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“Porque nos interessa tanto a arte? Para vencermos as nossas fronteiras, para ultrapassarmos os
nossos limites, para enchermos 0 nosso vazio — para nos realizarmos. Nao é uma condicdo, mas

um processo no decurso do qual o que em nés é obscuro lentamente transparece.

(Jerzi Grotowski, 1968)



Resumo

Este relatério pretende investigar a importancia deobservar, participar e partilhar o
processo criativo de espetaculos distintos, encenados por Jodo Mota, e analisar de
que forma é possivelcriar uma sinergia entre grupos de actores distintos para se
criar um grupo.O estagio profissional realizou-se no Teatro Nacional D. Maria Il, de
4 de setembro de 2012 a 14de fevereiro de 2013, no ambito de um estagio de
encenagdo, com o elencoresidente do Teatro Nacional D. Maria Il,actores da
Comuna Teatro de Pesquisa e actores em estagio profissional, recém-licenciados
da Licenciatura de Teatro, ramo de Actores da Escola Superior de Teatro e
Cinema. Durante o periodo do estdgio, acompanhei trés processos criativos
encenados por Joao Mota,como assistente de encenacao,desde a primeira leitura
de cada peca de teatro até a exibicdo publica dos espectaculos. O presente
trabalho divide-se em duas partes, englobando as seguintes funcfes: observador e

participante.

Palavras-chave: Jodo Mota, observacao, participacdo, grupo, grupos, sinergia

Abstract

This report aims to investigate the importance to observe, participate and share the
creative process of different performances, staged by Jodo Mota and analyze the
creation of a synergy between different groups of actors to create a group. The
internship was held at the National Theatre D. Maria I, from 4 September 2012 to
14 February 2013, as assistant director, with the resident cast D. Maria Il National
Theatre, actors from Comuna - Teatro de Pesquisa and actors traineeship,
graduates of theater degree, actors branch of the Lisbon Theatre and Film School.
During the internship period, followed three creative processes directed by
JodoMota, as staging assistant, from the first reading of each play to the public
display of the performances. This work is divided into two parts, covering the

following functions: observer and participant.

Keywords: JodoMota, observation, participation, group, groups, synergy
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Introducéo

Na sua simplicidade popular, o0 meu avd materno dizia-nos: cada um € para o que
nasce.Sempre foi bastante trabalhador e, com o meu tetravd, construiu 0 monte da
Vistosa, no concelho de Odemira, que foi a casa onde residiu, isolado, durante
grande parte da sua vida. Eu, a minha irma passavamos la todas as férias, desde
criancas com a minha mée. No monte do avd, podiamos respirar ar puro, correr,
brincar, esfolar os joelhos, apanhar mariposas, ter contacto com 0s animais,
observar os girinos no barranco, assistir as matangas do porco, seguir 0s carreiros
das formigas, cheirar as folhas dos imponenteseucaliptos, subir as laranjeiras e
comer romas-rainha, por vezes maiores do que as nossas maos. E vermelhas.
Vermelhas. Depois do por-do-sol sempre alaranjado. A noite, & luz do candeeiro de
petréleo, partiihavamos a companhia uns dos outros, a lareira, muitas vezes em
siléncio, apenas com o som dos grilos e o crepitar do lume, enquanto se aquecia a
cafeteira para o ritual diario. Outras vezes, em euforia quando jogavamos as cartas
e, na altura, ndo compreendia como o meu avé ganhava sempre. Até que
finalmente, descobri a sua estratégia: contava as cartas todas de todos os
jogadores que iam saindo e, assim, saberia sempre que cartas faltariam ser
jogadas. Observava-o muitas vezes, falava muito pouco, passava horas em
siléncio. Quando falava, era sempre cativante. Fitava-o na sua aparente rudeza e
ficava ali, s6 a aprender mais e mais com ele. Assim foi até aos meus nove anos.
Desde entdo, nunca mais vi um céu estrelado tdo iluminado de estrelas como
naguele monte. Parecia haver mais estrelas que céu. O meu avd sempre foi um
modelo de forcga, inteligéncia e experiéncia de vida. Levantava-se sempre de
madrugada, cuidava dos animais, do pomar, lavrava a terra, semeava, podava e
colhia. Tudo o que havia para comer era cultivado por ele. A agua fresca e limpida
vinha do poc¢o. Com ele, cedo compreendi que apenas com trabalho arduo e um
espirito de sacrificio se pode construir um caminho integro que nos orgulhe. Uma
vez cortei-me num dedo com uma faca afiada. Aconselhou-me entéo a cortar 0os
outros dedos para néo se ficarem a rir daquele. O meu avé materno era agricultor,
nao tinha instrugcédo, apenas sabia ler e escrever. No entanto, foi a pessoa mais
sébia que conheci. Apesar de ndo ter estudos, construiu a sua casa literalmente do
chéo, praticamente sozinho. Ainda hoje existe. A terra € o patrimonio mais valioso
gue se pode ter: assegura o alimento, do corpo e da alma, e a unido de uma
familia. Aprende-se a ser. E a partilhar o pdo quando é pouco. Sempre pensei

onde chegaria 0 meu avo se tivesse tido alguém que lhe tivesse proporcionado o
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gue ele nos deu. Mesmo depois da sua morte, 0 monte esté la e € gracas a ele que
hoje tenho instrucdo. Com ele,compreendi a importancia do conhecimento para
iluminar o pensamento, para encontrarmos o nosso caminho. Sem formacéo, nao
poderia construir o0 meu.

