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1. Resumo/ Abstract

O Trabalho de Projeto A Paixdo Segundo o Teatro ¢ constituido por uma parte pratica - o
espetaculo com o mesmo nome, estreado na Comuna — Teatro de Pesquisa -, e por este
relatdrio escrito, em que se reflete sobre o processo de criagdo e as questdes que se colocam
relativamente ao ensino do teatro e a relagao mestre-discipulo e ator-encenador. Para além do
estudo do texto cénico A Paixdo Segundo o Teatro, a partir do texto dramatico Elvire Jouvet
40 (1986), de Brigitte Jacques-Wageman, e da encenacao levada a cabo, este relatorio
pretende ainda analisar a importancia da escolha do ator, encenador e pedagogo Joao Mota
para interpretar o papel de Louis Jouvet. Esta andlise estabelece uma analogia entre a minha
experiéncia como ator e encenador formado por Jodo Mota, e a relagdo proposta no texto. A
metodologia de trabalho, que cruza a pedagogia da palavra-agdo de Jouvet com a ética da
escuta e do afeto de Mota, ¢ dissecada através da analise do processo de ensaio, dos conflitos
criativos e das solugdes cénicas encontradas. O relatorio argumenta que a inversao de papéis
— o discipulo a dirigir o mestre — se tornou o principal motor dramatirgico e pedagogico,
transformando o espetaculo num meta-comentério vivo sobre a natureza da transmissao do

saber teatral.

Palavras-chave: A Paixdo Segundo o Teatro; Jodo Mota; Louis Jouvet; formacao teatral;

mestre e discipulo; teatro francés; pedagogia da encenagdo; processo criativo.
1.1. Abstract

The project work A Paixdo Segundo o Teatro is made up of a practical part - the play with the
same name, premiered at Comuna - Teatro de Pesquisa - and this written report, which
reflects on the creative process and the questions that arise in relation to theatre teaching and
the master-disciple and actor-director relationship. In addition to studying the scenic text A
Paixao Segundo o Teatro, based on the dramatic text Elvire Jouvet 40 (1986), by Brigitte
Jacques-Wageman, and its staging, this report also aims to analyse the importance of the
choice of the actor, director and pedagogue Jodo Mota to play the role of Louis Jouvet. This
analysis establishes an analogy between my experience as an actor and director trained by
Jodo Mota, and the relationship proposed in the text. The work methodology, which blends
Jouvet's pedagogy of word-as-action with Mota's ethics of listening and affection, is dissected
through the analysis of the rehearsal process, creative conflicts, and the scenic solutions that

were developed. The report argues that the role reversal—the disciple directing the



master—became the main dramaturgical and pedagogical engine, turning the performance

into a living meta-commentary on the nature of the transmission of theatrical knowledge.

Keywords: A Paixdo Segundo o Teatro; Jodo Mota; Louis Jouvet; theatre training;

master-disciple relationship; French theatre; pedagogy of directing; creative process
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2. Introducao

O teatro ¢ um ato de entrega total. Mais do que uma profissdo ou uma arte, ¢ uma forma de
estar na vida, uma busca pela verdade, emog¢ao ¢ humanismo. Nao tomo estas palavras como
universais; uso-as no sentido que lhes dou na minha pratica, como uma bussola ética e
estética que orientou cada decisdo na criagdo de 4 Paixdo Segundo o Teatro. Estes trés
conceitos ndo sdo para mim entidades abstratas, mas sim critérios de trabalho que podem ser

verificados em cena.

Verdade ¢, para mim, o acordo vivo entre o que proponho, o que faco e o que se entende:
intengdo, gesto e palavra em consonancia. A minha medida da verdade nao ¢ uma ideia
prévia ou uma adesdo a um realismo mimético; ¢ um efeito reconhecivel no encontro com o
outro. E a centelha que ocorre quando um ator, em vez de "representar” um sentimento,
executa uma acao verbal e fisica tdo precisa que o sentimento emerge como consequéncia
inevitavel, tanto para ele como para quem o observa. Quando a a¢do que assumo produz
emocao sem manipulagdo e preserva a relacdo, digo que houve verdade. Sem emogao e sem
humanismo, ndo ha verdade; ha apenas efeito, artificio vazio, a demonstra¢do de uma técnica

que nao serve sendo a si mesma.

Emocio nio ¢ descarga nem sentimentalismo, mas uma variagao sensivel partilhada: alguma
coisa muda em mim e em quem estd comigo, a0 mesmo tempo. Essa mudanca s6 me
interessa quando nasce de um risco assumido com responsabilidade (humanismo) e de uma
coeréncia entre dizer e fazer (verdade). A emocao teatral, como a entendo, ndo € a do ator que
chora para si, mas a que se constroi na respiracdo da frase, na tensdo de uma pausa, no
impacto de uma palavra no corpo do outro. Se a emog¢ao ndo comunica, ¢ ruido; se comunica

a custa da dignidade do outro, € excesso e violagdo. (Jouvet, 1959, p. 112).

Trabalho, portanto, com um critério operativo simples: a respiragdao do texto acompanha o
movimento do pensamento em cena e ndo a pontuagao grafica— o que exige escuta ativa e

acao com destinatario definido (Jouvet, 1959, p. 112).



Humanismo ¢ a ética de trabalho que coloco no centro: a dignidade do outro — colega de
cena e espectador — orienta as decisdes. Implica responsabilidade pela palavra, aten¢ao ao
corpo do outro e escuta como principio. Sem verdade, este humanismo ¢ discurso oco; sem
emocao, ¢ abstragdo fria. O que procuro ¢ um humanismo em prética, que se verifique em
palco: como falo, a quem entrego a minha fala, que consequéncias t€ém as minhas escolhas no
outro. E uma ética que se manifesta na recusa de solugdes faceis, no respeito pelo tempo de
aprendizagem do ator e na crenca de que o espectador ¢ um parceiro inteligente na constru¢ao

do sentido.

Em resumo: verdade ¢ a coeréncia que s6 se cumpre quando ha emocao partilhada e
humanismo praticado; emocao ¢ o efeito que sé reconheco quando assenta em verdade e
respeita o humanismo; humanismo ¢ a ética que s se realiza quando produz verdade e
emogio no encontro. E este circuito que 4 Paixdo Segundo o Teatro tenta por em jogo desde
o primeiro ensaio até ao espetaculo. No plano do trabalho, isso traduz-se em critérios claros e
inegociaveis: a respiragdo do texto acompanha o tempo de acdo do pensamento, a palavra
atua sobre o colega e a clareza ¢ um compromisso fundamental com o publico.Como critério
operativo, trabalho a respiracao do texto segundo o movimento do pensamento, € nao a

pontuagdo grafica (Jouvet, 1959, p. 112).

Com esta perspetiva, encenei A Paixdo Segundo o Teatro, a partir de Elvire Jouvet 40
(Brigitte Jacques-Wageman). Elvire Jouvet 40 nasce no seio da Compagnie Pandora, dirigida
por Brigitte Jacques-Wageman, a partir das notas das aulas de Louis Jouvet em 1940
(registadas por Charlotte Delbo) e de Moliere et la comédie classique. A criagao absoluta
deu-se no Théatre National de Strasbourg (TNS), a 8 de janeiro de 1986, com encenagao da
propria autora e um elenco que fixaria a memoria do espetaculo (Philippe Clévenot como
“Jouvet”, Maria de Medeiros como “Claudia”, Eric Vigner, entre outros). Esta data e local
sdo convergentes em bases documentais de referéncia (TNS como lugar de criagao),
incluindo a ficha BnF — Bibliothéque nationale de France, que assinala Estrasburgo (TNS)
como origem e Paris, Théatre de I’ Athénée como a sala que acolheu o espetaculo a seguir, e a
base Les Archives du Spectacle, que detalha a série inicial em Estrasburgo, na Salle

Hubert-Gignoux, de 8 a 25 de janeiro de 1986.

Logo apos a estreia , o espetaculo transferiu-se para Paris, apresentando-se no Athénée —
Théatre Louis-Jouvet entre 1 e 16 de fevereiro de 1986, como assinala a propria pagina

historica do Odéon , sendo depois novamente retomado no Athénée no outono seguinte (1 de



outubro a 8 de novembro de 1986), segundo o inventario cronoldgico das Archives du
Spectacle. Estas fontes também documentam a circulagdo nacional na temporada de
1986-1987 (Montpellier/Théatre des 13 Vents; Grenoble/Le Cargo; Villeurbanne/Théatre
National Populaire, entre outros), o que ajuda a perceber o impacto e a difusdo rapida do

objeto apods a criagao.

Paralelamente, a produgdo ganhou uma versao audiovisual que consolidou a sua rececdo
internacional: o filme televisivo realizado por Benoit Jacquot (produgdo INA/FR3/La Sept),
datado de 1986/1987 nas bases de dados (com circulacao posterior em festivais como o
IFFR). Esta versao, que nao ¢ mera “captacao’ mas uma proposi¢ao cinematografica a partir
do espetaculo, tornou o titulo acessivel a publicos para 14 do circuito teatral e fixou o trio

Clévenot—de Medeiros—Vigner como referéncia.

Construida a partir do livro Moliere et la Comédie Classique (1965), de Louis Jouvet, a obra
de Jacques recria sete licdes sobre representagao deste ator-encenador a uma sua hipotética
aluna, carregando em si uma reflexdo profunda sobre a metodologia do oficio de ator ¢ a
relacdo emocional ambivalente que se estabelece entre mestre-aluno num processo de

aprendizagem em teatro.

Por essa razao, a escolha do titulo do espetaculo em portugués nao foi arbitraria. A opgao por
ndo manter o titulo original pretende realcar o papel de Jodo Mota, ator, encenador e
pedagogo, e o reconhecimento enquanto meu mestre. O titulo original remete para a realidade
histérica da Segunda Guerra Mundial. O titulo que define o espetaculo na versdo portuguesa,
por sua vez, procura transcender o contexto histérico para focar na universalidade da
transmissao do saber teatral. Jodo Mota, pela sua entrega a arte e pelo impacto que teve na
formacao de varias geragdes, adquiriu o estatuto de simbolo vivo daquilo que esta peca

representa: a dedicagdo absoluta ao teatro.

«Pourquoi écrit-on une piece? Pourquoi la joue-t-on? Pourquoi va-t-on la voir? (...) qu’on
pourrait appeler au fond la vocation du théatre. (...) C’est ’appel du théatre.» (Jouvet,

1952/2009, p. 9)

(“Porque é que se escreve uma pega? Porque é que se representa? Porque é que se vai ver?

(...) No fundo, é aquilo a que se poderia chamar a vocagdo do teatro. (...) E o apelo do

teatro.”)!



Deste modo, A Paixdo Segundo o Teatro torna-se testemunho cénico de um legado artistico e

pedagbgico que atravessa o tempo.

Este projeto adquiriu um significado especial pelo facto de Jodo Mota assumir, nesta
encenagao, o papel de mestre. O espectador assistiu a uma deliberada inversao de papéis:
aquele que sempre me tinha dirigido passava agora a estar sob a minha dire¢do, num didlogo
artistico que se tornou a propria matéria da peca, questionando e celebrando a natureza da
autoridade, da escuta e da heranga no teatro. Esta inversdo nao foi um mero artificio
conceptual; foi uma condicao de trabalho que nos obrigou, a mim e a ele, a renegociar os
nossos papéis, a testar os limites da confianga e a redescobrir-nos numa nova configuracao de

escuta e exigéncia.

3. A Pedagogia de Louis Jouvet e a Pedagogia de Joao Mota

3.1. Pedagogia Teatral: Conceito, Linhagens e o Caso Portugués

“O mestre nao ensina um caminho; abre portas para que o aluno descubra o seu.” — Jacques

Lecoq (1997, p. 32)

Pedagogia, neste relatdrio, designa o modo de transmissdo e invengdo de saberes de cena: ndo
apenas o ensino de técnicas, mas a conducao de processos de descoberta em que quem
aprende adquire critérios proprios de trabalho. E, por isso, um campo fundamentalmente
duplo, simultaneamente técnico e ético. Envolve o dominio de técnicas concretas e
mensuraveis (respiragdo, diccao, escuta, agdo, composicao), mas estas s6 ganham sentido
quando articuladas com uma ética da relacdo (atengdo ao outro, responsabilidade pela
palavra, dignidade em estar em cena com o outro). Esta dualidade ¢, talvez, a grande tensao
que atravessa toda a pedagogia teatral do século XX: a busca de um método que ndo sufoque

a criatividade, de uma forma que ndo se torne formalismo.

