciéncia, de como é que eu posso num texto onde vou falar sobre
politica, também ndo ser so mostrar a esquerda, mas também ndo quer misturar a ideia,
ndo. Apenas langar a semente de “duvidem, questionem”, o tal fator das perguntas, onde,
colocando o exemplo em que estds a ver uma noticia e questiona se isto ¢ verdade, vai la
investigar, ndao ser logo a primeira coisa que vés. Portanto, acho que terei sempre essa
preocupagdo naquilo que escrevo... naquilo que escrevo ou mesmo que esteja escrito, nas
coisas que escolho também para fazer, de passar algumas ideias, ndo acho que o teatro
tenha de ser so passar a mensagem e dar espaco para ao entretenimento, mas quando
consegues juntar as duas coisas entdo ai eu fico feliz. E aquilo que te estava a dizer, e tenho
muito prazer nas coisas que fiz até agora, nestes ultimos tempos a trabalhar onde se coloca
a problematica de “Como é que tu passas algumas ideias ou valores que achas que sdo
corretos para os adolescentes, mas também como é que na forma também é divertido,
também é encontrares prazer, como é que consegues cativar”. E ter esses dois lados entdo,

acho que é um encontro feliz.”

Beatriz Aratjo: E é engragado no texto da Lagarta e da Alice, no momento do debate, de

ver o texto sobre a perspetiva dos miudos.

José Leite: “Isso é outra das coisas que eu acho que também é extremamente importante
fazer-se no teatro, pelo menos para essas idades, eu ndo digo que seja uma sessdao pos-
espetdaculo para explicar o espetaculo, acho que é mais uma conversa para desmontar
curiosidades artificio as vezes, mas para publico infantil/ adolescente, e mesmo para
adultos, se for nesta coisa de café filosofico no sentido de: o espetaculo termina, eu
pergunto que duvidas ou curiosidades é que surgiram durante o espetaculo. Isto porque as
vezes ha curiosidade de perguntar porque é que a lagarta tem um cachimbo ou dizer porque
é que o cachimbo ndo tem fumo ou tem fumo, qual é que é o mecanismo, e as vezes pode

ser so isto. Inicialmente, é passar esta ideia, que também me passaram, de a arte ndo é
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exclusivo dos artistas. Eu, como miudo, estou em casa e se calhar vou escrever um texto,
digo eu, e agora com os telemoveis faco eu um video, ou fago um texto x e penso numa
forma de vestir e numa forma de dizer, e criar vozes para ser ¢ uma coisa também de
desmontar, onde ndo ha um privilégio aqui de criagdo. Depois, e de forma a responder as
perguntas: “Porque é que a Lagarta tem um cachimbo?” através da retribui¢do da “Porque
¢é que tu achas que tem?” Ou seja, a minha fun¢do nunca serd, se estiver a moderar uma
conversa, de moderar uma resposta, mas sim de devolver. Se a pessoa disser: “Ndo sei,
alguém que diga porque é que tem” estas a estimular, ou entdo dizes “Como é que tu
responderias a tua pergunta?”’, ou seja, devolver sempre. Para qué? Para estimular o
pensamento! Acho que é algo importante a seguir porque muitas vezes os miudos, e ndo so,
vém as coisas e nos se tivermos as coisas e foi soO um momento de entretenimento e depois
acabou e ndo penso mais, porque ndo estamos habituados a questionar, a pensar. Entdo,
acho que é importante estimular isto, que é do género: “acabou, agora vou pensar sobre
isto”, ou entdo “espera ai, porque é que ele esta vestido assim?”. E, as vezes, eu posso nao
ser a pessoa que estd a questionar mais, mas estou a ver alguém a questionar e aquilo esta-
me a levantar perguntas e vamo-nos habituando a encher o mundo de perguntas e é por
isso que eu acho que com estas idades é extremamente importante ter uma conversa, para
ter consequéncia, para aquilo ndo ficar no vazio, porque muitas vezes ha professores que
fazem isso, mas hd outros que ndo. Ou entdo, muitas das vezes, os professores traduzem o
que os alunos estdo a dizer porque estdo lda ha muito tempo e estdo cansados... e o aluno
esta a dizer algo e muitas das vezes intervém com: “Ah, o que ele quer dizer é...”. E isso
ndo é bom, ou seja, enquanto moderador tento “bloquear” a professora e dizer: “Ndo,
deixe estar, eu dialogo”. E muitas das vezes hda miudos que com a sua dificuldade, com o
corpo também estdo a dizer coisas e se nos mostrarmos que ha tempo, a pessoa desenvolve
uma resposta, do género: “Eu ndo sei responder” / “Ndo, mas pensa um bocadinho, diz,
va la”. Claro que ndo vou estar ali a “torturar”, mas promover esse pensamento. Isto para
dizer que uma coisa importante é o estimulo que surge a seguir. De pensar sobre aquilo que

foi visto. Ndo dar respostas, mas sim ouvir a opinido deles.”

5. Qual é o equilibrio entre o conteudo artistico e as exigéncias logisticas na producao

destes espetaculos?

José Leite: Estes dois espetdculos, e neste contexto em que é apresentado na escola, sdo
espetdaculos low-cost no sentido em que ndo hda muito que possas fazer. Ndo podes