Teatro, do grego, theatron(lugar de onde se vé), articula-se com o termo grego
drama, acc¢éo que, por sua vez, significa influéncia ou efeito sobre algo ou alguém,
de acordo com o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. O Teatro €, portanto,
um lugar de encontro e de partilha. Da mesma forma que sem espectadores néo
existe, sem a troca de experiéncias entre os seus intervenientes também ndo.
Entdo para haver Teatro é preciso estar com.Por essa razdo, a possibilidade de
aprender sobre as rela¢cbes humanas é vasta e complexa. E um lugar onde as
pessoas tém a oportunidade de se revelarem, “deixar cair a mascara e olhar para
dentro”, como costuma dizer o Jodo Mota. Por isso, tenho procurado investigar a
relacdo entre os actores e o encenador, entre o palco e o publico. Interessa-me
particularmente estabeleceruma sinergia com todos 0s grupos com que tenho
trabalhado e, neste estagioem particular,procurar investigaras estratégias de um
Mestre, de um encenador com as particularidades como as de Jodo Motae de que
forma estas poderiamproporcionar, num relativo curto espaco de tempo, a criacao
de uma sinergia com gruposde actoresdistintos, com vista a criacdo de um grupo.
Mesmo quando é estabelecida uma ligacdo no mesmo espaco e tempo, nem
sempre é possivel comecar a trabalhar com um grupo pois ele tem de ser criado.
N&o basta juntar pessoas no aqui e agora para que exista um grupo. Esta palavra
tem a sua origem do italiano grupo e significa um nimero de pessoas ou coisas
gue formam um todo. Neste contexto, grupo entende-se como elenco, sendo que a
interacdo entre 0s actores e a coesao conseguida pelo encenador constituira um
elenco.E essa relagdo que me levou ao estagio profissional e, em particular, com
Jodo Mota, pois na sua oficina de teatroemque participei, em 2008, vivenciei essa
experiéncia com um grupo de actores que desconhecia por completo. O Teatro
aproxima as pessoas e Joao Mota fa-las conhecerem-se. Na minha experiéncia
profissional que antecede o estagio, trabalhei sobretudo com n&o-actores e que,
por isso, ndo estavam dotados de técnica nem de disciplina ou da necesséria
precisao no trabalho de actor.Muitas vezes, apenas ha estreia dos espectaculos e,
sobretudo, no dltimo dia, alcancava o meu objectivo inicial: criar a sinergia que
procurava no inicio do processo criativo, que considero que € muito dificil atingir
com um elenco nao profissional, devido a disciplina interior que € exigida a um

elenco profissional desde o primeiro dia de ensaio e que ndo se pode exigir a um
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elenco nédo profissional. Contudo, tal jA me aconteceu, apés a experiéncia do
estagio.

No que diz respeito as limitacdes com que me deparei, estagiar com um mestre
como Jodo Mota trouxe-me alguns constrangimentos iniciais, por um lado, pela
responsabilidade que implicou, por outro lado, pelo facto de a bibliografia
disponivel sobre Jodo Mota ser escassa. Por fim, ao ja haver um assistente de
encenacdo em dois doisprojectos, por vezes, ndo era claro onde comecava e
terminava a minha funcdo como assistente de encenacdo estagiario.Sensivel a
isso, Jodo Mota disse: “Nao tenho um assistente de encenacgédo, agora tenho dois.”
Acabamos complementarmo-nos. Tudo se clarificou nesse sentido, quando apos o
término do estagio, depois do segundo projecto, Jodo Mota propde-me prolongar o
estagio para um terceiro projecto, mas desta vez ja como assistente de encenacao.
Além disso, também me confrontei comum dilema: de que forma iria recolher
dados sobre a metodologia dos exercicios se estaria afinal também como
participante? Ao ser confrontado por Jodo Mota com a necessidade de também
participar nos exercicios, juntamente com o elenco, como se um actor do elenco se
tratasse, este aspectoimpediu-me por vezes, de ter o discernimento critico e
analitico necessarios para apreender 0s exercicios como encenador.

Por fim, no que diz respeito a possiveis linhas de pesquisa e investigacdes futuras
e a metodologia que utilizei para promover a investigacao na recolha de dados no
estagio, recorri a observacéao direta, ao registo da descricdo dos exercicios, retirei
notas em todos 0s ensaios e intervim como participante nos exercicios,
procedendo também, posteriormente, ao seu registo. Segundo Coutinho (2003),
um caso pode ser. um individuo, uma personagem, um pequeno grupo, uma
comunidade, uma organiza¢do ou uma nacédo. Para Yin (1994), o estudo de caso é
a técnica que mais se adapta a investigacbes, no ambito da educacdo e que
permite ao investigador encontrar resposta as questbes: ‘como?” e “porqué?”;
relacionar fatores revelantes préprios do fenbmeno; analisar o fendmeno de forma
completa e compreender a dinamica do objeto de estudo. Por outro lado, para Bell
(1989), é um método de pesquisa de campo, que permite a andlise de interacdes
entre fatos. Acrescenta Fidel (1992), que esta metodologia ocorre sem interferéncia

significativa do investigador.

E uma investigacdo que se assume como particularistica, isto €, que se debruca deliberadamente sobre uma
situacao especifica que se supde ser Unica ou especial, pelo menos em certos aspectos, procurando descobrir
a que ha nela de mais essencial e caracteristico e, desse modo, contribuir para a compreensédo global de um
certo fendmeno de interesse. (Ponte, 2006, p. 2)
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Este relatorio divide-se em quatro partes: Capitulo | —Objectivos
profissionais;Capitulo Il — Jodo Mota,0 encenador dos actores trapezistas; Capitulo
lIl — Objectos de estudo; e Capitulo IV — Observacéo, participacao e sinergia.

No Capitulo | — Objectivos profissionais, refiro essencialmente ao meu percurso
teatral, anterior ao ingresso no Mestrado de Teatro, especializacdo em Encenacéao.
Nele, destaco as principais referéncias e necessidades que me influenciaram a
seguir uma formagéo académica artistica, nomeadamente as motivagées que me
levaram a prosseguirpara o mestrado, o que aprendi com ele, bem como o que me

levou a proposta para estagio profissional em encenacédo com Joao Mota.

No Capitulo Il — Jodo Mota, o encenador dos actores trapezistas, analisoa
metodologia de Jodo Mota e as estratégias que desenvolve, comuns tanto ao
contexto de formacdo como ao contexto de criacdo. Esta assenta, sobretudo, no
investimento do actor, entendido como um actor essencial que, para consolidar o
seu trabalho, deve desafiar e ultrapassar os limites, entendidos como provocacdes

para alcancar a etapa seguinte, reformulando constantemente a nocéao de limite.

No Capitulo Il — Objetos de estudo, descrevo o contexto, breve andlise e
calendarizacdo os trés processos criativos que acompanhei, nomeadamente, Gil
Vicente na Horta(2012), a partir de O Velho da Horta(1516) e outras pecas de
teatro de Gil Vicente, Condominio da Rua(2012), de Nuno Costa Santos e O

Segredo da Arca de Trancosode Luiz Felipe Botelho.