3.1.2. Techné: O Saber-Fazer como Fundamento

Para navegar nesta dualidade, recorro ao conceito classico de fechné (téyvn). Uso-o0 no seu
sentido aristotélico de saber-fazer inteligivel: um método racional de produzir (poiésis) e de
agir que se aprende, exercita e verifica no proprio fazer — distinto de epistéme
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(conhecimento tedrico puro) e proximo de phronésis (prudéncia ou juizo pratico em agao)
(Aristoteles, 2009, Livro VI)

. No teatro, a fechné ¢ a gramatica de trabalho que sustenta a liberdade criativa. Nao se trata
de um conjunto de regras rigidas, mas de critérios de trabalho — respiragao do texto, ritmos,
projecao da voz, clareza das a¢des, intensidade das acdes e de tempo — que tornam a cena
legivel e partilhavel. A técnica, nesta perspetiva, ndo € o oposto da inspiragdo; € o oficio que

lhe permite manifestar-se de forma consistente e perceptivel.

3.1.3. Brevissima Historia da Pedagogia Teatral

A pedagogia do teatro ndo nasce na sala de aula moderna. Herda, de um lado, a paideia da
Grécia antiga (a formagao integral do cidaddo, que incluia o corpo e a voz) e a ideia de techné
como pratica transmissivel; de outro, a tradicdo de oficio das companhias (da commedia
dell’arte aos coletivos itinerantes), onde se aprendia “a ver fazendo”, de mestre para
discipulo. Entre os séculos XVI e XVII, os tratados de representacdo e de maquinaria
estabilizam vocabularios e procedimentos. J4 a partir de finais do XVIII e XIX, a criacdo dos
conservatorios europeus institucionaliza o ensino, criando cadeiras, concursos e protocolos de

treino (voz, dicgdo, gesto), muitas vezes focados num ideal de representagao declamatoria.

O século XX representa uma viragem fundamental, em que a centralidade do ensaio enquanto
laboratério de investigacao pratica reconfigura a pedagogia. Esta revolugdo assenta em varias

frentes:

Konstantin Stanislavski sistematiza o trabalho do ator sobre si mesmo,
procurando uma verdade orgénica através do sistema das "acdes fisicas",

superando a representacdo baseada em clichés emocionais.

Jacques Copeau, ¢ na sua esteira os seus discipulos Charles Dullin e Louis
Jouvet, recentram o teatro no texto, mas num texto vivo, cuja palavra e respiracao
acompanham o tempo do pensamento, e integram a improvisagao como

ferramenta essencial de formacao.

Jean Vilar, em Franca, afirma a dimensao civica e politica da pedagogia,

defendendo o teatro como um servigo publico essencial a democracia.
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Jacques Lecoq desenvolve uma pedagogia do corpo, do movimento e da
mascara, investigando as leis universais do movimento para libertar a criatividade

do ator.

Jerzy Grotowski e Eugenio Barba radicalizam a nog¢do de treino, enfatizando a
disciplina psicofisica, a presenga cénica e a economia de meios, numa busca
ascética pela esséncia da relagdo ator-espectador, despojada de todo o artificio ndo

essencial.

Peter Brook trata a cena como uma necessidade de comunica¢ao, um encontro

vivo no "espaco vazio", onde o essencial ¢ a relagcdo que se estabelece no presente.

Augusto Boal formaliza o ensaio como uma experiéncia de transformacao
social, desenvolvendo o Teatro do Oprimido como ferramenta pedagogica e

politica.

Estas matrizes, embora distintas, convergem num ponto crucial: a passagem do “dizer
correto” e da reproducao de um modelo para a procura partilhada em estudio, onde o

processo € tdo ou mais importante que o resultado final.

3.1.4. Um Fio Francés: Copeau—Dullin—Jouvet e a Improvisaciao Disciplinada

Em Franga, Jacques Copeau funda o Théatre du Vieux-Colombier em 1913, como reacao
contra o naturalismo decorativo e a rotina comercial das companhias. Em 1920, cria a Ecole
du Vieux-Colombier, que se tornaria um laboratdrio pedagogico, centrado na improvisagao,
na mascara e no rigor do trabalho do ator, inaugurando uma linhagem que prosseguiria com
Charles Dullin e Louis Jouvet. Eles pensaram a improvisagao ndo como efeito de espetaculo,
mas como método de treino: flexibilizar gesto e palavra, prevenir a mecanizagdo e reanimar o
texto em cena. A correspondéncia Copeau—Jouvet durante a Primeira Guerra descreve
exercicios de associagdo de ideias, o uso de roteiros reduzidos (um “esqueleto de agdes™) para
improvisar sobre classicos e jogos que regeneram o texto previamente escrito (de Borba,
2009, pp. 123-134). A proposta ¢ clara: variar com critério para preservar a frescura sem
perder rigor. Este fio prossegue no pds-guerra com Jacques Lecoq, cuja escola sistematiza a

improvisagdo como treino de disponibilidade, ritmo e relagdo — herancga direta das ideias de
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Dullin e do didlogo com Copeau/Jouvet (de Borba, 2009, pp. 123-134). Nesta genealogia, a
improvisagdo surge como disciplina de variag@o ao servigo da claridade da agdo: decide-se
um parametro de cada vez (tempo, distancia, foco, orientacao da fala) e verifica-se o efeito
em cena, procedimento que retomo neste projeto (cf. 4.2). (Vasques, 2006, p. 101).
(Vasques, 2006, p. 43).

3.1.5. O Caso Portugués: Do Conservatorio a Revolu¢io dos Independentes

Em Portugal, a pedagogia teatral consolida-se em duas frentes complementares e, por vezes,

antagonicas:

Institucional: Em 1836, num gesto de modernizagao cultural do pais, Almeida
Garrett cria o Conservatorio Geral de Arte Dramatica, formalizando o ensino de
Declamagao. O seu modelo, inspirado no Conservatorio de Paris, visava formar
atores para um teatro nacional, com um repertorio classico e uma dic¢ao cuidada.
Ao longo do século XX, esta institui¢do evolui, culminando na formacao da
Escola Superior de Teatro e Cinema (ESTC) na década de 1980, que assume o

ensino superior do teatro.

Companbhias e Estadios: A verdadeira revolugao pedagogica em Portugal
acontece fora dos muros da academia. A partir dos anos 1970, impulsionados pela
efervescéncia politica e social que culminou na Revolugao de 25 de Abril de 1974,
surgem coletivos independentes que funcionam como espacgos de
contra-pedagogia. Grupos como A Comuna — Teatro de Pesquisa (1972)
tornam-se laboratdrios de investigacdo continua, de formagao de atores na sala de
ensaio como aprendizagem coletiva, em rutura com os modelos hierdrquicos do

teatro comercial.

E no cruzamento destas frentes — herdando o rigor do texto, mas subvertendo a sua pratica
através da investigagdo em grupo — que situo a pedagogia de Jodo Mota. Tal como descrita
por Eugénia Vasques (2006), a sua pratica combina rigor técnico, escuta e afeto como
condigdes para o risco criativo. Nessa pratica, a técnica nao tutela — ampara e exige; a
autoridade nio impde — escuta e verifica. E também aqui que leio a pertinéncia de Jouvet

(palavra—respiracgdo) e das outras linhagens referidas (Brook, Boal, Fischer-Lichte, Lehmann)
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para a minha dire¢do: ndo como copias, mas como func¢des de cena que iluminam decisdes

concretas.

3.1.6. O Que Defendo Como Pedagogia Neste Trabalho

A pedagogia que proponho em 4 Paixdo Segundo o Teatro assenta em trés principios de

trabalho:

1. Techneé como Critério de Liberdade: A técnica estabiliza a inteligibilidade para

que a criacdo (e, quando pertinente, a improvisagao disciplinada) se expanda.

2. Ensaio como Investigacdo: Perguntas claras, variagdes conscientes (um

parametro de cada vez), decisdes por efeito em cena.

3. Autoridade como Exigéncia e Escuta: O “mestre” ndo da a solugdo; pede uma

solucao e verifica o seu alcance com quem faz e com quem V€.

E este horizonte — historico, portugués e pessoal — que enquadra as opgdes deste projeto e
sustenta a leitura que faco de Louis Jouvet (3.2) e de Jodo Mota (3.3) como referéncias ativas

do meu processo.

3.2. Louis Jouvet: Uma Pedagogia do Rigor e do Dizer em Cena

Louis Jouvet (1887—1951) foi ator, encenador e pedagogo francés, diretor do Théatre de

I’ Athénée e professor no Conservatoire de Paris. O seu legado afirma trés eixos que tomo
como estruturantes: 1- a direcdo de atores a partir do texto como a¢do; 2- uma ética de clareza
e responsabilidade perante o publico; 3- a centralidade do ensaio como lugar onde a palavra
encontra, no corpo, o seu valor de a¢do. Isto interessa-me porque entende que o sentido nasce
no dizer — nao antes nem depois — e porque a respiracdo do texto acompanha o tempo de

acao do pensamento em cena . (BnF, s.d.; Les Archives du Spectacle, s.d.)
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3.2.1. Tese Pedagogica: Palavra—Respiracio, Tempo de Pensamento, Inteligibilidade

Em Jouvet, a palavra ¢ acdo em cena. O sentido emerge do esforco de dizer no encontro com

o colega e o publico, com a respiracdo justa ao movimento do pensamento.

«La respiration du texte doit suivre le mouvement de la pensée, et non la ponctuation

grammaticale.» (Jouvet, 1959, p. 112)

(“A respiragdo do texto deve seguir o movimento do pensamento, e ndo a pontuagdo

gramatical.”)
Daqui resulta um programa pratico:

Respirac¢ao do Texto: O texto trabalha-se em intengdes e pensamentos. Uma
frase ndo ¢ uma unidade de sentido fixa, mas uma sucessdo de impulsos. Por
exemplo, numa fala de Molicre, Jouvet ensinaria a encontrar as pausas nao onde a
virgula esta, mas onde o pensamento se altera. A respiragdo acompanha essas

alteracdes, dando ar e tempo a agdo da palavra.

Diccao ao Servico do Sentido: Diz-se o que faz agir. O virtuosismo vocal s
interessa se servir a clareza. Evita-se o gesto que apenas ilustra ou explica o que o

texto ja diz.

Relacao: Fala-se com o colega e diante do publico. Mede-se tudo pelo que se

torna visivel e audivel no encontro.

Assim, a técnica da palavra ¢ técnica de cena: decidir para quem se fala, regular tempos e

intencdo, e subordinar o gesto ao esclarecimento da agao.

«Ainsi la premiére de toutes — pour qui le théatre? — a laquelle il répond: pour tous. Non pas
un tous anonyme, le troupeau. Non! Pour tous a commencer par les plus défavorisés, les plus

démunis...» (Vilar, 1955/2013, p. 10)

(“Assim, a primeira de todas as perguntas — para quem é o teatro? — a qual ele responde:
para todos. Nao um ‘todos’ anonimo, o rebanho. Nao! Para todos a comegar pelos mais

desfavorecidos, os mais desprovidos...”)
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3.2.2. Jean Vilar e o Contexto Cultural Francés do Pés-Guerra

Para situar a importancia da clareza e do servigo ao publico no meu relatério, € decisivo
lembrar Jean Vilar. No pds-guerra, a Franga procura democratizar o acesso a cultura e
reconstruir um pacto civico. E neste clima que Vilar funda o Festival d’Avignon (1947) e
dirige o Théatre National Populaire (TNP), defendendo o “teatro, servigo publico”: um teatro
exigente e acessivel, que diz claramente porque comunica para todos, recusando tanto o
hermetismo elitista como a simplificagao populista (Vilar, 1955/2013). A convergéncia com
Jouvet ¢ nitida: dar a ouvir ndo ¢ simplificar — ¢ partilhar o sentido como responsabilidade

artistica.

«A la devise de la Rome décadente, du “pain et des jeux”, il tenta de substituer celle “du plus

beau pour le plus grand nombre”.» (Vilar, 1955/2013, p. 11)

(“A divisa da Roma decadente, do ‘pdo e circo’, tentou substituir a de ‘o mais belo para o

2

maior numero’.