transformar as salas, muitas vezes ndo conhecemos as salas no contexto. Por exemplo, em
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Loulé, em que apresentamos em todas as escolas do concelho, ndo é possivel conheceres
todas as salas de aula. Podes conhecer a escola, mas ha uma sala em que a porta é de um
lado e na outra ¢ de outro lado, portanto, também ndo permite um dispositivo cenografado.
Claro que, ha alguns objetos, isto no sentido de fazer low-cost, que ndo da para pensar
numa cenografia, mas é possivel pensar em coisas que preencham no proprio figurino e
essas questoes também influenciam depois na criagdo. No caso da “Extraordinaria
Memoria de Elefante”, tento procurar como é que o figurino pode ser aparatoso, dai, por
exemplo, apareceres com um vestido, mas ndo um vestido do dia a dia, parece-se com um
baldo. Como nos casamentos e nos batizados usam aquela forma, mas de ser assim uma
cena de chamativa ou ser especial, ndo é? Entrares na sala e criar logo um aparato pelo
figurino. E depois, no caso do Santiago, ser um fato com nuvens e colorido, portanto, ndo
ser uma coisa escura que seja banal e isso influencia também na forma como estds a criar.
Se saberes que vais ter uma cenografia em que podes manipular mais objetos, permite uma
maior riqueza de explorag¢do de imagens que aqui, neste contexto, ndo permite, mas crias
outras situacoes que tendes a procurar de forma criativa como é que podes superar essa
fragilidade de producdo que é: ndo ha. E depois, neste caso também, eram espetaculos que
ndo estavam previstos no plano que foi feito para a DG Artes. Foi uma proposta também
do Ricardo em relagdo ao primeiro texto, que nos fizemos do “Extraordinaria Memoria de
Elefante”. Quando ele me convidou para escrever e disse: “Olha, ndo hd muito dinheiro, é
80 aquilo do essencial que precisarmos, vamos discutindo.”, portanto foi esta tentativa de
encontrar assim. E depois em rela¢do ao outro texto, foi porque no inicio quando tivemos
a reunido contigo, mostraste disponibilidade, e depois pensei neste texto que ja tinha escrito
e achei que seria bom tu fazeres este espetaculo. Claro que ndo eram as melhores
condigoes, sendo um texto que é escrito para duas vozes e seria feito por uma pessoa, mas
tu tens a vantagem da parte de trabalhares muito com a voz e de conseguires esse registo
muito facilmente do que um ator que ndo tem também experiéncia ou consciéncia vocal.
De teres esses dois registos, de agudo e grave, de brincar com a personagem, de como é
que uma pessoa faz duas personagens e cria essas identidades diferentes num texto, ou seja,
isso também é giro num texto que fala sobre identidade, em que nos somos varias coisas.
Portanto, acho que isso também foi um desafio giro para ti e porque também estavas a fazer
apresentagoes sozinha, em que és tu a liderar uma conversa, és tu a entrar numa sala de
aula e fazer um espetdculo, a gerires o publico... mesmo no outro texto com os dois, também
¢ a mesma coisa. Estas experiéncias permitem-nos encontrar ferramentas de como cativar,

de como chamar. Por exemplo, se ha uma pessoa que esta mais distraida, tentar inclui-la,
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convocd-la até nés ou ignorar, ou seja, vamos aprendendo. E um trabalho giro, desafiante,
muito desafiante, porque muitas vezes pode ser muito distrativo, entdo num texto com dois
pessoas e que falam em coro, de repente se tiveres alguém que estd distraido como é que
manténs o foco, portanto ¢ por isso que estds muito proximo neste contexto de sala de aula,
estds muito proximo das pessoas. E em relagdo a isto da produgdo, também acho que é
importante, e dai termos contado contigo para varias fungoes, porque, acho que é
importante também nos como atores termos no¢do e experiéncia daquilo que é feito numa
companhia, das pesquisas que se faz de redes de teatro, e outros contactos. A primeira
formagdo no Balleteatro, também trabalham, criam, ou seja, o foco do curso é também
criar o ator, formar o ator como criador também, ndo s6 mero débito de palavras. O ator
pode fazer os seus proprios projetos de interpretacdo, de encenagdo. Vem logo com esta
bagagem, com este pensamento de “eu posso ser um criador, ndo tenho que ser so um
executante de um texto”. Entdo, eu acho que é importante passarmos por diferentes coisas,
para nos proprios termos vontade de fazer projetos, de ter coisas a dizer ao mundo, para
melhorar um bocadinho o mundo, ou ter essa ideia de que podemos alcangar isso e permite
arriscarmos, nos proprios irmos. Claro que ndo é a coisa mais facil do mundo, mas
arriscarmos, batermos a porta. Por exemplo, ir até a escola que frequentei e dizer “quero
apresentar isto”’. Agora se calhar é pro bono, mas no ano seguinte a escola ja tem bilhete
e ja te paga para fazeres, porque tens coisas a dizer e queres fazer os projetos. Acho que é
assim que se comega e acho que é importante mantermos nogdo destas coisas de uma
pequena companhia, porque, apesar de tudo, o Teatro do Eléctrico é uma pequena estrutura
no sentido em que ndo tem muitas pessoas na parte de produ¢do e muitas vezes temos de
passar por isto, de ir buscar os aderegos, de reciclar as coisas, de saber onde é que estd,
de contactar sitios, tentar vender espetaculos. Ou seja, eu tento vender espetdculos, faco a
produgdo dos espetaculos, escrevo, enceno... claro que ndo estou a dizer que temos de fazer

tudo, nem temos de fazer todas as fungoes, mas é importante ter uma nogao, se calhar teres

uma nogdo do que acontece.

Anexo 3 - Entrevista a Santiago Galvao por Beatriz Araujo — realizada a 23 de Setembro
de 2025:

1. Que consideracdes é que retiras de todo o processo de preparacdo para estas

apresentacoes?
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Santiago Galvao: Foi um espetdculo que eu gostei bastante de fazer, porque foi uma algo
que eu nunca tinha feito tdo diretamente para as criangas no contexto de sala de aula e
gostei muito de fazer. E acho que tinha uma coisa boa na medida em que transgredia aquilo
que ¢é o normal do teatro infantil. Este espetaculo obrigava-os a pensar e a perguntarem, e
como dizia o texto, obrigava-os a perguntarem aos pais e aos professores aquilo que eles
ndo tinam percebido e eu acho que nés com a ajuda do Zé, claro, conseguimos incutir-lhes
essa curiosidade, de pesquisarem. Foi um espetaculo que gostei muito de fazer.... Custou-
me, ndo te posso mentir, custou-me a entrar naquele mundo porque é uma coisa
completamente diferente, mas foi um.... Olha foi um desafio que eu... Se me perguntassem
“Olha fazia outra vez?”. Eu ndo sei, ndo sei. Ndo sei se fazia outra vez, mas gostei muito

de fazer.

2. Como é que sentiste este trabalho conjunto? Achas que se refletiu na energia das

apresentacoes?

Santiago Galvao: Eu acho que nos nos demos muito bem, portanto era o que estavas a
dizer, facilitou esse jogo e essa contracena. E como eu te estava a dizer ha bocado, foi uma
experiéncia que foi dificil e foi complicado, e se ndo tivéssemos tido aquela ligacdo tdo
engracada e de companheirismo, eu acho que ndo corrido tao bem, sabes? Portanto, havia
coisas que nos quase sem querer propunhamos e o Zé gostava e aceitava, ou limpava ...
(risos)... Essa nossa liga¢do, nos que ndao nos conheciamos de lado nenhum e que tivemos
assim relativamente poucos ensaios, ndo é? Mas desde o momento em que estavamos a ler,

criamos ali uma espécie de um jogo e que se tornou muito interessante.
3. Como te sentiste ao abordar os temas deste texto?