No Capitulo IV — Observacéo, participacdo e sinergia, procedo a uma exposicao,
através de citacGes de autores, sobre a pertinéncia da observagédo directa como
metodologia, no que diz respeito a recolha de dados. Além disso, comparo, em
linhas gerais, os trés objetos de estudo. Por fim, enuncio as estratégias que Jodo
Mota aplicou para criar uma sinergia de umgrupo a partir de trés grupos de actores
distintos: elenco residente do Teatro Nacional D. Maria Il, actores da Comuna
Pesquisa Teatral e alunos recém-licenciados da Licenciatura de Teatro, ramo de

Actores da Escola Superior de Teatro e Cinema.
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Capitulo | — Objectivos profissionais

1.1. Porque procurei o mestrado

No fim dos anos noventa, Beja dispunha de escassas iniciativas culturais. No
entanto, a Casa da Cultura de Beja proporcionavauma a comunidade:uma oferta
formativa de Atelier Permanentes de diferentes areas artisticas. Ha dois anos que
frequentava o Atelier de Desenho e Pintura, com a artista plastica Isa Carolina.
Desde 0s meus treze anos que tinha decidido estudar Artes e que seguiria
BelasArtes, Pintura. Esta decisdo determinaria,entretanto,todo o meu percurso.
Frequentei durante dois anos um Atelier de Artes Plasticas, a convite da professora
Antonieta Ribeiro que acabaria, por isso, por ser a responsavel na descoberta e no
acesso ao universo das artes. Ensinava-nos a desenhar e a pintar a 6leo, falava-
nos sobre Salvador Dali, Pablo Picasso...e um mundo novo estavaentdo a abrir-se
para mim. Tinha finalmente descoberto uma vocacao: pintar. E assim foi durante
cinco anos. Contudo, no dia das inscricbes para o terceiro ano do atelier
permanente de Desenho e Pintura, apercebi-me de que havia um novoatelier.
Inscrevi-me nos dois. E este ultimo viria, de forma gradual,a mudartotalmente a
minha vida. O meu primeiro contacto com o Teatro aconteceu entdo em 1998, em
Beja, através desse atelier novo:Atelier Permanente Do Teatro de Palco ao Teatro
de Rua, ministrado por Jorge Caetano, com quem viria a trabalhar
profissionalmente nos anos seguintes com bastante regularidade e com quem tive
0 contacto com o teatro profissional. Até entdo, apenas secretamente essa
motivacdo se manifestava. Desde muito novo que ja tinha essa paixdo mas, de
alguma forma, enquanto criancga, cedo interiorizei que o Teatro ndo seria para mim
por ter sido uma crianca timida. N&o sei por que razdo. A verdade € que mantive
essa vontade e apenas aosdezassete anos contrariei esse pensamento, de que o
Teatro ndo seria para mim. Desde entéo, através do contacto com o Teatro, aquela
timidez que muitas vezes me paralisava, acabaria por vir a dissipar-se, quase sem
me aperceber. Desde entéo, fazer Teatro tornou-se uma necessidade. Sempre que
podia, investia na minha formacédo e, frequentemente, estava envolvido em
projetos teatrais. O palco passou a ser o meu lugar de eleicdo. Desde teatro de
palco, teatro de rua, animacdo de teatro, teatro de praia, curtas-metragens e
televisdo. Havia finalmente a oportunidade de experimentar e, desde entdo, nunca
mais parei. Em 2001, a ingressdo no Bescénico— Grupo Cultural e Desportivo dos
Trabalhadores do Espirito Santo, através de uma audicdo para ODiario de Anne



14

Frank(2000), e a possibilidade de trabalhar com quem viria a ser o meu primeiro
mestre, Anténio Rama, mudariam profundamente a minha visdo do Teatro e do
palco. Depois de ter integrado o elenco de O Cerejal(1904) de AntonTchekov,
neste grupo, ndo sO quis continuar a evoluir como ator, como também passar a
contar histérias, ou seja, a encenar as minhas proprias historias.Compreendi isso
qgquando comecei a contestar as propostas dos meus encenadores e a tornar-me
demasiado opinativo. Resolvi ir para a plateia e ai viria a encontrar a minha
vocacgao. Assim, surgiria a experiéncia da encenacéo em coletivos. Depois, veio a
pratica em Lisboa, os erros e a aprendizagem. Esta experiéncia conduziu-me a
vontade de voltar ao Alentejo e partilhar a minha experiéncia. Surgiram ent&o
convites para comecar a dar aulas como formador a ndo actores. Apesar de
continuar a investir na formacao e manter o trabalho em ambos os colectivos, tal
nao era suficiente. A capacidade transformadora e regeneradora do ser humano
através do Teatro e o seu contributo para a construcdo da pessoa foram
determinantes para o meu trabalho até certa altura e, mais ainda, desde que
comecei a dar aulas a todas as faixas etarias. Em todas elas tenho comprovado
esse contributo. Contudo, a paixao, alguma formacéo e a experiéncia profissional
nao sao suficientes para que se possa desenvolver um trabalho consistente.
Assim, s6 aos vinte e nove anos e ja bastante desmotivado com a formacéo
académica em Arquitectura que ficaria incompleta, a motivacdo de ir ao encontro
do Mestrado em Teatro, especializacdo em Encenacéo, surgiu pela necessidade
de consolidar conhecimentos técnicos e tedricos como encenador e,
inclusivamente, dar consisténcia a minha pratica pedagdgica enquanto formador
deactores e ndo-actores. Tudo fez sentido e, uma vez, mais o Teatro viria dar
sentido aos lugares que estava a preencher. A Escola Superior de Teatro e

Cinema tornar-se-ia a minha escola.

1.2.0 que encontrei no mestrado

Neste momento, interessa-me desenvolver a disponibilidade e a disciplina interior
no trabalho de formacéo do ator, assim como a do ndo ator e, em particular, a sua
consciéncia dos limites como provocacao para ambos se ultrapassarem do ponto
de vista criativo. Mais do que uma formagdo académica, € uma aprendizagem