No meu processo, a clareza funcionou como critério: amparou a criagao, deu-lhe medida e

pacto com quem assiste.

3.2.3. “Técnica de Estar” em Cena: Defini¢cao Pratica

Com Jouvet, “técnica de estar” nomeia a disponibilidade do corpo para que a palavra aja.

«Dire, ce n’est pas réciter; c’est agir. La parole est un geste qui doit produire un effet sur le

partenaire et sur le spectateur.» (Jouvet, 1959, p. 118)

(“Dizer nao é recitar, é agir. A palavra é um gesto que deve produzir um efeito no parceiro e

no espectador.”)
Quatro procedimentos organizam esse estar:

1. Respirar a inten¢do do texto: Em ensaio, marcar onde a respiracdo sustém a

mudanga de intengdes/pensamentos e, depois, integrar até ficar organico.

2. Agir: Atribuir verbos de agao as ligdes (convocar, travar, desarmar, expor,

restituir...) e verificar se produzem mudanca no colega.
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3. Decidir para quem se fala: Clarificar o destinatario (colega, publico, fora de

cena) e assumir as consequéncias no corpo, no olhar e no ritmo.
4. Economia: Retirar redundancias; manter o gesto que clarifica o caminho.

Esta técnica substitui a “declamagdo” por estar em cena de uma forma ativa. E uma técnica

ao servigo da criacdo, nao um fim em si.

3.2.4. Ensaio como Método e a Polémica da Sensibilidade

«Le travail de la répétition est un laboratoire: on y essaie, on y varie, on y vérifie, puis on
fixe.» (Jouvet, 1959, p. 125)
(“O trabalho do ensaio é um laboratério: ai experimenta-se, varia-se, verifica-se e s6 depois

se fixa.”)

O ensaio ¢, em Jouvet, método de investigagdo: experimentar—variar—verificar—fixar. Este
entendimento responde a um terreno cldssico de polémicas sobre o ator, encapsulado no
Paradoxo sobre o Comediante de Diderot, que questiona se o grande ator € o que sente a
emo¢ao ou o que a imita com frieza. Sabato Magaldi revisita este debate em didlogo com
Stanislavski e Brecht (Magaldi, 2008). A formulacdo de Jouvet ¢ uma sintese brilhante: “a
lucidez do comediante ndo ¢ sendo a sua sensibilidade controlada por ela prépria” (apud
Magaldi, 2008, p. 125). O resultado ndo € nem transe nem frieza, mas uma sensibilidade

lucida, regulada por método, capaz de se repetir noite apds noite sem se mecanizar.

A ponte com Jodo Mota faz-se por ética e método: em Jouvet, a palavra € acdo e o ensaio ¢
verificagdo; em Mota, ensina-se fazendo, a técnica ampara a criagdo ¢ a autoridade escuta —

o que Eugénia Vasques nomeia “exigéncia com afeto” (Vasques, 2006, p. [xx]).

«Le maitre n’est pas un mode¢le. (...) Il n’enseigne pas le génie; il ne fait qu’aider a trouver le

métier.» (Jouvet, 1952/2009, pp. 15-16)

(“O mestre ndo é um modelo. (...) Ele ndo ensina o génio, apenas ajuda a encontrar o

oficio.”)
3.3. Jodo Mota: Pedagogia da Escuta, do Rigor e do Afeto

A pedagogia de Joao Mota articula rigor técnico, escuta e afeto como condigdes de criacao.

Nasce do fazer em cena e sedimenta-se na Comuna — Teatro de Pesquisa. Como descreve
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Eugénia Vasques (2006), o seu trabalho centra-se na palavra enquanto acdo, na respiragdo do
texto segundo o tempo do pensamento € numa ética que combina disciplina, confianga e

responsabilidade partilhada.

3.3.1 De Onde Vem e 0 Que Muda: A Ruptura com o “Teatro de Companhia”

Para compreender a revolucao silenciosa que a pedagogia de Jodo Mota representa, ¢
fundamental recuar ao ecossistema teatral portugués de meados do século XX, dominado
pelo chamado "teatro de companhia". O inicio do percurso de Mota decorre em companhias
como a de Amélia Rey-Colago/Robles Monteiro e a de Francisco Ribeiro (Ribeirinho), num
meio marcado pela declamacao codificada, pela hierarquia vertical e pela pressao da
bilheteira. A leitura da Revista de Teatro e Musica (1922—1927) documenta um mundo de
companhias sob pressdo de estreia continua, frequentemente dominadas por estereotipos e
receitas dramaticas “ja gastas” (Campos, 2004/2007, p. 124), onde a énfase recaia sobre o
“texto bem dito” e a moralizagdo dos costumes, em detrimento de uma investigagao sobre a
verdade em cena (Campos, 2004/2007, p. 128).. E desse chio que Mota parte — e é contra os
vicios desse chio (a declamagdo por habito, o gesto ornamental, a hierarquia que cala) que
ele reconfigura a pratica. Influenciado por mestres como Peter Brook, com quem trabalhou,
Mota introduz a escuta, a economia, a exigéncia com afeto e a improvisa¢ao com critério na

sala de ensaio, para devolver o teatro ao encontro vivo entre colegas e publico.

3.3.2. Trés Pilares (e o que significam na pratica)

Rigor: Critério partilhado, nao rigidez. Uma solugdo vale pelo efeito que se vé:
tornou-se legivel a acdo? O texto respirou no tempo do pensamento? Houve
resposta do colega? Esta forma de trabalhar afasta-se do gosto individual e

baseia-se no que se torna visivel em cena..

Escuta: Atengdo ativa ao colega, ao texto e ao publico. Trabalha-se com
perguntas simples e concretas: para quem se fala? O que muda nesta fala? Onde
respira o texto (pelas intengdes, ndo pela pontuacdo)? A escuta impede

automatismos.
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Afeto: O solo de confianga que legitima o risco. O erro ¢ matéria de trabalho,
nao falha moral. A autoridade nio tutela; exige e escuta. E a “exigéncia com
afeto” que Vasques identifica como marca de Mota (2006), um ambiente onde se

pode falhar para descobrir.

3.3.3. Métodos na Sala de Ensaio

Descrevo os procedimentos que Mota sistematiza e que informaram o meu trabalho:

(Vasques, 2006, p. 101).

Respiracao do texto: O texto divide-se em intengdes € pensamentos; a

respiracdo acompanha o tempo de agao.

Acao por fala: A cada licao atribui-se um verbo de agdo (convocar, travar,

desarmar...). Verifica-se se o texto produz mudanca no colega. (Vasques, 2006, p.
103).

Economia e quantidade: Retira-se a redundancia; fica o gesto que clarifica a

acao.

Variacao com parametros: Repete-se a passagem alterando um parametro de

cada vez (tempo, foco, intensidade) para perceber o que muda.
Registo provisdria: O que funciona regista-se e volta a ser testado.

3.3.4. Relagdes com Outras Linhagens: A Sombra de Brook

A pedagogia de Mota tem afinidades claras com outras linhagens, nomeadamente a de Peter
Brook. O eixo palavra-respira¢dao aproxima-o de Jouvet, mas a necessidade de comunicagdo
como critério ultimo, a pratica do "espaco vazio" e a aten¢do ao acontecimento partilhado
ecoam diretamente o trabalho de Brook, que foi um dos seus mestres. A exposi¢do de meios
(luz crua, pouca maquinaria) pode lembrar o p6s-dramatico de Lehmann, mas em Mota ¢

funcional: serve a relagdo e a inteligibilidade, um principio eminentemente “brookiano”.

Em A Paixdo Segundo o Teatro, estas solu¢des tornaram-se trabalho efectivo: o dispositivo de

escuta com o “mestre” fora de cena, o trabalho sobre a palavra que age, a economia visual e
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sonora, a busca por uma tensdao pedagogica produtiva e a integracdo da materialidade real do

corpo do ator na dramaturgia.

3.3.5. Sintese

A pedagogia de Jodo Mota faz convergir técnica e ética. Em cena, isto vé-se na palavra que
age, na respiragao do texto que pensa, na economia que abre relacao e numa autoridade
entendida como auctoritas: fazer crescer o outro pela exigéncia e pela escuta. Foi neste
quadro, que cruza o rigor textual de Jouvet com a ética do encontro de Mota e Brook, que
ancorei A Paixdo Segundo o Teatro: ndo para “fazer escola”, mas para fazer sentido —

sentido que se verifica no ensaio e se confirma no encontro com o publico.

4. PROCESSO CRIATIVO: DA LEITURA AO ESPETACULO

Este capitulo debruga-se sobre a materialidade do processo de criagdo, o percurso acidentado
e revelador que transformou as premissas tedricas e as intengdes artisticas num
acontecimento cénico. E aqui que a palavra se transforma em corpo, que as ideias se tornam
decisdes e que os conflitos se revelam como o principal motor da descoberta. Analisarei as
escolhas dramaturgicas, as metodologias de direcao de atores € os momentos de crise e

epifania que definiram a identidade de 4 Paixdo Segundo o Teatro.

4.1. ESCOLHA DA PECA E ADAPTACAO DO TiTULO PARA O ESPETACULO

A escolha de Elvire Jouvet 40 para esta encenagdo partiu de uma identificagao imediata com
o texto e com o horizonte pedagdgico que a obra propde. A pega reconstroi, a partir de
apontamentos reais, uma aula de Louis Jouvet no Conservatorio de Paris durante a Segunda
Guerra Mundial, centrando-se na relagcdo com a aluna Claudia — figura ficcionada a partir de

Paula Dehelly.

O foco do trabalho ¢ a cena de D. Elvira com D. Jodo (de D. Jodo ou o Festim de Pedra, de

Moli¢re), uma grande cena de confronto: Elvira regressa para colocar D. Jodo perante as
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consequéncias dos seus atos. Entre reproche e compaixao, exige-lhe verdade e mudanca; D.
Jodo resiste, desloca, seduz, manipula. E uma cena exemplar para o exercitar o ator porque
obriga a nomear a¢des com verbos, respirar o texto no tempo do pensamento ¢ medir a
relagdo com o outro em cada alteracdo — exatamente os critérios que, no meu processo,

sustentam a direcao de atores.

Transformar o registo de uma aula num espetaculo levou-me a interrogar a pedagogia na sua
materialidade de ensaio: como transmitir saber em cena sem reduzir a criacdo a ilustragao?
Jouvet sublinha que a dire¢do nao deve ser entendida como imposicao de estilo, mas como
partilha de critérios e aprendizagem comum, em oposi¢ao as hierarquias do teatro comercial

(Jouvet, 1952/2009, pp. 16-18)

Como converter critérios técnicos (respiracao, dic¢do, agdo) em decisdes cénicas que se
possam verifica?«Les “régisseurs” ou “acteurs” sont des artisans, des travailleurs au

service des poétes et du public, et ils doivent le rester.» (Vilar, 1955/2013, p. 12)

(“Os encenadores ou atores sdo artesdos, trabalhadores ao servico dos poetas e do publico,
e devem permanecer assim.”) Assim, o texto funcionou menos como “matéria para
representar” e mais como um laboratorio de pensamento sobre o ensino da arte do ator,
permitindo-me aproximar metodologias da minha formagao com Joao Mota e, a0 mesmo

tempo, manter o distanciamento analitico necessario para as por a prova.

Como assinala Hans-Thies Lehmann, o teatro contemporaneo afasta-se do modo narrativo
tradicional para explorar “o ensaio, 0 processo, a experimentacao” (Lehmann, 2006, p. 112).
Seguimos esse caminho: apresentamos o enredo de Brigitte Jacques-Wageman, mas
mostramos a maneira como se trabalha — a passagem do exercicio a cena, a afinacdo da
palavra e da relagdo com o publico. Importa clarificar: Jodo Mota interpreta o papel de Louis
Jouvet. Para parte do publico que conhece o seu percurso, a escolha pode produzir um efeito
de reconhecimento (um mestre a interpretar um mestre); porém, essa leitura ¢ um efeito de

rececdo, ndo a proposta literal do espetaculo. (Lehmann, 2006).

A decisdo de adotar A Paixdo Segundo o Teatro teve dois objetivos. Por um lado,
universalizar o nucleo que nos movia: a transmissao entre geragcdes como responsabilidade

artistica. Por outro, homenagear Joao Mota.