Santiago Galvao: Sdo temos muito importantes e muito discutidos atualmente. E que as
vezes nessa discussdo as criangas e as pessoas mais novas ficam de fora porque ha aquela
coisa de “a crian¢a ndo sabe o que se estd aqui a passar, ndo tem background para discutir
isto”. E isso a meu ver é errado porque as criancas podem ter um ponto de vista que é
interessante. E este texto era muito interessante também por causa disso, onde coisas que
elas ja ouviram falar, de certeza, e que se calhar nunca ninguém lhes explicou o que é que
€ o estereotipo ou que é o preconceito, e acho que com este pequeno espetaculo elas
conseguiram, ou pelo menos ficaram com uma no¢do, para poder falar e conversar sobre
isso e ndo serem postas de fora desta discussdo tdo importante que é, e que existe. E isso,

acho que respondi bem porque trazer as criangas a essa discussdo, trazer o seu ponto de
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vista que é um ponto de vista muito mais inocente e inocente na maneira em que ainda ndao
tém formagdo social que os adultos tém e que nos ja temos. As criangas olham para as
coisas com uma naturalidade e uma genuinidade que pode ser muito importante para o
descobrir da solug¢do. Ndo é a solugcdo que eu quero dizer, mas do descobrir da resolugdo
desta discussdo. Porque nos crescidos e nos que ja ndo somos criangas vemos os temos hoje
me dia com muitas coisas juntas, e essa ingenuidade que as criangas tém de olhar para um

problema na sua forma mais simples, as vezes é muito mais facil para resolver.
4. Como foi para ti o processo de construciio de personagem?

Santiago Galvao: Influenciou, como é obvio, porque as indicagoes do Zé sdo a base para
a construg¢do de personagem. Mas esta personagem foi construida ao longo dos ensaios
todos, também em par contigo, e dessas propostas que iam aparecendo nos ensaios. E, eu
acho que até a ultima apresenta¢do que fizemos, e acho que a minha personagem, pelo
menos, estava em constante atualizagdo. Portanto, na primeira apresentagdo eu lembro-me
de que eu estava numa pilha de nervos...(risos).... Saltamos texto e anddvamos para trds...
Mas estarem ali aquelas criangas a olharem para nos tdo atentas e tdo curiosas, eu acho
que também veio mudar a maneira como eu via o texto. E por causa disso, afetar a
personagem, que foi construida ao longo dos ensaios, e fazendo uma ponte com a tua

personagem, sempre com base no texto e com base nas ideias que o texto transmitia.

Beatriz Aratjo: Eu percebo o que queres dizer e relacionou-me com o que estds a
descrever, porque ao longo das apresentagoes sentia que, em cada uma delas, fazia coisas

de forma diferente e dai essa sensa¢do de atualizagdo.

Santiago Galvao: E depois havia outra coisa: desde que comeg¢dmos a ler, eu tinha pensado
que eu ndo queria que aquela personagem fosse um “grande”, como dizem as criangas, a
ensinar-lhes qualquer coisa. Portanto, tentei explorar bastante essa parte de ser uma
crianga como eles so que gigantesca, como se fosse a cabega deles a fazer perguntas e eles

estdo a ver a cabega deles a fazer perguntas.

5. Ao estar em contacto com diferentes funcoes que foste desempenhando com o
Teatro do Eléctrico, como sentes que isso tem contribuido para o teu crescimento

artistico?

Santiago Galvao: Tem contribuido bastante. Eu estive um ano a trabalhar com o Teatro do

Eléctrico, um ano assim acho que foram meses a tempo inteiro e depois o resto do tempo ia
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ao armazeém fazer qualquer coisa, o que fosse preciso, Gostei muito de trabalhar com eles,
e vou continuar a trabalhar com eles agora, e este ano que eu estive a trabalhar com eles,
fez-me descobrir o mundo complicado, mas interessante da produgdo. Da producdo, isto é,
da direcdo de cena, da assisténcia de encenagdo, daquilo que se costuma chamar equipa
criativa. Gostei muito. E inscrevi-me na Escola Superior de Teatro e Cinema em produgdo,
portanto vou fazer o curso de produgdo, porque eu gostei mesmo muito de trabalhar com o
Eléctrico e de trabalhar no teatro, mas de ‘“‘fora”. Mas sim, este trabalho com o Eléctrico
foi muito bom e estar inserido numa companhia que eu admiro, que é o Teatro do Eléctrico,
e o Ricardo principalmente. Foi muito bom descobrir como funciona a companhia, porque
na escola fala-se muito da profissdao e que é uma profissdo complicada, mas falar ndo tem
nada a ver com o estar. E este tempo que passei com o Teatro do Eléctrico foi muito bom
para perceber como é que funciona uma companhia, o que é que é preciso fazer para que
uma companhia funcione e uma companhia grande como é o Teatro do Eléctrico tem sempre
vdrias coisas a acontecer ao mesmo tempo. Foi muito importante, principalmente para ter
a certeza que é o teatro aquilo que queria fazer, ndo so representar como criar e ajudar e
estar e fazer. Para além de conhecer imensa gente também muito importante neste evoluir.
E como te dizia hd bocado, estar em “loco” no teatro, estar ali no meio é muito bom, porque
tu percebes “pronto, afinal ndo é so eu vir para aqui, ler o texto uma meia duzia de vezes e
estrear”. Claro que eu ndo pensava que fosse assim, mas hd muito essa fantasia de que o
trabalho é facil, de que ndo é uma coisa que exija muito. Mas é, na verdade é algo que

exige muita dedicagdo e eu gosto muito desta adrenalina, desta agitagdo.
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Anexo 4 - “Extraordinaria Memoria de Elefante”
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Exatamente! A nossa cabega € como uma floresta cheia de arvores, que sdo os neurénios. E cada sinapse é

como uma ponte luminosa que liga uma arvore a outra.
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@ deixam uma marca?

A
Exatamente! E como se colocassem placas a indicar o caminho. “Por aqui se vai a prateleira de cima”, ou

“Por aqui se descobre a tabuada do 7”.
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E quanto mais usamos essas arvores e pontes, mais fortes elas ficam. E por isso que repetir as coisas nos ajuda

a lembrar melhor. E os elefantes sabem disso ha muito tempo. O nosso objetivo é ser como eles. E sabem

porque tém uma memoria incrivel? ({\fn}

B
Porque valorizam as suas experiéncias. Tal como eu. lCada momento da vida de um elefante é como uma pedra

preciosa que eles guardam nos seus cofres mentals'E quando precisam, la estdo elas, as memorias, prontas a
iluminar o caminho. Tal como eu. | %

A
Isso ndo € verdade. Relembro que as vezes ndo sabes das chaves de casa! Mas imagina que nds, humanos,

também tinhamos uma memoria assim.