como ser humano. Em Teatro trabalha-se essencialmente com a comunicagao
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entre um eu e o outro, entre o actor e o publico. A matéria prima € complexa pois
trabalhamos com o lado obscuro que Grotwoski refere em Para um Teatro Pobre
(1968), com as suceptibilidades, com os medos, traumas e com as insegurancas
do outro. E um trabalho vertiginoso de confianga cega, necessaria para partirmos
do ponto zero, é uma negociacdo constante, entre a defesa e a entrega, de perda e
de conquista do outro. O mestrado tirou-me da minha zona de conforto, do territério
das certezas. Trouxe-me, pelo contrario, muitas questbes, muitas davidas e
angustia. Cheguei a por em causa se faria sentido continuar a fazer Teatro. Essa
davida veio a reforcar a paixdo. As questdes permanecem, mas o Teatro nao
procura respostas, apenas questbes. E preciso cuidarmos de nés, da nossa
pessoa, de nos conhecermos melhor para saber quem somos. SO depois
poderemos assumir a responsabilidade de cuidar do outro. Encenar é cuidar do
outro. Comigo foi ao contrario: comecei a cuidar dos outros antes de saber quem
eu era. Por essa razao, escolhi a identidade como objecto central de estudo do
meu percurso no mestrado. Comecei a questionar-me por que razdo escolhia
determinado texto e determinado autor. Até entdo a liberdade de escolha, algo
inconsciente e apenas intuitiva, tinha-me conduzido a um beco sem saida. Precisei
ter a consciéncia do que era o equilibrio, para conseguir identificar o que € o caos.
Depois, o facto de ter colegas com trabalhos tdo dispares uns dos outros
enriqueceu as questdes de cada um. Para mim em particular, ajudou-me a situar-
me, por comparacao, por sugestdo, além de que me deu a possibilidade de ter
outros encenadores, muitas vezes com as mesmas davidas para partilhar essas
mesmas duavidas, o que se tornou muito estimulante ao longo de cada processo
criativo. Além disso, esta formacdo artistica permitiu também questionar as minhas
certezas, abatendo-as e, por isso, consequentemente, consolidaro meu trabalho.
Foi também um confronto com desafios, nomeadamente, em criar uma resposta
rapida, perante os exercicios praticos propostos, num curto espaco de tempo,
assim como desenvolver estratégias para assegurar a concretizacdo dos
exercicios. O contacto com outros profissionais criou algumas sinergias e
possibilidades de trabalho, com recurso a reflexdes criticas, assim como dota-lo de
ferramentas para melhora-lo. Aprender a analisar espectaculos de teatro, por
vezes, antagbnicos, e desenvolver uma atitude mais critica e consciente das
diversas propostas do meio artistico, assim como a sua articulagédo, acabaram por
ser bastante significativos. As minhas expectativas, quando me propus enquanto
mestrando, eram aprender, refletir, questionar e reformular a minha prética

enquanto encenador e, consequentemente, como formador de actores e de nao
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actores e, especificamente, a identidade como principal objeto de estudo. A minha
procura estava direcionada para o aperfeicoamento das minhas competéncias
técnicas, trouxe-mea aquisicdo de competéncias tedricas, para aperfeicoar deste
modo no trabalho com os actores. Em segundo plano, o objetivoem melhor
compreender a relacdo entre encenado e espectador clarificou-se. Por fim, em
terceiro plano, a finalidade cingia-se ao confronto de competéncias dramaturgicas
gue me conferissem uma capacidade mais alargada na gestdo da importancia da
palavra, no que diz respeito a percepcdo de um objecto performativo. Apos varios
semindrios com exercicios praticos, com diferentes especialistas, tive a
oportunidade de colocar-me a prova e responder a provocacdes do ponto de vista
criativo, com as quais ainda ndo me tinha deparado. A maior delas foi a co-
encenacao. Apoés varias tentativas, conclui que ndo funciona nem faz sentido para
mim. Gostaria de destacar o exercicio final de primeiro semestre do primeiro ano,
em que cada mestrando trabalhou individualmente. Escolhi explorar a personagem
Valdete da pecga Vulcdo de Abel Neves, com trés atrizes com idades bastante
distintas. Ao longo do mondlogo, esta personagem descrevia os suplicios a que era
sujeita por um marido que teria vendido o filho para trafico de 6rgéos, torturando
cées para aliviar a sua frustracdo. Assim, do ponto de vista dramaturgico, tiramos
partido do recurso ao discurso directo mas também indireto —, estipulamos que a
mais velha seria 0 passado das outras e a mais nova seria o futuro das outras.
Contudo, emocionalmente, esta ordem era invertida. Assim e, de acordo com esta
relagdo cronoldgica, reagiriam individualmente ou em coro, perante algumas
passagens de discurso indireto que o texto trazia na sua versao integral — que
passaria a discurso direto, a0 mesmo tempo que atribuia mais ritmo ao mondlogo.
De certa forma, era um mondlogo a trés vozes. Na apresentacao do trabalho final
do primeiro ano de mestrado, o fundamental era a relacdo entre as atrizes, que
embora nunca se vissem diretamente, estariam em comunh&o constante. Gostaria
ainda de fazer referéncia ao trabalho desenvolvido na componente teorica do
primeiro ano de mestrado: abordei conceitos e perspetivas de leitura, enriqueci a
capacidade de estabelecer pareceres criticos sobre analise de encenacéao, fiz
ainda estudos comparativos sobre encenacgdes de espetaculos a que assisti, o que
me permitiu aprender a fazer uma analise de um espetaculo. No fim do primeiro
ano do mestrado, tive a necessidade de apresentar o exercicio final num teatro e
obter maior visibilidade do trabalho desenvolvido no ambito do mestrado. Propus
que a apresentacdo final fosse na Sala Estiudio do Teatro da Trindade, por

considerar que uma das funcdes das escolas de ensino artistico também ¢é a
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promocdo do trabalho desenvolvido pelos alunos, ndo sé dos alunos das
licenciaturas mas também dos mestrandos. Assim, sob a tutoria do Professor
Pedro Matos, apresentei como proposta de encenacdo a adaptacdo da peca As
Criadas (1947)de Jean Genet, em que tomei como conceitos orientadores o
esqueleto do esqueleto — no que diz respeito a opcdo dramaturgica —, jogo de

marionetas, contraste e identidade. Segundo o dramaturgo,

“como tudo se passa demasiado depressa e demasiado explicitamente, sugiro aos eventuais encenadores que
substituam as expressdes demasiado precisas, as que tornem a situacdo demasiado explicita, por outras mais
ambiguas. Que as comediantes representem, excessivamente”. (Jean Genet, 1947)

Adoptando como estrutura interna a relacdo entre realidade, ficcdo e a
ambiguidade inerente as duas, entre a linha do excesso e a da depuracdo, no
perigo do aqui e o0 agora, que nosguiamos, nas ambiguidades de um jogo
depurado, de quem manipula quem e, sobretudo, quem é quem. E com base nesse
artificio que propus a substituicdo das personagens porelas proprias — em vez de
actores — como sugere o dramaturgo. Em ultima analise, faria sentido que apenas
existisse uma criada e tudo o resto fosse uma fragmentacdo do eu, ou
simplesmente um jogo ilusério. As atrizes que representaram as criadas
assumiram uma ambigua relacao atriz / imagens / simbolos / reflexos / metaforas
de personagens. E ficou em aberto se a Senhora — e até uma delas — existiu ou
nao. No que diz respeito a concecao plastica, baseei-me naalegoria da cavernade
Platdo, que integraa Republica. Assim, a imagem plastica das metaforas das
personagens foi uma ceriménia teatral de uma morte ficticia que esconde e revela
através da sombra, comosimbolos, reflexos distorcidos do mesmo espelho. Deste
modo, os Unicos adere¢os pessoais usados foram uma flor roxa grande — Unico
elemento com cor — para a representacdo do chda, entendido como se fosse algo
precioso — e uma flor preta que era manipulada pelas atrizes como um modulo
para todos os restantes aderecos que fossem estritamente necessarios e
manipulados pelas personagens. Os figurinos e os parcos elementos cenograficos
eram neutros, jA que duas das atrizes trocaram de personagens, como sombras
uma da outra, uma sombra da Senhora e de si mesmas. Este projeto e, sobretudo,
as orientacdes da tutoria do Professor Pedro Matos, contribuiram para o
amadurecimento de competéncias dramatlrgicas, o que me conferiu uma
capacidade mais alargada na apropriacdo de um objeto performativo. Como
mestrando de Encenacdo da Escola Superior de Teatro e Cinema, sentia ainda
necessidade de acompanhar o trabalho de um encenador e, em particular o de