Chamo Paixao, neste contexto, ao motor €tico € poético do meu trabalho:
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1- Verdade — acordo vivo entre intengdo, agao e palavra, reconhecivel no encontro com o

outro;
2- Emoc¢ao — variagao sensivel partilhada que nasce de risco com responsabilidade;

3- Humanismo — dignidade do colega e do espectador como critério de escolha. Acrescento
uma razao pessoal decisiva: Jodo Mota € a pessoa mais apaixonada pelo teatro que conheco.
Pela entrega a arte e pelo impacto formativo em vérias geragdes, tornou-se, para mim, um
simbolo vivo do que este titulo afirma. 4 Paixdo Segundo o Teatro inscreve essa ética — e

esse legado — no proprio nome do objeto artistico.

4.2. DIRECAO DE ATORES E INFLUENCIA DAS PEDAGOGIAS

O eixo do trabalho com o elenco assentou na palavra como ac¢ao e na respiracao do texto.
Partimos do principio — que reconhego em Jouvet — de que o sentido nasce no ato de dizer
e que o folego acompanha o tempo de agdo do pensamento, ndo a pontuacao grafica (Jouvet,
1959; 1965). Conjuguei esta gramatica com uma pratica de ensaio proéxima de Boal —
experimentar para decidir — sem fetichizar o processo (Boal, 1992). Em concreto, trabalhei

com quatro procedimentos recorrentes: (Jouvet, 1959; Jouvet, 1965).

1. Nomear a A¢ao : Cada ligao recebeu um verbo de agao (convocar, travar, ceder,
ferir, desarmar...). A pergunta-chave era sempre: “O que € que fazes a quem, com
esta fala?” O foco deslocou-se do estado interior para o efeito produzido no
colega. Por exemplo, na primeira abordagem de D. Elvira, em vez de a atriz
"sentir-se triste", o objetivo era "sondar" D. Jodo. Esta mudanca de um estado para
uma ag¢do transformava imediatamente a sua postura, o seu olhar e a sua forma de

dizer o texto.

2. Respiracao do Texto (Tempo de Pensamento): Assinalei com o elenco os
momentos em que o pensamento muda e afinei o tempo das pausas. Se a pausa
apenas “explicava” o que a frase ja trazia, retirava-se. Se a respira¢ao nao
amparava a viragem, ajustava-se. A diccao foi tratada como consequéncia desta

organizacao — clareza ao servico do sentido, ndo ornamento.

3. Testar por Parametros: Repetiamos a mesma passagem alterando um

parametro de cada vez (tempo, foco do olhar, distancia, inten¢do do texto) para
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perceber o que muda. Por exemplo, pediamos aos atores para fazerem a mesma
cena a trés metros de distancia e depois a um metro. A decisdo sobre qual
distancia usar ndo era por gosto estético, mas por verificar em qual delas a tensao

€ a escuta se tornavam mais evidentes.

4. Economia: Retiramos redundancias. Qualquer gesto, deslocagdo ou énfase que
apenas “duplicasse” a palavra era afinado ou suprimido. A regra era simples: se
ajuda a relagdo, fica; se a ilustra, sai. Um gesto com a mao a apontar o coracao
enquanto se falava de "amor" era imediatamente questionado; a palavra, dita com

a intengao correta, ja devia conter essa verdade.

Do ponto de vista metodolégico, o ensaio foi organizado em ciclos curtos (Explorar —

Precisar — Verificar — Fixar), método decisivo para trés desafios especificos:

A presenca do “mestre” em cena: A interpretagdo de Louis Jouvet por Jodo
Mota exigiu manter a autoridade sem rigidez. O caminho foi dar critério (agao,
respiragdo, economia) e tempo de incorporacao, validando em fun¢ao do efeito,

nunca por hierarquia.

A Claudia “menos reverente”: A direcao recusou a obediéncia decorativa e
procurou tensdo pedagogica produtiva: a fricgdo que gera aprendizagem. Em
termos técnicos, isto pediu ritmos contrastados, mudangas nitidas € um olhar

atento.

Integracio da limitacio fisica do intérprete: Inscrevemos a condicdo fisica de
Jodo Mota na encenacao, ajustando trajetérias e tempos para que a verdade da

relagdo prevalecesse sobre qualquer virtuosismo.

Em sintese: Jouvet deu-nos a gramatica (palavra que age, clareza); Boal, o método de decisao
(experimentar para escolher); Vasques ajudou a manter a ética de trabalho (exigéncia com
afeto); e Vilar recordou o compromisso com quem assiste. Desta combinacao resultou uma

direcdo de atores que protege a criagdo com técnica e abre espago para o risco responsavel.
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4.3. Momentos Marcantes dos Ensaios

Durante o processo, surgiram momentos profundamente marcantes. Talvez o mais impactante
tenha sido quando, por motivos de saude, Jodo Mota deixou de poder andar. Essa limitacao
fisica exigiu uma decisdo importante: assumi-la e integra-la no espetaculo. A cena em que
Jouvet sobe ao palco para exemplificar foi reinventada: em vez do movimento, cridmos uma
entrada pelo pano, gerando uma nova densidade cénica. O que se perdeu em impacto fisico,
ganhou-se em coeréncia dramattrgica. Este episodio foi um exercicio de escuta e adaptacgao,

uma das dimensdes mais exigentes do trabalho de encenador.

Outro momento interessante aconteceu na cena em que o mestre diz: “E isso unicamente que
eu ambiciono, em trés anos, uma vez tocar-vos numa corda sensivel.” Jodo Mota
emocionava-se frequentemente, ¢ a forma como se colocava a boca de cena fazia com que a
fala transcendesse a dramaturgia, dirigindo-se a uma plateia muitas vezes composta por
ex-alunos seus. Era uma fic¢do profundamente real, sintetizando o poder do teatro enquanto

lugar de encontro entre memoria, emocao ¢ pedagogia.

Ao longo dos ensaios, a resisténcia inicial de Jodo Mota a certas indicagdes minhas tornou-se
um padrdo produtivo. A sua discordancia inicial quase sempre se desvanecia,
transformando-se em aceitacdo. Este processo de fric¢cdo e escuta permitiu uma verdadeira

colaboracdo entre mestre e discipulo.

Sublinhe-se também o trabalho de Maria Jorge, no papel de Claudia. A atriz enfrentou a
tarefa de contracenar com o seu antigo professor, dirigida por um antigo colega. A sua
resposta foi sempre o rigor: respirag¢do do texto, clareza da acdo e escuta. Na ultima licao,
pedi-lhe que representasse a cena final sem o ator de D. Jodo em palco. O risco era grande,
mas a solugdo imp0s-se pela precisdo com que a atriz trabalhou o olhar para a plateia e as
pausas, sustentando o confronto apenas com a palavra, a respiracdo e a relagdo viva com o

publico.
4.4. Conflitos Criativos e Escolhas Artisticas: A Fric¢cao como Método
Ainda que tenham surgido divergéncias significativas entre mim e Jodo Mota, foram

precisamente essas friccdes que enriqueceram a encenacao e aprofundaram a reflexao

pedagodgica envolvida. Longe de serem obstaculos, os momentos de impasse tornaram-se o
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principal laboratdrio para testar os limites da relagdo mestre-discipulo e para forjar uma

linguagem comum que nao se baseasse na hierarquia, mas na escuta e na descoberta mutua.

Um dos principais pontos de desacordo, que se revelou sintomatico de um desafio mais
profundo, foi a forma como a aluna Claudia (interpretada por Maria Jorge) deveria responder
ao mestre. Defendi desde o inicio que era necessaria alguma porcao de insoléncia, de
confronto quase irreverente, para que o conflito dramaturgico ganhasse autenticidade e
intensidade. Jodo Mota, talvez influenciado pela sua propria visao mais tradicional do oficio
pedagdgico, resistiu a essa abordagem. Por varias vezes, reagiu com firmeza, afirmando que
“nao podia ser assim”. Contudo, para mim, essa tensao era essencial. O que estava em causa
ndo era desrespeitar o mestre, mas mostrar a for¢a de uma relagdo de aprendizagem real, onde

ha atrito, resisténcia e, por isso mesmo, crescimento.

Este desafio artistico era, na verdade, um reflexo do préoprio desafio de dirigir um mestre. A
imensa experiéncia de Jodo Mota, a sua mestria técnica e o seu profundo conhecimento do
oficio sdo uma base de trabalho extraordinaria, mas podem também erguer o que eu
designaria como uma "fortaleza do saber". Nao se trata de uma critica, mas de uma
constatacdo: um ator com o seu percurso possui um arsenal de solugdes eficazes, uma
"forma" — e por vezes, inevitavelmente, uma "formula" — para cada situagdo. A sua
representacdo ¢ sempre coerente, verdadeira e exemplar, mas o meu objetivo como encenador
era encontrar fissuras nessa fortaleza, momentos em que ele pudesse ser genuinamente
surpreendido, em que fosse obrigado a abandonar a seguranca da sua técnica para
simplesmente reagir no presente. O meu trabalho era, paradoxalmente, tentar fragiliza-lo para

que ele se pudesse expor verdadeiramente, para 14 da sua representacdo irrepreensivel.

A minha abordagem ndo podia ser a do confronto direto ou da imposicdo autoritaria, o que
trairia os proprios principios de escuta que herdei dele. A solug¢do passou por criar, de forma
deliberada e por vezes secreta, situagdes de desequilibrio e surpresa nos ensaios. A estratégia

era combinar com os outros atores, principalmente com a Maria Jorge, para o surpreender.

O exemplo mais flagrante e eficaz desta tatica ocorreu durante o trabalho sobre a Segunda
Licdo. A cena tinha atingido um ponto de estabilidade, mas faltava-lhe, a meu ver, o rasgo, o
perigo. Combinei com a Maria, sem que o Jodo Mota soubesse, que a dada altura do texto, no
momento em que ela interpelava o mestre, em vez de o fazer apenas com a voz ou com o

olhar, ela executaria uma acao fisica radicalmente inesperada.
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Passamos a cena. No momento exato, em vez de responder, a Maria atirou-se com todas as
suas forcas para o chdo, deslizando com um impeto surpreendente por debaixo da mesa do
mestre, até parar junto aos pés da sua cadeira de rodas. O efeito foi elétrico. A sala de ensaios
ficou em siléncio por um instante, um siléncio de puro choque e incredulidade. E entdo, o
inesperado aconteceu. A "fortaleza do saber" de Jodo Mota nao foi apenas contornada;
implodiu. Ele ficou completamente desarmado. Olhou para aquela figura prostrada a seus
pés, uma imagem de submissdo e desafio absolutos, e soltou uma gargalhada. Nao era uma
gargalhada de personagem, mas a sua gargalhada genuina, de surpresa, de reconhecimento do

absurdo e da coragem daquele gesto.

Nesse exato momento, soube que tinhamos encontrado um ponto de viragem. Interrompi e
disse: "E isto. A gargalhada fica. A partir de agora, a reagdo do Jouvet a esta interpelagio da
Claudia ¢ esta gargalhada que desarma a sua propria autoridade". O gesto extremo da Maria,
fisicamente e simbolicamente poderoso, quebrou a solenidade da "aula" e introduziu o
elemento do jogo e do risco. A gargalhada espontanea do Mota, que integramos na cena,
tornou-se a resposta perfeita: a do mestre que, perante a imprevisibilidade absoluta do aluno,

¢ forcado a abandonar a sua pose e a reconhecer a humanidade e a loucura do ato teatral.

Esta tatica era, na sua esséncia, uma tentativa de o levar de volta ao principio fundamental
que ele sempre me ensinou e que ¢ o coracao da Comuna: "vamos brincar". Era um convite,
por vezes dissimulado, para que juntos — ele, eu e os outros atores — abandonassemos a
seguranca do saber adquirido e nos aventurarmos no territorio imprevisivel do jogo cénico,
onde o erro ¢ uma possibilidade e a surpresa ¢ o prémio. O objetivo era desarma-lo da sua
mestria para o devolver a sua pureza de principiante, ao lugar onde a verdadeira criag@o

acontece.

Foi neste contexto que a leitura de Jacques Ranciére se tornou tdo 6bvia, que as suas ideias
sobre o "Mestre Ignorante" e o "Espectador Emancipado" forneceram o enquadramento
filosofico para estas estratégias praticas. Legitimaram a procura por uma Claudia emancipada

e por um dispositivo que tratasse o publico como um parceiro inteligente.