Sibrheromesuipinn-
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A
Nunca mais perderiamos as chaves, nunca mais nos esqueceriamos dos trabalhos de casa, nunca mais nos

enganavamos na tabuada. Quem me dera lembrar-me de tudo desde o dia em que eu nasci! Lembrar-me da
primeira coisa que vi quando abri os olhos. Lembrar-me de todos os livros que li! De todos os filmes que vi!

B~ moid Nigods o e oo fodou

Ainda nao estou nesse nivel, mas acredita em mim, a minha memoria € extraordinaria./Nao me lembro do dia
em que nasci, mas tenho memorias muito antigas. Tu sabes disso e € por isso que estamos aqui hoje mesmo.

A
Certo. E como fazes para ter uma memoria tdo boa? Atengdo que eu também sei a resposta, pergunto s6 para
criar mais entusiasmo na plateia e para aumentar a curiosidade.

7 ) < c
B 7. Q_,L 0([0 ) Q}Jum &S
s 7 : - ; L 5 7
E simples! Basta exercitar a memoria todos os dias. Mas todos os dias mesmo. Mas nao com exercicios
macadores.M'Estou a falar de exercicios divertidos, super-divertidos, hiper-mega divertidos.

£ Lydrs “hbe’ b erstey

Por exemplo?

)

B
@as escondidas com as memorias. Isso € possivel,, Fechar os olhos e tentar lembrar de todos os

brifiquedos que temos no quarto.

A
E mais?

/@ M}—M 1 (e O"CL;\ & ]{ym / )n;u_j
Lj Y 2%

Cﬁar@engracadas para nos lembrarmos de coisas que temos de fazer.’Eu, por exemplo, todos os dias (7< 4
tenho de alimentar um peixe de estimagdo que tenho num aquario la em casa, e sempre que entro na sala digo: O
“Peixinha sem comida, fica muito aborrecida”. E é da forma que ndo me esqueco. Agora d§tujum exemplo:

1 > 3 L A
A - b fads 0 Danky
“Se ndo fago os trabalhos de casa, tudo se atrasa”. E outra: “Se ndo arrumar o quarto, morde-me o lagarto”. E

mais outra: “Se nao lavar os dentes, ndo tenho presentes.
Mas atengdo que estes exercicios sdo de nivel primario. Ha niveis ainda mais elevados. Elevadissimos. Com
a pratica deles, seremos seres extraordinarios. O mundo sera um lugar extraordinario.

(@ Y& Gma

~Vocés estdo prontos para se tornarem verdadeiros mestres da memaoria?

A
Sim. q
i q(\‘(w O(-:YJ()U'

Nio és tu'que tens de responder. -, im,,, e QJOJ oo

A
Nao me envergonhes.

P Py 3 GTAO

m tromba de elefante.



A
Avanga no discurso majé! Porque todos queremos ser hipermnésicos. Todos queremos ter a maior capacidade

de guardar memorias.
rzos mestres da memoria precisamos de estudar para sempre. Estar com atengdo a tudo e

B
Ora, (entao/para se
analisarcriticamente. ~

A
O maior segredo que podemos revelar €? Rufem os tambores!
? | o)
B 7 /
(Temos de nos tornar maquinas de multiplicar perguntas. Maquinas de multiplicar perguntas. E isto mesmo.
As perguntas fazem o nosso raciocinio aumentar. Cada pergunta ¢ como um caminho que nos leva a novos

lugares e descobertas. i
" =) ool Qonks

A
Quanto mais perguntas, mais a nossa mente se expande.

B
E por que as perguntas sdo tdo especiais?

A
Porque nos tornam detetives do conhecimento. Quando perguntamos: “porqué?”’, “como?” ou “o que
aconteceria se?”, estamos a investigar o mundo a nossa volta. E automaticamente o nosso cérebro guarda essas

memorias interrogativas.
. P i JZMJOJO‘

Nunca tenham medo de perguntar E esse 0 segredo. Da proxima vez que estiverem curiosos sobre alguma
coisa, perguntem. Sejam campedes das perguntas. Elas, as perguntas, sdo o caminho para desbloquear os
segredos do universo.

L—)itrm nhmim@

E o melhor de tudo € que podemos fazer a floresta cerebral crescer todos os dias! Aprender, brincar, fazer
perguntas... tudo isso planta mais arvores no nosso cérebro e constroi novas pontes. E como todos sabemos,
uma memoria forte comega com curiosidade. Ento, o que é que temos de fazer a seguir? Seguir em frente e
perguntar, perguntar, perguntar.

B el ] \szcgua

xatament Porque cada pergunta é umanova ponte, uma nova ideia, uma nova aventura’ Sejam detetives
do conhecimento! E lembrem-se: tudo comega com a floresta que tém na vossa cabega.

W
A

E agora que Ja sabem o segredo lembrem -se: cada pergunta € uma nova ponte, cada memoria € uma nova

Tg_rLemona de elefante ug se lembrar dest a para ﬁr_n_gr_elNio se esquegam que para isso temos
de ser’ magquinas de multiplicar perguntas.
A S w o b o Samks

... maquinas de multiplicar perguntas.
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MEMORIA DE PEIXE QUE NAO E “MEMORIA DE PEIXE”

Apos chegarem a conclusdo que € um ultraje usar a expressio “memoria de peixe”, correm para a primeira escola que encontram e
entram em todas as salas de aula. para informarem os seus futuros amigos de que ha esteredtipos que tem de ser derrubados e ¢
urgente estarmos informados sobre os rotulos que por ai andam e desmascara-los. SCV“L

A 27 Qe fora ©
Olha-me s6 esta sala de aula. Esta cheia de gente
LLIATe B0 o0
B (& N0 © -@; & Conusds o b @ Joik
arecem muito simpaticos. )) /7
& d
o : G o Lo Yo~ /
Carissimos amigos...
}r\Q@lQ)l MIVUM C‘V‘ MQ(/ _} )
B <9
Amigos? Nao queres pensar melhor? ~) §0370: - ©

D fore o )]w.Q)-QL(’

Hum?

B
Ah?

A
O qué?

B
Eles ndo sdo teus amigos.

A
Mas podem ser.

9 o0 fa(@ Ly /

B
Nesse caso podes dizer: carissimog futuros|amigos.

A
Obrigada pela sugestao.

B
Prossegue entao. =

) ——

A

Carissimos futuros amigos: queremos falar-vos de um enorme esteredtipo. Hum? Esteredtipo? Como € que eu
me fui lembrar desta palavra agora? Nem sei se estda bem empregue, mas calha bem, e assim que eu souber
como se escreve estereotipo, compro um gelado. Ou dois.