Jodo Mota, sobretudo, pela sua metodologia e o seu caracter de educador, que
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esta bastante presente na forma como trabalha com os elencos com quem tive a
oportunidade de colaborar. O seu envolvimento afetivo e fidelizacdo com os
alunos/formandos e a grande dedicacdo na cena foram fatores determinantes,
assim como a tomada de consciéncia de uma pedagogia muito propria e
verdadeiramente cativante, focada especificamente na consolidacéo e valorizagao
do trabalho do actor, aspeto presente nos seus espetaculos. Também me
interessava particularmente compreender de que forma a experiéncia com Peter
Brook estaria presente no seu trabalho como encenador e, sobretudo, como diretor
de actores. Manifestei entdo a minha intencdo de me propor acompanhar o
trabalho de Jodo Mota, no contexto de estagio profissional, como assistente de
encenacdo. O estagio decorreu de 4 de setembro de 2012 a 14 de fevereiro de

2013, no Teatro Nacional D. Maria Il.

1.3. Porque procurei o estagio

Apesar de ter sempre investido na formacao, o facto de nao ter tido a formacéo
académica em Teatro mas sim em Arquitectura, pela Faculdade de Arquitectura de
Lisboa,sempre me deixou presente a necessidade de colmatar lacunas, sobretudo,
do ponto de vista tedrico. Para desenvolver um trabalho consistente, é fundamental
obter formacdo académica, além da formacdo artistica complementar que tenho
vindo a desenvolver desde 1998. O facto de dar aulas, sobretudo a ndo actores, a
maior parte das vezes sem qualquer experiéncia ou qualquer contacto com a
educacdo artistica, acentuou essa necessidade. Aprende-se bastante com a
préatica de ensino, sobretudo a ver de fora. Mas a certa altura, deparei-me com uma
tentativa de evitar a repeticdo dos recursos que utilizava nas aulas e nos ensaios.
Cedo adquiri a consciéncia do esgotamento de recursos e, por isso, uma
consequente necessidade de investimento na formacao pessoal e profissional, a
nivel académico. Tentar ndo repetir jA € repeticdo, s6 por si. Interessava-me
aprender mais para ensinar melhor. Assim, esta consciéncia levou-me a procura de
uma formacao mais soélida. Surgiu entdo a oportunidade de participar numa oficina
de teatro com o professor Jodo Mota, direcionada a profissionais do espetaculo e a
professores de Expressdo Dramatica, no Teatro Nacional D. Maria Il. Diariamente,

registava apontamentos sobre o0s exercicios trabalhados em cada sesséo.
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Pretendia registar, da forma mais fidedigna possivel, o que ia acontecendo para
gue assim ndo perdesse as sensagcfes e, sobretudo o impacto que me
provocavam. N&o pretendia copiar 0s exercicios, mas sim, reinterpreta-los e
adapta-los ao tipo de trabalho que vinha a desenvolver no Alentejo com um perfil
de alunos completamente diferente, todos ndo actores, a grande maioria sem
gualquer contacto com a educacao artistica e portanto, sem habitos culturais, nem
técnica ou disciplina aplicadas - muitas vezes mesmo, sem a disponibilidade
necessaria. A minha missdo era comecar quase tudo de inicio, dia-a-dia. Logo
compreendi que essa reformulacé@o era fundamental e constituia um desafio, visto
gue trabalhava na altura apenas com alunos nao atores que tinham a disciplina de
Expressao Dramética por obrigagcdo. Como a oficina de teatro com Jodo Mota era
direcionada apenas a profissionais do espetaculo, muitos dos conteudos teriam de
ser simplificados, outros — pela sua dificuldade — nem poderia aplica-los. O dominio
corporal e emocional de um ndo ator €, muitas vezes, inexistente ou pouco
consciente. O meu trabalho residia,entdo, na reinterpretacdo dos exercicios e na
adaptacdo ao meu método de ensino para que fosse eficaz com os grupos com
quem trabalhava. Mas tinha um ponto de partida consistente que j& me permitia
reformular as minhas planificacfes das aulas e consolidar o trabalho a desenvolver
com os alunos. Inicialmente, registava os exercicios no decorrer da sesséao.
Posteriormente, passei apenas a tentar assimilar cada exercicio e compreender o
seu objetivo e apreendé-lo. No fim da cada sesséo, registava e descrevia cada
exercicio o mais fidedignamente. O que desconhecia, passei a atribui-lhe o meu
préprio vocabulario para que pudesse efetivamente compreendé-lo e, passar a
aplica-lo eficazmente com os alunos. Foi a primeira formacdo em que me permiti
ndo pensar nem hesitar. Arriscava sempre, tentando assimilar os exercicios,
compreendé-los e tentar ndo pensar, ficar apenas disponivel para corresponder
aos desafios que o professor Jodo Mota nos propunha. Ficava sempre com a
sensacao de estar a perder informacéo e apenas apreendia uma pequena parte.
Contudo e, apesar de ter decorrido apenas em cerca de duas semanas, pela sua
intensidade e regularidade, gradualmente, viria a atenuar essa dificuldade de
apreensdo. Fui adquirindo maior capacidade de apreensdo e de analise, assim
como no registo dos exercicios. Ambos eram necessarios: 0 registo escrito e o
registo mental. Nessa altura, confirmei que a dificuldade é, de facto, um dos
maiores aliados do actor. Adquiri confianca, reformulei em parte as minhas
planificacbes e apurei a minha metodologia como formador. Muitas vezes, deixava