Em suma, o conflito com Jodo Mota deixou de ser um obstaculo e tornou-se o proprio
método de trabalho: uma forma de testar a coeréncia entre intengao, acao e palavra, ndo
através da imposi¢do, mas da provocacao e da escuta atenta do seu efeito em cena. As tensdes

emocionais revelaram que a colaboragdo artistica entre mestre e discipulo ndo ¢ feita de
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subserviéncia, mas de uma reveréncia tdo profunda que nos d4 a coragem de provocar, de

questionar e de, juntos, crescermos no confronto.

4.4.1. O Enquadramento Tedrico da Fric¢cdo: Jacques Ranciere e a Emancipaciao

A filosofia de Jacques Ranciere, particularmente as suas reflexdes sobre pedagogia e estética,
ofereceram a chave para transformar o que poderia ser um mero conflito de opinides numa
escolha dramaturgica e politica consciente. Dois dos seus trabalhos foram particularmente

fundamentais: O Mestre Ignorante e O Espectador Emancipado.

Em O Mestre Ignorante (1987), Ranciére ataca a l6gica da pedagogia tradicional, que ele
designa como o "método da explicagdo". Neste método, assume-se que existe uma
desigualdade de inteligéncias: o mestre possui um saber que o aluno nao tem, e a sua funcao ¢
"explicar", ou seja, preencher a lacuna entre a ignorancia do aluno e o conhecimento do
mestre. Ranciére contrapde a esta logica o principio da "emancipacao intelectual", que parte
do pressuposto radical da igualdade das inteligéncias. Para ele, a fun¢do do mestre ndo ¢
transmitir um saber, mas criar uma situacao que obrigue o aluno a usar a sua propria
inteligéncia para aprender. O mestre "ignorante" ndo ensina o seu saber ao aluno; antes, exige
que o aluno aprenda algo que o proprio mestre ignora, for¢ando-o a um percurso autonomo

de verificagdo e descoberta.

Esta ideia foi a legitimacao tedrica para a "Claudia menos reverente" que eu procurava. A sua
"insoléncia" deixou de ser um problema de comportamento para se tornar um ato de
emancipagdo. Ao resistir, a0 questionar, ao ndo compreender imediatamente, Claudia estava a
recusar o seu papel de receptaculo passivo do saber do mestre. Estava a afirmar a sua propria
inteligéncia, forcando Jouvet a abandonar o papel de "mestre explicador" para se tornar um
verdadeiro parceiro num processo de descoberta partilhado. A verdadeira aprendizagem, na
Otica de Ranciére, ndo acontece quando o aluno repete a li¢gdo, mas quando se apropria dela e
a traduz na sua propria linguagem. A fric¢do entre Claudia e Jouvet tornou-se, assim, o motor

visivel dessa emancipagdo em cena.

Por sua vez, em O Espectador Emancipado (2008), Ranciere aplica uma logica semelhante a
relacdo entre o palco e a plateia. Ele critica a ideia, comum no teatro moderno, de que o

espectador € um ser passivo que precisa ser "ativado", "chocado" ou "educado" pela

performance. Para Ranciére, ver ja ¢ uma acdo. O espectador esta constantemente a
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selecionar, a comparar, a interpretar e a traduzir o que v€ na sua propria historia e no seu
proprio "poema". A verdadeira emancipacdo ndo consiste em transformar o espectador em
ator, mas em reconhecer a sua atividade intrinseca e em quebrar a hierarquia que pressupde

que o encenador ou o ator detém o "sentido" da obra que o publico deve decifrar.
sta reflexdo sustentou diretamente duas das escolhas de encenagdo mais importantes:
Esta refl tentou diret te duas d lhas d rtant

1. A Posiciio do Mestre Fora de Cena: No principio do espetaculo ao ocultar
Jodo Mota, recusei dar ao publico a figura visivel do "Mestre Explicador". O
publico nao podia consumir passivamente a imagem da autoridade. Em vez disso,
era forcado a uma escuta ativa, a construir a presenga do mestre a partir da sua
voz, a avaliar as suas indicagdes e a julgar por si proprio a reacdao dos alunos. O
espectador era convocado a usar a sua propria inteligéncia para montar as pecas

do puzzle, tornando-se um participante ativo na dramaturgia da aula.

2. A Plateia como Parceiro na Ultima Licdo: A decisdo de retirar o ator que fazia
de D. Jodo na cena final de Claudia foi um gesto arriscado . Nesse momento, a
barreira entre palco e plateia foi dissolvida, ndo através de uma interpelagdo
direta, mas ao atribuir ao publico uma funcao dramattrgica. Cada espectador
tornou-se o D. Jodo silencioso a quem Claudia se dirigia, o destinatario da sua
acdo verbal. A cena ndo estava a ser "apresentada" ao publico; estava a ser

construida com ele.

Em suma, a filosofia de Ranciére ndo serviu como um ornamento intelectual, mas como um
manual de operagdes. Ajudou a transformar os conflitos com Jodo Mota sobre hierarquia e
obediéncia num debate produtivo sobre emancipagado e igualdade. E forneceu os alicerces
para um dispositivo cénico que procurou tratar o espectador ndo como um consumidor, mas

como um parceiro inteligente e emancipado na criacao do acontecimento teatral.

Outro ponto de divergéncia foi o titulo. Jodo Mota defendia a manutengao de Elvire Jouvet
40. Para mim, no entanto, o titulo remetia para um contexto histdrico especifico. O que me
interessava era a universalidade da transmissdo do saber. 4 Paixdo Segundo o Teatro
tornou-se o titulo de um espetaculo que se assume como homenagem e, sobretudo, como
afirmagao de uma visdo sobre o teatro baseada na entrega, no afeto e na escuta. As tensoes
emocionais revelaram que a colaboragao entre mestre e discipulo nao ¢ feita de subserviéncia,

mas de confronto construtivo, em que ambas as partes crescem.
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4.5. Construcio da Encenacao e Dispositivo Cénico

A encenag¢ao materializou-se num dispositivo assumidamente inacabado, um espaco de
ensaio tornado espetaculo, onde o "como" se vé€ ao mesmo tempo que o "o qué". A
constru¢do cénica nao procurou a ilusdo, mas a exposicao funcional dos seus elementos,

obrigando a cena a resolver-se nos critérios de inteligibilidade, escuta e economia.

Arquitetura Visivel e Economia de Meios: O palco apresentou-se "despido",
com varas, projetores e cablagens a vista. O que existia em cena era estritamente
necessario: a mesa do mestre, uma bancada para a aluna, cadeiras e um tapete. A
iluminagdo manteve o carater de uma luz de trabalho, funcional. A sonoplastia foi

quase inexistente, elegendo o siléncio como matéria principal.

O Processo como Acontecimento Cénico: A passagem do tempo foi marcada
por um gesto cénico subtil. Um tapete, no inicio desalinhado, rodava de forma
quase impercetivel ao longo das "licdes", até ficar perfeitamente alinhado com o

publico no final, tornando visivel a transicao do estudo para a apresentacao.

A Relagao Performativa com o Publico: Esta porosidade foi uma escolha
deliberada, em dialogo com as ideias de Erika Fischer-Lichte (2008) sobre o teatro
como acontecimento co-produzido entre atores e espectadores. O "circuito de
feedback" foi ativado de forma rigorosa, transformando o publico em testemunha

ativa e, por vezes, em interlocutor direto da cena.

A aproximacao a uma estética pos-dramatica (Lehmann, 2006) — com a exposicao do
dispositivo e a valoriza¢dao do processo — nao contradisse a nossa matriz focada no texto
(Jouvet/Mota), mas complementou-a. Se em Jouvet “o sentido nasce no ato de dizer”, a nossa
encenagao procurou mostrar esse dizer a nascer, no risco do ensaio e no circuito vivo com

quem assiste.

4.6. Desafios e Descobertas: A Matriz do Trabalho

Como escreveu Jodo Mota, “o teatro ensina-nos a resistir”. Este principio tornou-se método:

cada obstaculo foi tratado como matéria de trabalho.
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1. Técnica vs. Liberdade Criativa: O desafio era evitar a rigidez ou o improviso
sem critério. A descoberta foi que a respiracdo do texto, organizada por intengdes,

ndo castra a criacao; sustenta-a. A liberdade surgiu como precisao.

2.  Relacao Intergeracional e Inversao de Papéis: O desafio era dirigir o meu
mestre sem cair em reveréncia paralisante. A descoberta foi que a autoridade
exercida com exigéncia e escuta aumenta a responsabilidade de todos; a fric¢do

tornou-se motor de afinacao.

3. Materialidade do Corpo e Reescrita do Dispositivo: O desafio era integrar a
condicdo fisica de Jodo Mota. A descoberta foi que, ao assumir o corpo real do

intérprete, ganhdmos coeréncia dramatirgica e uma escuta mais nitida.

4. Palavra, Publico e “Quarta Parede”: O desafio era evitar que a aula encenada
se fechasse em si mesma. A descoberta foi que o publico, como testemunha ativa,

devolveu uma escuta (siléncio, respiracdo) que intensificou a cena.

5. Arco de Aprendizagem da Atriz: O desafio era uma atriz formada representar
uma atriz a aprender, sem cair em preconceitos. A descoberta foi que o arco se
tornou legivel pelo ajuste da respiragdo e do olhar e ndo por “efeitos de

aprendizagem”.

6. Verdade vs. Artificio: O desafio era evitar o gesto que apenas explica. A
descoberta foi 0 nosso critério de “verdade teatral”: o instante em que intengao,

acdo e palavra se alinham. O artificio ¢ a técnica sem motivo.

7.  Processo como Forma: O desafio era tornar visivel a passagem de ensaio a
apresentacao sem ser didatico. A descoberta foi que, quando o processo ¢

percetivel, o espectador acompanha a construgdo do sentido e participa nela.

Em sintese, o espetaculo encontrou a sua forma ao cruzar técnica como gramatica de
liberdade, relacao como critério de decisdo, e ética como pratica de trabalho. O que comegou

como um conjunto de dificuldades tornou-se a propria matriz do espetaculo.
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5. A Encenac¢do em Aciao: Dramaturgia do Espaco, do Tempo e da Escuta

Se o capitulo anterior se debrugou sobre o processo de construcdo e os principios que
nortearam as escolhas de encenagao, este foca-se na analise da sua manifestacdo em cena. A
encenagdo de 4 Paixdo Segundo o Teatro nao se limitou a criar um cenario para a agdo, mas
procurou construir um dispositivo que era, em si mesmo, uma declaracdo dramattrgica. As
opcdes de espago, luz e som nao eram um fundo, mas sim agentes ativos que moldavam a
relacdo entre os intérpretes e, crucialmente, entre o palco e a plateia. A abordagem foi
essencial, centrada no ator, mas essa essencialidade foi o resultado de uma arquitetura cénica
rigorosamente pensada para produzir um tipo especifico de atengao e de participagdo por

parte do publico.

5.1. O Espaco como Dispositivo Pedagogico: A Voz do Mestre e o Reflexo do Publico

O elemento espacial mais definidor do espetaculo foi, sem davida, a posicdo do mestre (Jodo
Mota). O espetaculo teve inicio com a sua voz a emanar de um lugar invisivel, por detras do
pano de fundo, oculto do olhar direto da plateia. Esta decisdao, que a primeira vista poderia
parecer uma limitagdo, tornou-se a pedra angular da dramaturgia espacial. A escolha surgiu
como uma solu¢do criativa e necessaria apos a adaptacdo do espetaculo a condicao fisica do
ator, que o impedia de se movimentar livremente. O plano original previa que o mestre
estivesse sentado entre o publico, uma op¢ao que criaria uma relagdo mais direta, mas talvez

mais convencional.

A nova configurag@o, no entanto, gerou um efeito muito mais poderoso. Com os atores
virados para a frente a responder a uma voz sem corpo visivel, o publico foi colocado numa
posi¢ao de espelho. As perguntas, as indicagdes e as correcdes do mestre pareciam emanar do
mesmo lugar de onde o publico assistia, como se a voz da autoridade e a voz da escuta
coletiva partilhassem a mesma origem. Este dispositivo transformou a quarta parede numa
membrana porosa: o publico ndo era apenas uma testemunha, mas um participante implicito
na dindmica pedagodgica, o corpo coletivo para o qual a "aula" era, em ultima instancia,
dirigida. A auséncia fisica do mestre forgou a sua presenca a manifestar-se unicamente
através da palavra, reforgando um dos pilares da pedagogia de Jouvet: a autoridade e a acao
residem no verbo, ndo na ostentacdo fisica. Esta op¢ao espacial concretizava, assim, uma

dimensao ética do projeto: a descentralizacao da figura do mestre como presenga fisica
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dominante para a valorizacdo da sua fun¢do como guia vocal, cuja influéncia se fazia sentir

através da escuta ativa e da resposta dos corpos em cena.