B
Estavas a dizer?

A
Ah?
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B
Hum?

A

Pois! Estava a dizer que os esteredtipos sao ideias formadas antecipadamente. E o que se acha das pessoas,
dos animais, das coisas em geral, sem as conhecer bem. E aceitamos esses rotulos sem os questionarmos.

B o dae
Como julgar um livro pela capa? — )Wm){\QAé; 6o~ ( /‘y‘@)2 MCL)

A
Sim isso.

" W 6(0}@)7 & L’aﬂﬁo/ el .o o&;a%@wl&

gjg%har com 0s nossos futuros amigos que esteredtipo)é esse? \.7 /)4 a9 6& ﬂd,t Gﬁ

& L a
Vamos falar sobre um grande estereétipo: a “memoria de peixe”.
e U
A
AeB e @MCLO .

Como assim? Os peixes tém memoria? — Perguntam vocés. Claro que tém — respondemos nds.

e S St N J
\’_—i \/ L/

i e s » _ Yroue

Ora, o esteredtipo € este: dizem que a memoria dos peixes € bem curta.

AeB
Curtissima. Pequenissima. Pequenininha.

B
Dizem as mas-linguas, que os\peixes so se lembram das coisas por alguns segundos.

A
S6 alguns segundos? (imita um peixe a nadar e a esquecer-se das coisas) Olha, sou um peixe! A nadar... a nadar. Ai!

Onde estou? Volto a nadar. Onde estou?
% q Mk mald do (e a ek

Mas € mentira! A verdade € que alguns peixes tém a memoria muito melhor do que pensamos. Conseguem
lembrar-se de coisas por alguns dias. Semanas. Meses. Anos até.

A
Logo, n3o ¢ verdade que tém memoria de alguns segundos.

B
Exatamente. Costumamos ofendé-los quando dizemos que alguém que se esquece das coisas rapidamente tem .
“meméria de peixe”. {Tenho alguns amigos peixes que me confidenciaram isso.{Isto ¢ verdade. A mais pura ;

verdade. Acreditem em mim.\"] \92% 272 L eyn @4 M& »

AeB
Entdo, porque € que dizemos isso? Peixes com ma memoria? — Perguntam vocés

B
Porque € facil imaginar um peixinho esquecer-se rapidamente Repentinamente iImediatamente.

fwcﬁo- %GA
8 Q A}JLR o ‘b)\
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A
Sabiam que se lhe dermos comida no mesmo horario, eles reconhecem-nos?

B
A memoria dos peixes € asciname. E de que maneira.

AeB
Nao ¢é verdade de todo o que se diz por ai.

A
Ou falas tu, ou falo eu?

AeB
Mas temos de espalhar esta noticia por todo o lado.

—

A
Bom?

AeB > ‘
Mas temos de... | o) =) m OLQ N suanh

AeB .
Mas temos de espalhar esta noticia por todo o lado. A memoria dos peixe% de um elefante. Dizer que
alguém tem “memoria de peixe” como se fosse algo mau ndo € justo.[Ndo!

L’) &?Jd(}

B
(
Usar certos termos sem pensar... —) (Y. () 449')’ A-U)

A
Certas expressdes sem pensar...

o Jom,

AeB
Pode ser perigoso. Pode ser preconceituoso.
\ {

A
Sim, as palavras tém muita forga.

AeB
Muita forga. Muitissima forga.

A
E se as usarmos sem entendermos bem o que significam, podemos magoar tudo a nossa volta.

B
Entdo, quando ouvirem algo como “memoria de peixe”, pensem bem antes de repetir. Talvez o peixe tenha

uma meméria de elefante! Ah pois! Nao é? E! Nao é?,', el

A L3 ma) o mmim

E, pois. Claro que é. Ora ora!

B

Podemos sempr@com as palavras e descobrir coisas novas.
Y @@omkuo
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A
Nao queremos ca insultar peixes e crustaceos.

//7 G Gm&u&

B

Ha il e uma possibilidades com as palavras! Ora o abecedario tem...
A - )
Naio sabes a quantidade de letras?

B

Sei. Muitas letras.

A

Mas quantas? Nao sabes?

B

AIBIE; D..(%or ai fora! \

N D ok ) && o>

O nosso alfabeto tem vinte e seis letras.

Il’}ois. = GCYUA&

A
Mais que muitas letras ﬁzrjljogannos umas corm as outras.
~) Ao al ;}) Q9
. 7 Joaszes, |
Pois.\Digo-vos uma coisa} por acaso, \foi umacoisabem. Conso ¢ que se diz? fUma coisa bem feita.lVinte e
seis le ra se formar milhdes de pa Que coisa! Ufa!
A

Normalmente quando nos faltam palavras dizemos “coisa”. Néo €?

B
Ora que coisa! [ jOJ(\CO\ C O)O (JQ\

A
Mas voltando ao assunto: brinquemos com as palavras sem ofender ninguém. Vamos sempre olhar com uma

lupa e entender bem as palavras antes de usa-las.

B

Pois!

A

Elas podem magoar.
B

B Z)

/\
Pois! AAfinal)a memoria de peixe € grande e ndo vale a pena usar essa expressao para dizer que alguém tem
memaoria muito curta.

AeB

; ,
Curtissima. Pequenissima. Pequenininha. — W@ ( /Y\j‘z& &,Om))) |

10
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B
As palavras magoam muitas vezes. ) m@i@ Q" MJQ / mad) Iy Ceym )@/m

A
Carissimos amigos.

<4

B >
Carissimos futuro amigos, assim € melhor.

igos, as palavras tém muito poder. Muitissimo poder. Elas transformam-nos. Podem

» : . . . . 0y . by ey
‘magoar profundamente, deixando cicatrizes invisiveis no coragao ou podem fazer-nos saltar de alegria, como

se tivéssemos molas nos pés. \

A dohéon /Ve&a 2
Isto é verdade. }&”m }3-4)}]

B
A mais pura verdade. -\) /Tn(e 4 AJLQQJXQ b Dpuials
%A A

A
Os peixes sdo extraordinarios, carissimos futuros amigos. Além de terem uma extraordinaria memoria de

elefante sao eles que estdo a organizar. ..

4 ‘% B
(tapam a boca um ao outro) Shhh! Se&edo'
V]

A e QWAO

Estao a organizar um concurso de memorizagdo subaquatica! Pronto ja disse.

"

(@wyh & 4l Com o (Proc)

11

> eompana o hsvm do Sombi]

L)(}

——————
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Anexo 5 - “Conselhos de Uma Lagarta Com Linguas de Perguntador”

CONSELHOS DE UMA LAGARTA COM LINGUAS DE
PERGUNTADOR

CASA 0: A REALIDADE NAOE O QUE PARECE?