de pensar, quase como se 0 corpo tivesse vontade propria e, pela primeira vez,
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sentia 0 corpo como um todo. Até a data, nunca tinha tido uma experiéncia tao
estruturante como formando e tdo plena de vivéncias interiores, varias vezes em
comunhdo com os colegas. Uma das memoarias mais intensas que guardo € a de
estarmos todos a passar as canas uns para 0s outros, emocionados e com uma
sensacao de felicidade e um sentimento dominante de pertenca. A partir desta
experiéncia, a minha consciéncia de estar em palco, assim como a minha
disponibilidade para o outro mudaram. Um dos ultimos exercicios em que esta
sensacao foi muito presente foi uma improvisagdo num circulo. O professor Jodo
Mota organizou-nos previamente em pares e tinhamos de apresentar no ultimo dia
da oficina uma improvisacdo com 0 nosso par, a partir do conto A guerra dos
palhacos do livro Histérias Abensonhadas, de Mia Couto. Como tivemos pouco
tempo para ensaiarmos, discutimos algumas ideias, delineamos apenas a estrutura
da improvisacdo, concorddmos que envelheceriamos ambas as personagens
estrategicamente, através da voz e do corpo, disponibilizando-nos a explorar os
limites fisicos um do outro e que arriscariamos uma abordagem metateatral, de
forma a surpreender inclusivamente a plateia. No ultimo dia da oficina, fomos
organizados todos num circulo, apds termos tido a oportunidade de trabalhar com
0s nossos pares fora das sessdes da oficina, no Teatro da Comuna. Lembro-me
apenas de o meu corpo avancar para dentro do circulo, sem pensar — na minha
mente, ndo queria avancar — e logo a seguir o meu colega. Comecei a
improvisacdo — a0 mesmo tempo que me questionava como poderia 0 meu corpo
avancar contra a minha vontade. Depois, lembro-me apenas de um ou dois
momentos mais intensos pela reacdo dos colegas e no fim, quando sai do circulo,
também pela reacdo dos colegas, por acharem na sua maioria que teriamos
perdido o controle do exercicio. Foi um misto de sensacdes, como se houvesse
total controle do que estava a fazer,mas sem o pensar. Depois, lembro-me de
alguns colegas a falar comigo e eu, sem me lembrar, porém com nocdo do que
havia feito. Ou seja, talvez tenha comecado a aprender a lidar com 0s meus

bloqueios como actor. Como diz Grotowski:

“O actor faz a entrega total de si mesmo. E uma técnica de transe e de integracdo de todos os poderes
psiquicos e corporais, emergindo das profundidades do seu ser e do seu instinto, surgindo como uma espécie
de transluminescéncia. Para nés, e educacdo de um actor ndo consiste em ensinar-lhe coisas: tentamos
eliminar-lhe as resisténcias do organismo a este processo.”(JerziGrotowski, 1968, p.14)

Talvez fosse esse 0 estado de transe, que Grotowski refere, aquele em que
estdvamos. A determinada altura deixei de pensar, senti 0 corpo e a mente como

um todo. Houve um despojamento total do grupo, um abandono de qualquer
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vontade propria. Essas defesas foram sendo desbloqueadas gradualmente, ao
ritmo de cada um, sob a orientacdo de Jodo Mota. Recordo-me que levei mais
tempo a abdicar das minhas defesas do que a maior parte dos colegas e que
estava a maior parte do tempo inicial a andar a volta do grupo e néo, desde logo,
integrado dentro do grupo. Apercebi-me que € tudo uma questdo de confianca. Até
gue aconteceu, deixei de pensar e estdvamos todos no mesmo ritmo interior, na
mesma atmosfera, com a mesma interioridade, quase pueril. Até a data, nunca
tinha experimentado um nivel tdo marcante de vivéncia interior. Ainda guardo
comigo esta memoéria de plenitude de didlogo interno entre racionalidade e
emotividade, sendo esta Ultima a que prevaleceu. A dada altura, tanto como
formando como enquanto espectador, passei a ter uma no¢cdo mais concreta de
uma pedagogia propria, focada especificamente na consolidacéo e valorizagdo do
trabalho do actor, aspecto presente nosespectaculos de Jodo Mota. Um dos
exemplos é uma das suas encenacdes As Aventuras de Jodo Sem Medo, a partir
da narrativade José Gomes Ferreira, espetaculo premiado e apresentado na Sala
Garrett do Teatro Nacional D. Maria Il, em 2012, depois de uma temporada no
Teatro da Trindade. Este projeto critica a sociedade atual, através de uma leitura
profundamente politica, um espetaculo ritual sobre a crise ideolégica que interpela
0 espectador para que este tenha a coragem para ndo se conformar e agir sem
medo. Através da multiplicacdo da figura de Jodo Sem Medo, em que todos os
actores interpretam varias personagens e identificavam-se como Joao Sem Medo
guando adoptam um movimento comum e usam um gorro preto e branco listado. O
gorro passa de cabeca para cabeca e, deste modo, cada actor representa 0 Joao
Sem Medo. H4, assim, uma valorizacdo do ritual da cena, o palco entendido como
espaco sagrado através do ritual da preparacéo do trabalho do actor que, mesmo
antes do inicio do espetaculo comecar, jA nos é revelado o processo de
preparacao para a cena, através de aquecimentos de corpo e voz e da disposicao
de toda a artilharia de aderecos, como se tivéssemos a oportunidade de assistir a
preparacao de um ensaio durante o processo criativo. Osactores desempenham as
varias personagens e, além disso, sdo ainda dangarinos, musicos, sonoplastas,
cenografia e até um coro grego. A encenagdo relembra-nos os limites e as
potencialidades da definicdo da condigdo de actore o factor que mais se destaca é,
sem duvida, a valorizagéo do trabalho do actor. Outro aspecto a valorizar é o rigor
gue a encenagcdo destaca para a marcacdo da cena, para a entoacao,

corporalidade e versatilidade dos actores.
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Capitulo Il — Jodo Mota, o encenador dos actores trapezistas