5.2. A Dramaturgia do Tempo: O Lento Alinhar do Acontecimento

A temporalidade do espetdculo foi materializada por um unico, mas potente, gesto cénico: a
rotagdo de um tapete. No inicio, este tapete encontrava-se ligeiramente desalinhado em
relagdo a plateia, um sinal visual subtil de que o que se passava em cena era ainda um
processo, um ensaio, algo que nao estava "pronto" ou "acabado" para exibigdo publica. Este

desalinhamento criava uma sensagao de intimidade e de acesso a um espago de trabalho.

Ao longo do espetaculo, de forma quase impercetivel, o tapete ia rodando muito lentamente,
como os ponteiros de um reldgio, até ficar totalmente alinhado com a plateia no preciso
momento da apresentacdo final do exercicio de Claudia. Este movimento nao era um mero
simbolo; era uma dramaturgia do tempo em agdo. Ele materializava a passagem do trabalho
para o resultado, do interior (a sala de ensaio) para o exterior (o encontro com o publico), do
processo para a forma final. Para o espectador, esta progressao lenta e continua criava uma
expectativa e uma consciéncia da duracao, transformando o ato de assistir numa experiéncia
de acompanhamento da evolugdo do trabalho. O tempo deixou de ser apenas o tempo da
ficcdo para se tornar também o tempo real da aprendizagem e da construcao. O alinhamento
final do tapete coincidia com o climax da performance de Claudia, marcando o momento em
que o processo de ensaio atingia a sua plena realizagdo como acontecimento partilhado, num

sincronismo perfeito entre a forma espacial e o contetdo dramatico.

5.3. A Estética da Reduc¢io e a Dramaturgia da Escuta

A iluminagado e a sonoplastia foram concebidas sob um principio de economia radical, uma
estética da reducdo que visava limpar o campo perceptivo de todo o ruido para focar a
atencao no essencial. A iluminagdo, feita com projetores de luz visiveis, foi pensada para
manter o carater despido e funcional de uma sala de ensaio. Nao havia efeitos cénicos
artificiais, cores para sublinhar emog¢des ou mudangas de luz teatrais. A luz era de trabalho,
clara e sem artificios. Expor os proprios aparelhos de iluminagdo era parte integrante desta
escolha: era um gesto de transparéncia, uma forma de dizer ao publico "estamos aqui para

trabalhar, e este ¢ o mecanismo do nosso trabalho". Esta op¢ao estética recusava o
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ilusionismo, alinhando-se com uma tradigao teatral que valoriza a exposi¢cao dos meios de

producdo como forma de honestidade intelectual e artistica.

Da mesma forma, a sonoplastia foi deliberadamente ausente na sua forma convencional. Nao
havia musica gravada, nem ambientes sonoros para preencher pausas ou ditar o tom
emocional. A banda sonora do espetaculo era composta por elementos mais crus e, por isso
mesmo, mais potentes: a voz dos atores, a cadéncia da sua respiracdo, o peso dos seus

siléncios e, crucialmente, os sons do proprio trabalho cénico.

O momento mais significativo desta abordagem acontecia durante as transi¢des entre as
L1 PP n b A

ligdes". Tradicionalmente, no teatro, a mudanca de cena € um momento de pausa para o
espectador, um instante protegido por um "apagdo" ou preenchido por musica que serve de
ponte e permite ao publico relaxar a sua atengdo, tossir, mexer-se na cadeira. Na nossa
encenagdo, subvertemos radicalmente esta convengdo. As mudancas eram feitas quase
sempre a meia-luz, mantendo os atores € o espago visiveis, e ndo eram acompanhadas por
qualquer som gravado. Pelo contrario, o inico som que preenchia o teatro era o som cru,

artesanal e inconfundivel do tapete a ser arrastado pelo palco para a sua préxima posicao.

Este som, despido de qualquer artificio — um som de fric¢do, de esfor¢o, de matéria a ser
reposicionada —, tinha um efeito paradoxal no publico. Em vez de assinalar uma pausa, ele
mantinha e até intensificava a tensdo. O som do trabalho a acontecer em tempo real recusava
ao espectador a licenca para se distrair. Pelo contrario, convocava-o a uma atencao ainda mais

focada.

Esta escolha gerou uma atmosfera de cumplicidade e quase de voyeurismo. O publico nao
estava a assistir a um produto polido, mas sim "a espreitar para alguma coisa que eles nao
deveriam ver": a construcdo fragil de um espetaculo, com as suas hesitagdes, os seus riscos e
os seus erros potenciais. Esta sensacdo de estar a testemunhar algo privado, quase secreto,
criava um contrato de siléncio e respeito. Varios espectadores comentaram, no final, que
sentiram um enorme "pudor em se mexer" durante estas transi¢cdes, um receio de que o seu
proprio ruido (uma tosse, o ranger da cadeira) pudesse quebrar a "Li¢ao" a que estavam a

assistir, contaminando a pureza daquele espaco de trabalho.

Esta reagdo ¢ a manifestacao pratica da "dramaturgia da escuta" que procurdvamos. O
espectador deixava de ser um mero recetor para se tornar um guardido ativo do siléncio da

sala. A sua propria escuta tornava-se uma forca performativa, um elemento tangivel que
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influenciava a atmosfera do acontecimento. Lembro-me de uma noite em particular, no Teatro
da Comuna, em que um siléncio quase absoluto se instalou durante uma transicao mais longa.
Sentia-se a respiragdo coletiva da plateia. A atriz, Maria Jorge, ao iniciar a licdo seguinte,
pode trabalhar com um nivel de sussurro e de intimidade que sé era possivel porque a plateia

se tinha tornado uma unica entidade de escuta, um parceiro sensivel e presente.

Este fendmeno ¢ um exemplo perfeito do "circuito de feedback" performativo descrito por
Erika Fischer-Lichte. As escolhas da encenacdo (a auséncia de som, a meia-luz) geraram um
comportamento especifico no publico (siléncio, atengdo focada), e esse comportamento, por
sua vez, realimentou a performance dos atores, permitindo-lhes explorar uma gama de
nuances que seria impossivel num ambiente mais ruidoso ou convencional. A plateia, longe
de ser passiva, co-criava as condi¢des acusticas e emocionais para que a performance

atingisse a sua maxima poténcia. (Fischer-Lichte, 2008).

Em ultima andlise, a decisdo de expor os elementos técnicos e de reduzir os estimulos
sensoriais ndo foi um efeito ocasional, mas a condi¢do fundadora do espetaculo. Desde o
inicio, o publico foi posicionado dentro de uma masterclass teatral, ndo como um observador
passivo, mas como um participante ativo, cuja escuta e atengdo eram essenciais para que o
acontecimento teatral se completasse. A encenagao apoiou-se na construcao de uma
expressividade que nascia da verdade da relagdo em cena, despida de qualquer ornamento. A
estética da reducdo foi, portanto, uma ética da relagdo: uma aposta na capacidade do publico
de se envolver num didlogo profundo com a obra, baseado ndo no excesso de estimulos, mas
na riqueza do que ¢ essencial — a palavra, o gesto, o siléncio e a presenga partilhada no tempo

€ No espago.
6. Analise Critica: Balanco, Impacto e Aprendizagens

Concluido o ciclo de criagao e apresentagdo de A Paixdo Segundo o Teatro, este capitulo
propoe um distanciamento analitico sobre o percurso realizado. A encenagao foi um processo
de descoberta em que o rigor e a entrega encontraram um ponto de equilibrio: honrdmos os
legados de Louis Jouvet e de Jodo Mota e, a0 mesmo tempo, interrogamos a propria natureza
da aprendizagem teatral — para quem faz e para quem vé. Esta analise ndo procura uma
validagdo do que foi feito, mas antes uma avaliagdo critica das suas forgas, das suas
fragilidades e, acima de tudo, das vias de investiga¢cdo que este projeto abriu para a minha

pratica futura. Trata-se de um balango que articula a autoavaliagdo com o impacto gerado nos
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intérpretes e no publico, culminando na sistematizacao das aprendizagens fundamentais que

daqui retiro.

6.1. Balanco Critico e Vias de Aprofundamento

Com a distancia que esta escrita permite, ha decisdes que ndo s6 confirmo, como compreendo
agora com maior profundidade, e outras que hoje equacionaria de outro modo, ndo por
arrependimento, mas por um desejo informado de aprofundar a investigagdo que o processo

1niciou.

6.1.1. O que Manteria (e porqué): Os Pilares da Encenacio

Manteria, sem hesitar, a centralidade da palavra como acao e a respiracao do texto organizada
por intengdes e pensamentos, a economia como critério fundamental (retirar o gesto que
apenas duplica o que o texto ja faz), e o dispositivo que expde o processo (luz crua, projetores
a vista, tapete que roda até alinhar com a plateia). Estas escolhas ndo foram meramente
estéticas; foram decisoes éticas. Elas criaram uma relacao de honestidade e clareza com o
publico, protegeram a criacao da deriva sentimental ou "explicativa" e forgaram o trabalho do
ator a concentrar-se no essencial da relacdo cénica. Foram os pilares que sustentaram a

coeréncia do espetaculo.

6.1.2. O que Faria Diferente ou Testaria em Paralelo: Horizontes de Investigacao

A maturidade de um projeto mede-se também pelas perguntas que deixa em aberto. Hoje,

com a experiéncia deste processo, exploraria as seguintes vias:

Contrastes Formais Mais Marcados: Nalguns momentos, a sobriedade do
dispositivo, embora coerente, rocou a uniformidade. Hoje, investigaria com maior
ousadia variagdes de densidade (ritmo, escalas de luz e espaco) para que a palavra
respirasse sem que a tessitura visual e sonora permanecesse sempre no mesmo

plano. O rigor ndo tem de ser sinonimo de monotonia.

Duas Versodes da Ultima Licao: Mantendo a potente opgao de retirar D. Jodo de
cena, testaria a versdo espelho com o ator em cena. O objetivo seria comparar

empiricamente os efeitos na relagdo atriz/publico e calibrar o quanto a plateia
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pode, de facto, “suprir” o parceiro ausente sem que se perca a tensao dialdgica do

confronto.

Documentacio do Processo como Parte da Forma: Teria integrado, de modo
discreto e pontual, tragos visiveis do ensaio, ndo para explicar didaticamente, mas
para revelar a partitura invisivel que gera a precisao visivel — aproximando ainda

mais o espectador do método e da techne.

Debates Pés-Espetaculo Estruturados: As trocas informais com o publico
foram ricas, mas volateis. Hoje, estruturaria conversas curtas e focadas em
algumas sessoes (10—15 minutos), com perguntas-chave (“O que se tornou visivel
na relagdo entre os atores?”, “Em que momento sentiram a passagem do ‘ensaio’
para a ‘representacdo’?”), para recolher um retorno mais fino e usa-lo como

ferramenta de afinagdo continua do espetaculo. (Vasques, 2006, pp. 100—-101).

Gestao da Inversao de Papéis: A ética de “exigéncia com escuta” foi produtiva.
Com mais tempo, teria sistematizado rituais de verificacdo para os momentos de
desacordo (por exemplo: realizar a cena segundo as duas propostas e decidir com
base em critérios de eficacia previamente definidos), de modo a reduzir o desgaste

emocional e a otimizar o tempo de ensaio.

6.1.3. As Aprendizagens Fundamentais que Transitam

Deste balango, tiro trés aprendizagens que se tornam, para mim, principios fundamentais

para o futuro:

1.

A técnica nao limita — ampara. Quando a respiragdo acompanha o tempo de
acao do pensamento, a liberdade do ator ndo diminui; pelo contrrio, ancora-se

numa precisdo que a torna mais potente e comunicavel.

A autoridade que escuta faz crescer. A friccdo, quando enquadrada por critérios
partilhados e um respeito mutuo, converte-se no principal motor de descoberta, e

ndo num obstaculo .