A lagarta estd instalada, fuma o cachimbo de dgua e fala e fala e fala. Alice corre.
LUZ NA LAGARTA

QUANDO O PUBLICO ENTRA - FAIXA 1

LAGARTA - Ja estive cansado, agora ja ndo, vejam no meu aspecto. Fiquei cansado e ndo
gostei. Ndo ecstava com cabega para isso. Mas depois habituei-me. MUSICA VAI
BAIXANDO LENTAMENTE. ATE DESAPARCER. Agora ji gosto. Mas s6 de pensar.

De pensar que estive cansado. Fica-me bem. Mas s0 a pensar.

Assim ¢ que estou bem. Estava de rastos, queria era deitar-me. Descansar os bragos. Foi
entdo que me deitei aqui, afim de descansar um pouco. Paro e nao fago nada. Nao acontece
nada. Ndo acontece nada? Ou quando estou parado acontece tudo? Nao fago nada, mas os
pensamentos fluem. Nao os consigo travar, ndo os consigo agarrar. Nao fago nada, mas ougo
passar o tempo. O tempo € isso. Familiar e intimo. Ougo passar segundos, horas e anos.
Vivemos no tempo como peixes na agua. A sua cantiga alimenta-nos, perturba-nos,
assusta-nos, embala-nos. Nao é? E so ficar em siléncio e 14 esta ele. O tempo. ENTRA
FAIXA 2 ATE AO FINAL

LUZ ABRE GERAL. ILUMINA CENA TODA QUANDO ALICE APARECE.
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CASA 1: QUEM SOU EU?

LAGARTA - Quem és tu? — -

A\ AVD0s l‘*(
N QAa/N q

ALICE - Eu? Alice.

MT\)"()",
LAGARTA - Alice? Isso nio me diz nada./

ALICE — Ora deixa-me ca ver: serei eu a mesma pessoa que se levantou esta manha? Quase
que me quer parecer que me recordo de me sentir um pouco diferente. Mas se ndo sou a

mesma a pergunta ¢ “Quem sou eu?” ENTRA FAIXA 3

De certeza que ndo sou a Aida porque ela tem os cabelos longos e eu nao. E tenho a certeza
que ndo posso ser a Susana, porque eu sei uma data de coisas, ¢ ela sabe tdo pouco. FAIXA 3
DIMINUI. Além disso ela € ela, e eu sou eu. Ai que barafunda. Misica SAIL Vou tentar ver
se sei todas as coisas que dantes sabia. Deixa-me ca ver: um vezes dois sdo doze, e dois vezes
dois sdo treze e quatro vezes sete sdo... Ndo pode ser. Seja como for a tabuada nao conta.

Vamos tentar a geografia. Londres ¢ a capital de Paris, e Paris é a capltal de Roma e Roma

Nio. Desculpe, minha senhora. Devo estar trocada com a Susana. QJ
R & oady
LAGARTA — Minha Senhora? 3

ALICE - Cavalheiro. } p i X node
LAGARTA - Cavalheiro? ——

ALICE - Desculpe.

LAGARTA - Pois. Pois.

ALICE — Perdao?

LAGRATA - Puff. Puff Ndo tenho nenhum desses rotulos! Os esteredtipos sdo...
Estereodtipos? Como ¢ que eu me fui lembrar desta palavra? Nem sei se esta bem empregue,
mas calha bem, ¢ assim que eu souber como se escreve est eqtipo compro um perfume novo.

~—— ol
Puff. Puff. Estava a dizer-te que os/estercotlpos ao 1dc1as formada&@cxpadamcnte E o que

L/ aceitamos sem nos quesuonarmos E por isso que ndo aceito nenhuma etiqueta desse género.
il LB

TR«,?/{ J')Nem senhora, nem cavalheiro. Mas afinal quem és tu?
¥
&
¢

ALICE - Alice, ja disse. Quer que me defina com estéripopitos?



.

A
[ LAGARTA -0 que queres dizer com isso?

LAGARTA - Estereétipos. :
2 2 0 WGy

~

ALICE — Ou isso. Quem ¢és tu? Como posso dizer quem eu sou se estou em transformagdo? |

Todos nés estamos um bocadinho diferentes de segundo para segundo. Somos radicalmente

diferentes daquilo que éramos ha 20 segundos atrds. Mas deve saber disso melhor do que eu.

U'lSabc, ndo sabe? Quando se transformar numa crisdlida’e depois disso numa borboleta, e

1.0 depois... julgo que ha-de sentir-se um bocado esquisité/;, ndo acha?

T \ t
L”) LL‘\"X ﬁ' L A

% gl !
Y "'(‘" Py Q 1 O\ ¢ G O

ALICE — Eu sou o que sou agora ¢ sou diferente daquilo que fui, ou daquilo que serei. Mas

se Alice € pouco para dizer quem sou, grx/tig_mfou eu?
e —————

LA (}x;jl&j Cor L? /YUZD (th‘k(}

CASA 2: QUEM E QUE VEJO NO ESPELHO?
Alice avanc¢a: Quem ¢ que eu vejo no espelho?

ALICE — Quando me olho ao espelho como sei quem eu sou se estou em constante
transformagdo? Como sei se correspondo aquilo que os outros conseguem ver ou aquilo que
os outros acham de mim? Quem é que vejo no espelho?’ENTRA FAIXA 4 LUZ GERAL
DESAPARECE. JOGO DE SOMBRAS FUNDO.

QUANDO RAQUEL FALA CORTAR FAIXA 4 E LUZ GERAL VOLTA APARECER.
MAS MANTEMOS LUZ DE SOMBRAS. Sei responder, sem nenhuma hesita¢do, no que
diz respeito as ultimas analises microscopicas que fiz ao espelho. Mas s6 lhe sei dizer no que
diz respeito ao meu aspecto fisico. E para facilitar as coisas e responder com alguma ordem e
para nao me perder no meio das palavras, g;mmela\cabeca. babe que com o impiedoso
passar do tempo, toda a gente perde cabelos. Sabe, ndo sabe’.;% isso ndo acontece apenas aos
mais velhos. Entre os 20 e os 30 anos, a cabega humana tem, em média, 615 fios por
centimetro quadrado — o que quer dizer 150 000 fios, aproximadamente. Dos 30 aos 50, o
numero cai para 485 fios e vai diminuirrdo lentamente. Um octogenario saudavel tem 435
raizes por centimetro quadrado. Isso, ¢ claro, ndo vale para os carecas, se ndo deixa de fazer
sentido este raciocinio. Mas pelos meus célculos tenho, neste preciso momento, 155 456 fios.
O nariz, ¢ ou ndo ¢, que o povo nos diz que ndo, que o nariz ndo ¢ fei¢do, seja grande ou
delicado? No meio da cara em por forga que se ver, mesmo a quem o ndo meter aonde nao €

S

chamado! E como vé, a minha boca é a maior do mundo porque ndo paro de falar. Os bragos
RONg/mein A A 3
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¢ as pernas so longos. Tao longas as pernas que terminam nos pés. Ah, boa, afinal ndo estou

trocada com a Susana.