2.1.0 percurso de Joao Mota

2.1.1. Antes de Peter Brook

Jodo Mota é actor, encenador, dramaturgo e pedagogo teatral. E uma das
incontornaveis referéncias do teatro portugués e considerado um dos mais
conceituados encenadores portugueses. Em 1972, co-fundou a Comuna Teatro de
Pesquisa onde tem encenado inimerosespectaculos até a data.No *Manifesto
(1998), redigido por alturas da fundacéo da companhia, esta patente a missédo do
grupo.A partir da escassa bibliografia disponivel sobre o percurso de Jodo Mota,
compilada sobretudo pela Comuna Teatro de Pesquisa e pela Professora Eugénia
Vasques (2006),destaco os acontecimentos que considero mais relevantes no
percurso artistico de Jodo Mota. Foi uma crianca solitaria, e tornou-se desde cedo
o homem da casa, por ter crescido, em condi¢cdes econdmicas modestas, como
filho de um pai ausente, na companhia da mae e da irma. Com menos de dez anos
de idade, participou em programas infantis da Emissora Nacional (1951-1952) e
aos catorze anos ja escrevia pecas de teatro e representava-as na igreja. Comeca
de seguida a experiéncia na RTP (1957), com direccdo de Rui Ferrdo.Desde a
adolescéncia que tem contacto com a pratica teatral. A estreia como ator
profissional ocorre a 12 de dezembro de 1958 no espetaculo O Processo de Jesus
de Luca de Tena (1958). Integra o Teatro Nacional D. Maria Il durante dez anos,
sendo dirigido por inumeros encenadores, como Amélia Rey-Colaco — que viria a
ser uma das suas grandes referéncias teatrais — Palmira Bastos, Varela Silva,
Diego Fabbri, Pedro Lemos, Jorge Listopad, entre outros. Recebe uma bolsa do

Instituto Francés para estagiar no Festival de Avignon, onde tem a oportunidade de

'“Os Bonecreiros foram ameaga para uns, foram esperanga para outros. Para nos foi Vida. Ndo poderiamos fazer um pacto de morte, para nao dar
satisfagdo aos primeiros, para dar consolagdo aos segundos. “Que escripulos ou receios tem a mecanica da vida?” Fomos impotentes para resolver os
problemas que tivemos? Fomos incapazes de triunfar sobre as divergéncias que nos separaram? N&o somos herdis. ASsumimo-nos com a nossa
impoténcia e incapacidade nesta primeira etapa, para que seja verdadeiramente uma etapa. Sete meses de vitorias, de erros, de alegrias, de riscos. Nao
lamentamos nada. N&o acariciamos cadaveres, mansamente, a portuguesa. Estamos vivos e sabemos que viver € muito perigoso. Num ambiente em
gue as solicita¢cdes de mediocridade tém a face do amigo que lamenta e se envergonha, convidando ao compromisso para que se regozija, convidando a
mentira para que se mantenha o desafio, tivemos a coragem de ndo pactuar com falsas ilusdbes nem com desafios ficticios, permanecendo fiéis a
seriedade que foi 0 nosso ponto de partida. Os Bonecreiros transformaram-se. Nasceu a Comuna. Que nos perdoem os que preferem “fantasmas bem
educados para adormecerem no seu ombro”. Que nos perdoem os que nos queriam assustados e envelhecidos, arrastando o cadaver dos nossos

sonhos por haver — garantia absoluta de que nunca o realizariamos. Lisboa, 1 de Maio de 1972 (1998)
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conhecer algo mais sobre o trabalho de Peter Brook, através das revistas
francesas, sendo dirigido por Jean Vilar (1959), teve as primeiras experiéncias
como encenador na Papelaria Fernandes, na Igreja de Fatima e o jogo cénico da
Acdo Catdlica, no Estadio José de Alvalade (1962). Durante a guerra em
Angola(1966-1968), ensina soldados a ler e a escrever e promoveacfes de
formacéo de animacéo cultural. Quando volta da guerra, € convidado por Francisco
Ribeiro (Ribeirinho) para a sua companhia, no Teatro da Trindade, e depois por
Laura Alves com quem faz uma tournée a Africa. Neste periodo, também trabalha
com outros encenadores portugueses (1968-1969). De seguida, com o Curso de
Aperfeicoamento de Atores, na Fundacdo Calouste Gulbenkian (1969-1970),
ministrado por Adolfo Gutkin, Jodo Mota vivencia o marco mais importante da sua
formacao profissional e pedagdgica. Nesta fase, teve contacto, pela primeira vez,

com exercicios que o fizeram trabalhar a interioridade.

2.1.2.Depois de Peter Brook

Logo depois, foi selecionado para integrar o Centre Internacional de
RechercheThéatrale (CIRT), no Irdo (antiga Pérsia), coordenado por Peter Brook
(1970-1971). Apesar de ter sido convidado para ficar a trabalhar na companhia de
Peter Brook, regressa a Portugal, € co-fundador do Teatro Laboratorio Os
Bonecreiros (1972), queabandona poucos meses depois por divergéncias estéticas
e ideoldgicas, eco-funda a Comuna — Teatro de Pesquisa (1972), onde ainda se
mantém como director artistico. Esta viria a ser a companhiaem que Jodo Mota
aplicaria os conhecimentos que adquiriu da maior experiéncia do seu percurso
artistico, assim como os ensinamentos recolhidos na sua experiéncia estética e
humanistica com Peter Brook. Nessa mesma altura, Madalena Perdigéo, na altura
responsavel pelo projeto de Reforma do Ensino Artistico Portugués, chamado
ReformaVeiga Siméo, convida Jodo Mota a colaborar na Escola de Teatro do
Conservatério Nacional e também na Escola Superior de Educacgéo pela Arte
(1972-1981), onde Jodo Mota viria a ser o primeiro docente portugués da nova
disciplina de Expressdo Dramatica (Curso Especial de Expressdo Dramatica),
introduzindo a técnica teatral e pedagogica de Improvisacdo (Curso Especial de
Improvisagdo). Jodo dos Santos e Arquimedes da Silva Santos tornaram-se entéo
grandes referéncias do seu pensamento pedagdégico. O primeiro, considerado uma

das grandes referéncias da Psicanalise e da Pedopsiquiatria em Portugal, e o
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segundo, o criador e promotor do Movimento da Educacao pela Arte. A partir de
1975, Jodo Mota estende a sua missdo pedagogica a muitas instituicoes
portuguesas. No ACARTE - Centro Artistico Infantil, lecionou os cursos de
Movimento e Drama, Expressdo Dramaticae cursos de reciclagem de professores,
integrado no Curso Anual de Psicopedagogia da Expressdo Artistica (1985).
Quando o Conservatorio Nacional foi integrado no Instituto Politécnico de Lisboa
(IPL), Jodo Mota foi contratado como professor da Escola Superior de Teatro e
Cinema (1987), onde foi diretor do Departamento de Teatro e presidente do
Conselho Diretivo (1995-2002). Criou, dentro da Escola Superior de Teatro e
Cinema, a primeira licenciatura em Teatro e Educacdo em Portugal, concebeu o
Curso de Estudos Superiores Especializados em Teatro e Educacdo (1993),
concebeu e implementou o Mestrado em Teatro e Educagéo, na Faculdade de
Ciéncias Humanas e Sociais — Universidade do Algarve (2002/2003), em parceria
com a Escola Superior de Teatro e Cinema. Nesse ano, € nomeado membro da
Comissdo de Avaliacdo do Ensino Superior Artistico. Reformou-se da Escola
Superior de Teatro e Cinema em 2003. Continuou a serconvidado para encenar 0s
alunos finalistasda Licenciatura de Teatro, ramo de Actores. De 2011 a 2014, € o
Diretor Artistico do Teatro Nacional D. Maria Il. Desde a fundacdo da Comuna
Teatro de Pesquisa tem encenado numerososespectaculos teatrais, companhia
gue continua presentemente a dirigir depois da sua passagem pelo Teatro

Nacional D. Maria Il.