A verdade teatral ndo ¢ realismo. E o alinhamento vivo e percetivel entre
intengdo, acdo e palavra, um acontecimento cuja autenticidade se verifica na

resposta do colega e na clareza da sua recepgao pelo publico.
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Se pudesse recomecar amanha, recomecaria a partir daqui: do que se tornou visivel em cena e
do que ainda ficou por afinar — porque foi essa tensdo, mais do que qualquer “efeito” ou

resultado final, que deu forma e vida ao espetaculo.

6.2. Impacto Artistico, Pedagogico e a Linhagem Brook-Mota-Franco

A pecga revelou-se um espacgo de experimentacéo e crescimento. A presencga de Jodo Mota,
no papel de mestre, reforgou a importancia da transmissdo do conhecimento teatral, criando
uma experiéncia auténtica que se tornou, simultaneamente, um espetaculo e uma aula viva.
Partilho com Peter Brook a ideia de que “o teatro s6 acontece verdadeiramente quando ha
um encontro genuino entre aqueles que fazem e aqueles que assistem” (Brook, 1995, p. 15)
— e esse encontro deu-se plenamente nesta encenacgao. Esta afirmacao, contudo, nio é
meramente tedrica; ela ancora o meu trabalho numa linhagem pedagdgica especifica e
consciente, que importa dissecar: a que parte de Peter Brook, é traduzida e reconfigurada
por Jodo Mota no contexto portugués, e que eu, enquanto encenador desta nova geracgao,

procuro ndo apenas herdar, mas também interrogar. (Brook, 1995).

6.2.1. A Fonte: A Revolucio Silenciosa de Peter Brook

A influéncia de Peter Brook na formag¢ao de Jodo Mota ¢ um dado incontornavel e
transformador. Quando, no inicio da década de 1970, Mota abandona um papel de
protagonista no Teatro Monumental para partir para Franga, ndo esta apenas a aceitar um
convite de trabalho; est4 a operar uma rutura fundamental com o ecossistema teatral
portugués da época. Como o proprio recorda, foi o encenador Armando Cortez quem o
incentivou, dizendo-lhe "Vais aprender mais do que aquilo que podes aprender ca". O que foi
ele aprender? Foi mergulhar no epicentro de uma das grandes revolugdes do teatro do século
XX: o Centre International de Recherche Théatrale (CIRT) de Brook.

Ali, Brook despojava o teatro de tudo o que ndo era essencial. A sua busca pelo "espaco
vazio" era uma procura pela esséncia da comunicacdo humana. O ator ndo era um "debitador
de textos", mas um "criador onde habita o texto". O trabalho assentava no corpo, na
respiragdo, na improvisagao disciplinada e numa interculturalidade que procurava verdades
universais através do encontro entre diferentes tradi¢des, como a do ator japonés Oida Yoshi,

cujo conceito de "Ator Invisivel" deixou marcas profundas na pratica de Mota.
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6.2.2. A Traducdo: Joao Mota e a Funda¢ido da Comuna num Portugal Amordacado

O que torna o percurso de Jodo Mota tao singular ¢ a forma como ele traduz estes principios
para a realidade portuguesa de 1972, um pais sob ditadura, culturalmente isolado e
teatralmente dominado por um modelo declamatorio e hierarquico. A fundacao d'A Comuna -
Teatro de Pesquisa, a 1 de Maio de 1972, ¢ um ato de dissidéncia artistica e politica. Mota
ndo importa um "modelo" Brook; ele adapta a metodologia de Brook como ferramenta de

resisténcia.

Traducao Artistica: O principio do "ator criador" torna-se uma arma contra o
teatro de "receitas feitas". Em vez de importar os textos da vanguarda europeia
(como faziam corajosamente outras companhias independentes como o TEL),
Mota regressa aos classicos portugueses, como Gil Vicente, e submete-os a um
processo de trabalho brookiano. Ao encenar o "Auto da Alma" com a Alma a sair
"pela porta da rua para ir para o quotidiano", Mota estava a aplicar o lema
aprendido em Paris: "a forma a gente faz como quer". Usava a forma (o processo
de ensaio, a improvisacgdo, a fisicalidade) para reconfigurar o conteido de um

texto canonico, tornando-o perigosamente contemporaneo e relevante.

Traducao Politica: Num pais amordacado pela censura, a "imaginacao ao
poder" do Maio de 68, que Mota viveu, torna-se uma estratégia de sobrevivéncia.
A investigacdo de A Comuna sobre textos da Biblia, do Corao ou da poesia de
Pedro Homem de Mello era uma forma de "escapar a censura", trabalhando com
materiais que o regime nao podia proibir, mas cuja forma de apresentagao era
profundamente subversiva. A busca de Brook por um "teatro sagrado" ¢ traduzida
por Mota numa busca por um espaco de liberdade e de pensamento critico em

plena ditadura.

Traducio Pedagégica: E aqui que Mota imprime a sua marca mais pessoal.
Influenciado pela sua militancia na Juventude Operaria Catdlica, a sua pedagogia
visa uma "formagao integral da pessoa, do cidadao". O objetivo ndo ¢ apenas
formar um ator tecnicamente proficiente, mas um ser humano consciente, capaz
de "ser simples, de estar atento e gostar dos outros". O rigor técnico de Brook
funde-se com a "personalidade compassiva e comunitaria" de Mota, resultando na

sua ética de "exigéncia com afeto".
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6.2.3. A Reinterpretacdo: O Meu Posicionamento Critico na Linhagem

O meu trabalho em A4 Paixdo Segundo o Teatro inscreve-se deliberadamente nesta heranga,
mas procura, a0 mesmo tempo, tensiona-la e reconfigura-la. Herdei os principios
fundamentais: o dispositivo cénico assente no "espaco vazio", a economia de meios, a
centralidade da palavra que age e a concecao do ensaio como um laboratério de descoberta. O
retorno do publico confirmou a eficicia desta abordagem. Varios espectadores referiram que
tomaram consciéncia do "trabalho invisivel" do ator, que o dispositivo lhes permitiu "ver o
processo as claras". Isto confirma o propdsito pedagdgico de abrir a caixa de ferramentas,
uma ética que reconhece em Brook uma origem e, em Jodo Mota, uma continuidade viva.
Contudo, a minha contribuicdo, enquanto encenador da geragdo seguinte, passa por

introduzir dois pontos de tensdo critica nesta linhagem:

1. A Inversao Performativa da Relagao Mestre-Discipulo: Enquanto a
pedagogia de Mota ¢ colaborativa, este projeto radicaliza essa colaboragdo ao
inverter performaticamente os papéis. Ao dirigir o meu mestre, a hierarquia,
mesmo que afetuosa, ¢ deliberadamente suspensa. O mestre (Mota) submete-se
voluntariamente aos critérios do discipulo (eu), e o meu trabalho ¢ avaliado pela
capacidade de aplicar os seus proprios principios de escuta e rigor para o dirigir.
Esta ndo ¢ apenas uma homenagem; ¢ um teste de esforgo a propria pedagogia,

questionando como ela funciona quando a autoridade ¢ deslocada.

2. O "Conflito como Método" e a Articulacao Teorica Explicita: O meu
relatdrio detalha os "conflitos criativos" com Jodo Mota, ndo como problemas,
mas como o motor do processo. Enquanto a ética de Mota se foca no "afeto", a
minha pratica, aqui, teve de desenvolver uma metodologia para gerir a "fric¢ao"
produtiva. A convocagdo de teoricos como Jacques Ranciére para legitimar uma
"Claudia menos reverente" ou para pensar o "espectador emancipado" representa,
talvez, uma necessidade da minha geracao de articular a pratica com um discurso
filosofico e académico contemporaneo de forma mais explicita. Nao se trata de
uma rutura, mas de uma adi¢cdo de uma nova camada de reflexdo, posicionando

criticamente a pratica no campo do pensamento atual.
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Em suma, este projeto procurou ser um ato de "fidelidade critica": fiel aos principios de rigor,
escuta € humanismo herdados de Mota ¢ Brook, mas critico ao testar os limites dessa mesma

heranca através da inversao de papéis e do didlogo com a teoria contemporanea.

6.3. Desafios Superados como Motor de Aprendizagem

“Como equilibrar rigor técnico e liberdade criativa?” Esta ndo foi uma formula,
mas um modo de trabalhar. A técnica — respiracao, dic¢do, escuta — nao
apareceu como prisdo, mas como gramatica. Quando a frase encontrava o tempo
justo, a agdo passava a ser consequéncia dela. A liberdade nasceu do ajuste fino.
Assim, a técnica deixou de ser antidoto contra a invengao e passou a ser o seu
chao, confirmando o que Jouvet defendia: "A disciplina nao ¢ a auséncia de
liberdade, ¢ a condigdo para que a liberdade se manifeste de forma inteligivel"

(Jouvet, 1965, p. 87).

“Como gerir uma relacio intergeracional em cena sem que o respeito
bloqueie o risco?” Dirigir quem nos dirigiu obriga a uma ética de dialogo.
Descobri que ndo bastava “ter razao”; era preciso dar tempo a razdo. O critério
passou a ser o efeito na agdo: o que muda em cena para quem vé e para quem faz?
Esta simples pergunta — uma forma de escuta ativa — transformou fric¢des em

trabalho util. No fim, a autoridade passou a ser responsabilidade partilhada.

“Como interligar escolas e tradi¢oes sem colagens?” Nao quisemos “fazer
Lehmann” nem “citar Brook™. Preferimos funcdes. A clareza da palavra
aproxima-se do que Brook chama necessidade de comunicagao, a "partilha de algo
essencial que s6 pode ser comunicado no presente" (Brook, 1995, p. 156). A
atencdo ao acontecimento partilhado dialoga com a estética do performativo de
Fischer-Lichte, que define o teatro como um "circuito autopoiético de feedback
entre atores e espectadores" (Fischer-Lichte, 2008, p. 38). A exposicao de meios
tem ressonancias do pos-dramatico de Lehmann, mas s6 permaneceu quando

serviu a relagao.
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“Como distinguir verdade e artificio?” Foi neste ponto que estes conceitos
deixaram de ser slogans. Chamo verdade teatral ao instante em que intengdo, agdo

e voz se alinham num mesmo folego; ndo ¢é realismo, € escuta eficiente.

«La discipline n’est pas la négation de la liberté; elle en est la condition.» (Jouvet,

1959, p. 87)
(“A disciplina ndo é a negagdo da liberdade; é a sua condigdo.”)

O artificio, ao contrario, ¢ o uso ndo motivado da técnica: um gesto a mais que explica
o que a frase ja diz. Com Boal, mantivemos o ensaio como espago de
experimentacao, decidindo por efeito comprovavel (Boal, 1992). Com Jouvet,
insistimos que o sentido nasce no ato de dizer (Jouvet, 1959). E, com Brook,

lembramos que a cena s6 existe quando ha necessidade de comunicagao.

No fim, a percepcao foi que equilibrar técnica e liberdade ¢ aprender a confiar que a forma
protege a invengdo. Gerir a diferenga de geragdes ¢ transformar respeito em escuta. Interligar
escolas ¢ escolher fungdes de cena e ndo estilos. E o critério final ¢ simples: se ajuda a
relacdo, fica; se ndo ajuda, retira-se ou afina-se. O resto decide-se com o corpo e voz

enquanto esta a acontecer.

6.4. Formacio académica tardia e aprendizagem na pratica

Ao iniciar o meu percurso formal no ensino superior apenas aos quarenta anos, nao
abandonei uma identidade que se tinha formado na pratica de mais de duas décadas na
Comuna — Teatro de Pesquisa: aprendi fazendo, num contexto em que a pedagogia do jogo, a
improvisagdo com critério e a responsabilidade do ator foram pilares diarios de trabalho. Esta
¢tica — que cruzava a educacao pela arte com a exigéncia artistica — estd amplamente
documentada nas memorias institucionais da Comuna (Casa da Crianga, Oficinas) € nos
testemunhos de quem acompanhou o projeto a partir da Fundagao Calouste Gulbenkian,

sublinhando a dupla vocagdo artistica e civica que moldou geragdes.