LAGARTA - Mas isso ndo chega. Sdo apenas um conjunto de caracteristicas. Tu! Quem és

ALATLU) ()

Y OLer

ALICE — Acho que primeiro me devia dizer quem é o, a, 0s, as, um, uma...
A & ;

LAGARTA - Anda ca, que eu ja te digo. (Uma pausa fsrom'iésora.) Tenho uma cois:a para te

dizer. (Outra pausa promissora.) Nunca percas a cabega.
ALICE - E tudo?

LAGARTA - Talvez ndo.

ALICE - Entdo?

LAGARTA — Sim.

ALICE -E?
LAGARTA — Hum?

ALICE - Ah?

LAGARTA - Quem és tu?

CASA 3: A MEMORIA FUNCIONA NOS DOIS SENTIDOS?

Alice avanca: A memdria funciona nos dois sentidos?
UNCO AL sCa)

ALICE -Eu nao lhe sei responder. Alice. S6 tenho memorias a partir dos 4 anos ¢ antes disso
eu ja existia. S6 que ndo me lembro. Mas jé era eu, sem saber que era eu. E além do mais,
ainda me faltam muitos anos pela frente para poder responder a essa pergunta. Era preciso

que a memoria se lembrasse melhor. (reagdo) Isso € possivel?
- =) idsua Q. 2 \
LAGARTA - Claro que sim. Claro que ndo. As areias que cobrem a meméria vao tapando as

ideias do passado e, o que hoje € novo, sera um dia esquecido. Compreendido? Mesmo este

momento que estamos a ter vai desaparecer. L\ \*
2 (.\5)’7 )

¥ §
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ALICE - E precisamente por causa dessas areias que ndo lhe consigo responder. A menos
que fosse possivel uma viagem ao meu passado. SO assim conseguia recuperar essas
memorias que foram cobertas por milhares de graos de areia. Sou o que sou porque tenho um

passado. Recebi um codigo genético gigante. (plim)

LAGARTA — (como se estivesse na disco) Certo. Nada se pode explicar sem uma viagem ao

passado que nos aconteceu ha muitos anos. Alguém que ndo quer entender o passado, fica

reduzido & vida mental de uma bolota. E que me perdoem as bolotas inteligentes. — (4.5 07

oy o J
n JLJ}G{ C
ALICE -/ Eu ndo quero ficar reduzida a uma bolota. E sabe de alguma coisa que se possa

fazer? Sabe de algum remédio ou de algum feitigo,ou de alguma bebida, ou de algum
\ _f, N Qo
segredo?... &
3 h&T L) ﬂ AN seS & Afﬁ)y P
LAGARTA, - Tenho uma qgisei para te dizer. (irénico) Se medirmos um baldo, o que esté fora
dele?{Qual foi.3 altura certa para viver? Também ndo sei. Sdo s6 desculpas. Mas o mais
7 amhd l“

importante tenho para te dizer: nunca percas a cabega. 9GO

ALICE — Vocé é estra@is@as pode ajudar-me ou nao? : W ia ‘
B 9 A Mg

LAGARTA — Hum? Ajudar em qué?

AL]CE — Na resposta a sua pergunta: “Quem és tu”, quer dizer “Quem sou eu?”. Para
responder sem nenhum equivoco ou mentira, teria de fazer uma viagem ao meu passado.
Saber de onde vim. Mas também seria preciso uma viagem ao meu futuro. Saber para onde
vou. Porque serei sempre diferente. E tenho de ter nogdo de todo o meu percurso, do passado

,!I ao futuro. So6 ndo sei como ¢ possivel fazer essa viagem. Mas serd que a memoria funciona

l nos dois sentidos? ENTRA FAIXA 5 ATE AO FINAL LUZ GERAL BAIXA E ! / ol
FICAMOS COM MISTURA DE LUZ DE SOMBRAS.

| 9

‘ Quem sou eu no passado,e quem sou eu no futuro? Serei a mesma?

b
CASA 4: NAO HA NADA?
Alice confronta-se consigo mesma.

ALICE - Aqui niio hi nada? ENTRA FAIXA 6 ATE AO FINAL LUZ GERAL VOLTA.
’l—_’__’\

So eu!

L O s Xeayo
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CASA 5: A MEMORIA UNE O TEMPOQ?

Alice avanga assim que pergunta se a memoria une o tempo.
S

LAGARTA —‘/Sabcs que mais? Nunca percas a cabega! Se estiveres atenta saberas quem tu
¢s. Dentro de ti esta o tempo. Dentro do tempo ha mais tempo. Nao ¢ extraordindrio pensar
que entre o passado, o presente e o futuro, o mais dificil, 0 mais incompreensivel, seja o

presente?

ALICE - Sim, acho que sentimos o deslizar do tempo. O presente ndo para. O presente
contém sempre uma parte de passado e uma parte de futuro, e parece que isso € necessario ao
tempo. Mas sera que ¢ a memoria que une o tempo?”ENTRA FAIXA 7 Falo numa viagem
ao passado ¢ outra ao futuro para dar uma resposta. Fazer uma viagem na minha memoria ¢

lembrar-me de tudo. SAI MUSICA. Seré possivel? ~

LAGARTA — Talvez sim. Talvez ndo. *(
ALICE — Nio entendo.

LAGARTA- Ora. Ora.

ALICE - Entao?

LAGARTA - Prometes que guardas segredo?

ALICE — Sim

LAGARTA - Nunca percas a cabega e repete esta jura: Eu fui. Mas o que fui ja me ndo
lembra: Mil camadas de p6 disfargam, véus, Estes mil rostos desiguais. Tdo marcados de
tempo e macaréus. E agora tens de beijar os dedos em cruz. E bater na madeira truz truz. ~) /, .
ALICE - Feito. E agora? L

Hay - B
LAGARTA —V O que queres dizer com isso?

ALICE - O segredo. O segredo que tenho de guardar muito bem guardado. 9 A r
) @x cﬁc 40

LAGARTA — Ah sim. Ja me esquecia. Sei como fazer essa viagem. Digo-te que o cérebro
um mecanismo que recupera memoria do passado e do futuro. Estamos sempre desfocados.

Estamos sempre a ver o mundo de maneira desfocada. Mas o nosso destino ¢ evoluir.
AU

- . ~ . 8 C
Transformarmo-nos ¢ esforcarmo-nos. A vida de uma lagarta ndo tem muita graga. Sou

pesada, so rastejo, como folhas. Jazo aqui, tdo limitada/&’[?v casulo ndo € uma prisdo, ¢ um
O(lrr ~
) X f O}

96



portal, que dd passagem para um mundo novo, E nunca mais as coisas serdo as mesmas. Mas
ndo nos percamos. Atencdo, tens de abrir bem ‘os olhos. Respirar profundamente. E sé depois
disso ¢ que posso abrir o cofre. Lembra-te de que os i);racos negros sdo considerados a boca
do inferno do Universo. Quem 14 cair, desaparece. Para sempre. E lembra-te:nunca percas a

cabega. L5 ot néa ¥ 4 \

1

ALICE - Dessparece? Mas para onde? O que i mum buraco negrs? , (0

LAGARTA - Buraco negro, ndo. Corregdo: estrela negra. Assim é que esta bem. Nao imite

luz. Mas ¢ uma estrela. E acumulagio de massa. Podemos imaginar uma grande bola em que
Lo ACUMUIACR0 GC INASSA,

¢~ tem tanta massa que atrai a forga da gravidade e nds estamos sempre a ser atraidos por essa

massa. Entendido? ‘
\,\{\by\)\i ea Oxyno N @}\}V QJW“
ALICE — Nio sei. X )l gl 1
A Mo aig ,
LAGARTA /Nio desperdicemos mais tempo.'Cé esta ela. E a chave da maquina do tempo.

ENTRA FAIXA 8 LUZ COMECA A PISCAR ATE CHEGARMOS AO CANTO. Al
ESCURECE. APARECE LUZ ROXA + LARANJA QUE TAMBEM PISCAM. FICAM
ESTAVEIS. DEPOIS RAQUEL VAI PARA O CENTRO E Al COMECAM A
APARECER AS 2 LINHAS AZUIS. RAQUEL FICA EM SILHUETA. Basta acrescentar

fermento. Um dos lados faz-te viajar para o passado, e o outro faz-te viajar para o futuro.
o Mo
VOLUME DA MUSICA BIAXA E FICA EM FUNDO QUANDO A RAQUEL DIZ O

TEXTO FINAL.



®®4 oN /V'odm V) @L’A,L(}@

CASA 90: FUTURO i §

Ny kg, //7 /}UUC(/M(L,(

ALICE - Bem-vindos ao futuro.’Aqui o/ mundo € povoado por atomos, moléculas ¢ ondas
eletromagnéticas visiveis. Vemos tudo ao pormenor. Um atomo ¢ a coisa mais pequena. A
mais pequena que se possa imaginar. Muito menor que uma formiga. Mas muito menor. Esta
em toda a matéria que nos rodeia. Mas mesmo esses atomos sdo formados por particulas
ainda mais pequenas. Pequeninas. Pequenininhas. Pequenissimas. E ja que me perguntam o
que ¢ uma molécula, é um conjunto de atomos, iguais ou diferentes. LUZ ACENDE NO
ROSTO DA RAQUEL QUANDO ELA AVANCA. Aqui no futuro um cha quente é um cha
em que as moléculas se agitam muito. Um cha frio ¢ um cha em que as moléculas se agitam
pouco. E num cubo de gelo, que ainda ¢ mais frio, as moléculas estdo praticamente paradas.
A diferenga é que antes, no passado, ndo as viamos. No futuro vemos tudo. E ainda mais
impressionante, no futuro nao ha tempo. O tempo estd em quem o conta. Sem reldgio nao ha
tempo. Sem horas ndo ha tempo. Sem horas, sem minutos, sem segundos. Se deixarmos de
contar, ndo ha tempo. Mas ha mudanga. O mundo ¢ mudanga. Quem sou eu? Os atomos que
respondam por mim. Aqui no futuro o meu nome esta sempre a mudar. Eu estou sempre a
mudar. Os atomos deslocam-se e criam novas identidades. Se o mundo ¢ mudanga eu também
o sou. Entdo, cu sou o que quiser ser. Independentemente das memorias que adquiri, ou do
codigo genético, ou do nome que me ofereceram. Eu sou o que quiser ser. SAI FAIXA 8
APAGAR LUZ ROSTO RAQUEL. FICAM SO AS LINHAS.

Vi ‘ A

{

E quem és tu? -

AS LINHAS AZUIS DESAPARECEM. ESCURO. ENTRA FAXA 9 LUZ NEGRA.
VE-SE A BORBOLETA.

98



Anexo 6 - Apresentacoes: “Extraordinaria Memoria de Elefante”

Registo fotografico do ensaio geral da peca "Extraordinaria
Memoria de Elefante"

Apresentagdo do espetaculo "Extraordinaria Memoria
de Elefante" na Escola Basica de Vila Nogueira de
Azeitdo - 27 de Margo de 2025
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Anexo 7 - “Conselhos de Uma Lagarta Com Linguas de Procurador”

“Conselhos de Uma Lagarta com Linguas de Procurador”
- Fotografia de Ensaio

Apresentagdo de "Conselhos de Uma
Lagarta com Linguas de Perguntador” no
Centro Escolar de Nelas - 13 de Junho de
2025

Apresentagdo de "Conselhos de Uma Lagarta Com
Linguas de Perguntador" na Escola Basica do Fojo em
Canas de Senhorim - 17 de Junho de 2025

Apresentagdo de "Conselhos de Uma
Lagarta com Linguas de Procurador" na
Escola EB1/JI/Creche Aprigio Gomes - 24
de Junho de 2025
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Anexo 8 — Testemunho do Processo de Estagio

Teatro
do Eléctrico

A Beatriz Aratijo destacou-se desde cedo pela sua entrega, sensibilidade e vontade
genuina de aprender, estando sempre disponivel para colaborar nas varias areas do

trabalho dentro do Teatro do Eléctrico.

Em A Extraordindaria Memoria de Elefante, o seu envolvimento foi particularmente
marcante, revelando atencdo ao detalhe, escuta ¢ um compromisso profundo com o
processo artistico, que exigia rigor no débito do texto e na expressdo corporal, trabalhados

como uma partitura musical.

O seu percurso foi muito consistente e inteligente, deixando uma marca positiva dentro

da nossa equipa.
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