A Casa da Crianga, por exemplo, foi descrita como um laboratorio onde as expressoes
artisticas serviam a autonomia, a socializag¢ao e a dignidade das criancas, num regime de

acompanhamento integral (rotinas, refei¢des, expressdo dramatica/plastica), com Mota a
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assumir diretamente aulas de expressdo dramatica e uma relacao pedagdgica afetiva e
rigorosa. O relato de Natalia Pais (Servigo de Educacdo da FCG) evidencia o alcance social e
a coeréncia metodologica do projeto, bem como as resisténcias que enfrentou, reforcando a

matriz ética que encontrei em cena e que informa a minha dire¢ao

Antes ainda, a integracao de Jodo Mota na Escola-Piloto (1972—73) e na reforma do ensino
artistico (com Madalena Perdigdo e Arquimedes Silva Santos) confirma o enraizamento
institucional da sua pratica pedagogica: o “Jogo Dramético” e a improvisagao, longe de
ornamentos, constituiam um método de formacao integral — um modo de “ser simples, estar
atento e gostar dos outros”, onde disciplina e liberdade se condicionam mutuamente. Foi

dentro desta gramatica que me formei na Comuna, muito antes de a nomear academicamente

Quando, por indicagdo do préprio Jodo Mota, assumi a direcdo artistica da Comuna, encarei
essa passagem ndo como rutura, mas como continuidade responsavel: preservar a
centralidade do ator, a exposi¢ao de meios, a improvisagao parametrizada e a autoridade que
escuta — e sistematizar, no ambito académico, as praticas e critérios que me fizeram. A minha
formagao tardia confirmou que o que tinha aprendido no/enquanto trabalho correspondia a
uma linhagem pedagogica reconhecivel, onde o trabalho de estadio ¢ investigacdo e o

encontro com o publico € o crivo ético final.
7. Conclusiao

A encenagdo de 4 Paixdo Segundo o Teatro foi um processo de intensa aprendizagem, onde a
relacdo mestre-aluno se manifestou ndo apenas na dramaturgia da pega, mas no proprio
percurso desta encenacdo. Dirigir Jodo Mota, aquele que foi e continua a ser o meu mestre,
revelou-se um desafio e, a0 mesmo tempo, um privilégio inestimavel. Este projeto, nascido
de uma premissa pessoal, transcendeu a sua origem para se tornar numa investigacao pratica
sobre a continuidade, a ruptura e a transformacgao do saber teatral. Foi, em tltima instancia,

uma afirmagao da vitalidade da transmissao e da paixao pelo teatro.

Ao longo deste relatorio, procurei tornar explicitas as influéncias cruzadas de Louis Jouvet e
Jodo Mota, ndo como “escolas” a reproduzir, mas como procedimentos vivos que se
verificam em ensaio e em apresentagdo. Embora partam de matrizes distintas, ambos
convergem numa ideia que assumo como norte: a verdade em cena nasce do encontro
dialético entre rigor e entrega. Em Jouvet, encontrei a gramatica do rigor: a palavra como

acdo, a respiragdo do texto a acompanhar o tempo do pensamento e a inteligibilidade como
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compromisso ético com o publico. Em Jodo Mota, herdeiro de uma linhagem que passa por
Peter Brook, reconheci a ética da paixdo: um trabalho que assenta na escuta, no afeto
exigente e numa disciplina que protege o risco, fazendo da sala de ensaio um lugar de

emancipagao.

Se a primeira formulacao (Jouvet) insiste na exatidao do gesto verbal, a segunda (Mota)
convoca a totalidade do intérprete — técnica, imaginagdo, coragem — para que a
comunicag¢do acontega. No meu trabalho, descobri que estas duas for¢as ndo se opdem;
completam-se. O rigor nao € o contrario da paixdo; € o seu chao. A paixao, por sua vez, nao
suspende o rigor; da-lhe razdes e alcance. Foi neste cruzamento que orientei a direcao de
atores, numa busca incessante por uma palavra que produzisse mudanga e por uma economia

de meios que, em vez de empobrecer, concentrasse o sentido.

A prética confirmou o principio que estabeleci na introducao deste trabalho: a verdade teatral
nao ¢ um “estado” intimo ou um realismo mimético, ¢ um efeito de relagdo — o momento em
que inteng¢do, a¢do e voz se alinham num mesmo impulso e se tornam legiveis para quem
assiste. Para 14 chegar, a techne da forma a liberdade; a paix@o alimenta a necessidade de
comunicar; € a ética do trabalho — o "humanismo em pratica" — garante que o risco nao se
confunde com arbitrariedade. Foi por isso que as condi¢des-limite desta encenagdo (a
assuncdo da materialidade do corpo do intérprete, a inversdo geracional de papéis) se
tornaram as suas maiores forcas, pois foram o teste supremo a esta ética de trabalho. O
retorno do publico, que reconheceu o trabalho invisivel do ensaio, confirmou a pertinéncia do

caminho.

Se algo levo como conclusdo fundamental, como bussola para a minha pratica futura, ¢ esta
sintese: a técnica protege a criagdo; a paixao da-lhe sentido; e o critério é sempre o mesmo —
o que abre a relagdo fica; o que a turva, afina-se ou retira-se. E com esta ferramenta que
projeto o trabalho que se segue: aprofundar a investigagcdo sobre a respiracao do texto em
diferentes tradi¢des, formalizar protocolos para testar nos espetaculos e continuar a
experimentar dispositivos que tornem visivel a inteligéncia do ensaio sem perder a poesia do

encontro.

No final deste percurso, a principal aprendizagem ¢ que o teatro continua a ser um espaco de
resisténcia, de reinvencdo e de paixdo. Este projeto ndo marca um ponto de chegada, mas sim

um ponto de passagem. Tal como para Jouvet, "o teatro ndo se ensina, aprende-se fazendo"
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(Jouvet, 1965, p. 94). Foi isso que aconteceu ao longo deste processo — e sera assim nos

projetos que virdo.

44



8. Referéncias Bibliograficas

Aristoteles. (2009). Etica a Nicomaco (A. C. Caeiro, Trad., 5a ed.). Quidnovi. (Obra
original publicada c. 335-322 a.C.).

Bibliotheque nationale de France (BnF). (s.d.). Notice: «Elvire Jouvet 40». Paris: BnF.
Boal, A. (1992). Jogos para atores e ndo-atores. Civilizagdo Brasileira.

Brook, P. (1995). O espago vazio. Orpheu Negro.

Campos, M. (2007). Teatros do oprimido. Edigdes Pedago. (Obra original publicada
em 2004).

de Borba, P. (2009). Aspectos da improvisacao teatral na Franga. Urdimento — Revista
de Estudos em Artes Cénicas, 1(13), 123—134.

Fischer-Lichte, E. (2008). Estética do performativo. Edigdes 70.

Jacques, B. (1986). Elvire Jouvet 40. Actes Sud.

Jouvet, L. (1959). Moliere et la comédie classique. Flammarion.

Jouvet, L. (1965). Le comédien désincarné. Gallimard.

Jouvet, L. (2009). Temoignages sur le thédtre. L Arche. (Obra original publicada em
1952).

Lecoq, J. (1997). O Corpo Poético. Senac.

Lehmann, H.-T. (2006). Teatro pos-dramatico. Orfeu Negro.

Les Archives du Spectacle. (s.d.). Fiche: «Elvire Jouvet 40 (1986)».

Magaldi, S. (2008). Diderot e o paradoxo do comediante. Perspectiva.

Ranciere, J. (2008). O espectador emancipado. Editora 34.

Stanislavski, K. (2014). 4 constru¢do da personagem (A. P. Dantas, Trad., 2a ed.).
Relogio D’ Agua. (Obra original publicada em 1938).

Vasques, E. (2006). Jodo Mota: O pedagogo teatral — Metodologia e criagdo.
Edicoes Colibri; Instituto Politécnico de Lisboa.

Vilar, J. (2013). Le thédatre, service public (Obra original publicada em 1955).
Gallimard.

45



9. Fotografias de ensaio

46






	 
	Dedicatória 
	À minha família em especial, à minha mãe e à minha irmã 
	À Maria Ana, minha mulher, companheira de criação pelo apoio incondicional, pela confiança absoluta e por estar sempre ao meu lado em todos os projetos, mesmo quando o caminho é incerto. Este trabalho também é atravessado pela sua presença. 
	Ao Zé Guilherme, pelo apoio académico rigoroso e pela disponibilidade generosa, fundamentais em momentos decisivos deste percurso. 
	À Professora Maria João Vicente, pela orientação exigente e luminosa, pelo incentivo contínuo e pela determinação que me transmitiu para chegar ao fim deste Mestrado. 
	Ao João Mota, meu mestre, pela transmissão de um saber que não se esgota na técnica, pela paixão absoluta pelo teatro e por me ter ensinado, ao longo de uma vida, que o teatro é um ato de entrega, de ética e de resistência. 
	Aos meus filhos, Matias, Sofia e Mónica, razão maior de todas as perguntas, horizonte de todas as buscas e sentido último de tudo o que faço. 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	1. Resumo/ Abstract 
	1.1. Abstract 
	 
	 
	 
	 
	 
	2. Introdução 
	3. A Pedagogia de Louis Jouvet e a Pedagogia de João Mota 
	 3.1. Pedagogia Teatral: Conceito, Linhagens e o Caso Português 
	3.1.2. Technē: O Saber-Fazer como Fundamento 
	3.1.3. Brevíssima História da Pedagogia Teatral 
	3.1.4. Um Fio Francês: Copeau–Dullin–Jouvet e a Improvisação Disciplinada 
	3.1.5. O Caso Português: Do Conservatório à Revolução dos Independentes 
	3.1.6. O Que Defendo Como Pedagogia Neste Trabalho 
	3.2. Louis Jouvet: Uma Pedagogia do Rigor e do Dizer em Cena 
	3.2.1. Tese Pedagógica: Palavra–Respiração, Tempo de Pensamento, Inteligibilidade 
	3.2.2. Jean Vilar e o Contexto Cultural Francês do Pós-Guerra 
	3.2.3. “Técnica de Estar” em Cena: Definição Prática 
	3.2.4. Ensaio como Método e a Polémica da Sensibilidade 
	3.3. João Mota: Pedagogia da Escuta, do Rigor e do Afeto 
	  
	3.3.1 De Onde Vem e o Que Muda: A Ruptura com o “Teatro de Companhia” 
	3.3.2. Três Pilares (e o que significam na prática) 
	3.3.3. Métodos na Sala de Ensaio 
	3.3.4. Relações com Outras Linhagens: A Sombra de Brook 
	3.3.5. Síntese 

	  
	4. PROCESSO CRIATIVO: DA LEITURA  AO  ESPETÁCULO 
	4.1. ESCOLHA DA PEÇA E ADAPTAÇÃO DO TÍTULO PARA O ESPETÁCULO 
	4.2. DIREÇÃO DE ATORES E INFLUÊNCIA DAS PEDAGOGIAS 
	4.3. Momentos Marcantes dos Ensaios 
	4.4. Conflitos Criativos e Escolhas Artísticas: A Fricção como Método 
	4.4.1. O Enquadramento Teórico da Fricção: Jacques Rancière e a Emancipação 
	4.5. Construção da Encenação e Dispositivo Cénico 
	4.6. Desafios e Descobertas: A Matriz do Trabalho 

	5. A Encenação em Ação: Dramaturgia do Espaço, do Tempo e da Escuta 
	5.1. O Espaço como Dispositivo Pedagógico: A Voz do Mestre e o Reflexo do Público 
	5.2. A Dramaturgia do Tempo: O Lento Alinhar do Acontecimento 
	5.3. A Estética da Redução e a Dramaturgia da Escuta 

	6. Análise Crítica: Balanço, Impacto e Aprendizagens 
	6.1. Balanço Crítico e Vias de Aprofundamento 
	6.1.1. O que Manteria (e porquê): Os Pilares da Encenação 
	6.1.2. O que Faria Diferente ou Testaria em Paralelo: Horizontes de Investigação 
	6.1.3. As Aprendizagens Fundamentais que Transitam 
	6.2. Impacto Artístico, Pedagógico e a Linhagem Brook-Mota-Franco 
	6.2.1. A Fonte: A Revolução Silenciosa de Peter Brook 
	6.2.2. A Tradução: João Mota e a Fundação da Comuna num Portugal Amordaçado 
	6.2.3. A Reinterpretação: O Meu Posicionamento Crítico na Linhagem 
	6.3. Desafios Superados como Motor de Aprendizagem 
	6.4. Formação académica tardia e aprendizagem na prática  

	7. Conclusão 
	 
	8. Referências Bibliográficas 
	 
	9. Fotografias de ensaio 