2.2. Metodologia e pedagogia

(...) todo 0 meu percurso esta ligado a uma coisa que o Peter Brook fez logo de inicio: unir. (...) Aprendemos a
fazer espectaculos de maneira muito diferente. (...) O espectaculo era tdo preciso, tdo preciso que isso me
determinou a procurar a precisédo e o rigor dos meus trabalhos. (...) Era tdo matematico e de um rigor tao
grande que isso me marcou para sempre. Tanto nas aulas como no trabalho no palco, esse rigor devo-o ao
Peter Brook. (Vasques, 2006)

E notorio que a metodologia de Jodo Mota retine na sua formagdo uma mescla de
diversas experiéncias distintas que, juntas, rednem um trabalho apurado e muito
particular. A sua grande referéncia é, sem duvida, a de Peter Brook, com quem
trabalhou em Paris e depois no Irdo (antiga Pérsia), entre 1969 e 1971. Ndo s6 é a
sua grande referéncia artistica, como marcou profundamente a sua metodologia de

ensino assim como a sua estética teatral, através da aprendizagem de outras



25

formas de comunicacao teatral. Estas estdo sempre interligadas, visto que a sua
visdo estética € determinada por uma ética do saber fazer e ensinar teatro. Jodo
Mota €, simultaneamente, o actor que sabe fazer e o professor que sabe ensinar.
No inicio dos anos setenta, Peter Brook recebeu financiamento por varias
instituicbes e viajou pelo mundo para selecionar actores de diferentes
nacionalidades. Em Portugal, através da Fundacdo Calouste Gulbenkian, Joéo
Mota foi o Unico actorportugués seleccionado.Este acontecimento viria a mudar a
sua vida e a visao sobre o mundo e o Teatro. Foi, por isso, determinante no seu
percurso teatral, e sobretudo, na sua metodologia de ensino e formacao de atores.
Tinha interesse em pesquisar sobre a influéncia de Peter Brook, nomeadamente no
lado mais oculto do homem que Peter Brook herdou de umacomponente mistica,
com afinidades antroposoéficas, deGurdjief,que fomenta a importancia da
autenticidade e da intuicdo no seu trabalho. Deste modo, Peter Brook trouxe a
Jodo Mota uma maior consciéncia da autenticidade e da importancia da
simplicidade no trabalho do actor. Além disso, o trabalho de Jodo Mota passou a
valorizar mais a disciplina interior necesséria para estar mais desperto para a
suainterioridade e a ligagdo ao outro, valorizando a meditacéo, adquirindo, também
por isso, um carater ritualistico. Interessava-me de que forma estaria presente no
trabalho de Jodo Mota como encenador,em constatar de que forma torna o banal
em excepcional e como desenvolve as capacidades dos atores num curto espaco
de tempo, como ja tinha confirmado na oficina de teatro. Como ja tinha tido uma
pequena percecdo desta influéncia em contexto de formacédo, faltava agora
pesquisar sobre ela na encenacdo do mestre pedagogo. Peter Brook trouxe a Jodo
Mota a consciéncia do teatro como arte catalisadora, um teatro baseado no homem
como matéria da sua propria criacdo, consciéncia transformadora e regeneradora e
da sua responsabilidade individual na sociedade. Peter Brook alargou assim, os
seus conhecimentos relacionados com o aprofundamento humano, a procura pela
autenticidade e da interioridade, a importancia da individualidade, da
responsabilidade social, da interligacdo entre a vida e o Teatro, assim como a
importancia da reflexdo pessoal. Jodo Mota, o actor como criador deve estar
constantemente desperto para a realidade que o rodeia, numa pesquisa
inquietante de constante de si préprio, numa procura da melhor versdo de si

préprio. Sobre a companhia de teatro, Peter Brook referiu:

Teatro € o movimento, é a viagem, é a aventura. Jodo Mota e o Teatro da Comuna sempre seguiram este
caminho perigoso, recusando o conforto e o conformismo. Espero que eles tenham sempre a sua volta o apoio
necessario para continuarem a correr todos os riscos com coragem e ardor.(Peter Brook,1998)
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Jodo Mota ndo possui somente uma grande destreza no dominio dos exercicios
como sabe explica-los, demonstrando-os com pericia, de forma clara, assertiva e
acessivel. De forma a tornar facil o que o ndo é.Por isso, todos confiamos e
arriscamos. E como ha uma confianga cega no mestre, mergulhamos numa viagem
interior e ultrapassamo-nos. A sua segurancga é determinante para que o ator salte
e se desafie. Jodo Motatem plena consciéncia e, acima de tudo, dominio no seu
trabalho e no efeito regenerador que pode ter no actor, para que se torne
excecional e se ultrapasse constantemente. A sua capacidade de se adaptar a
diferentes necessidades, tornaram o seu trabalho como pedagogo camaleonico e
muito particular. A sua nocdo dos siléncios dosactores permite-lhe alcanca-los
facilmente. Como um adivinho que ja sabe a reaccédo da plateia ao nUmero. Assim,
mesmo que ndo saiba que € capaz, sao reunidas todas as condi¢bes para que 0
actor salte, no escuro, arriscando ir além de si mesmo. Como um trapezista que
caminha sem rede, embora ela esteja sempre la.

Apenas interessado em interrogar-se sobre o futuro, Jodo Mota ndo se prende ao
passado, nem quer, apenas |he interessa o porvir. Quando em 2008 me propus
candidatar a oficina de teatro com Jo&o Mota, tinha a consciéncia que seria uma
aprendizagem regeneradora O mesmo aconteceu quando me propus como
assistente de encenacdo estagiario, depois de assistir a estreia do seu primeiro
espetaculo como diretor artistico no Teatro Nacional D. Maria Il. Aceitou com a
mesma simplicidade que o caracteriza e que pude comprovar de perto, como
refere a Professora Eugénia Vasques.

“(...Jum modo de ser simples, de estar atento e gostar dos outros, depois de gostar de si” e um modo de,

mudando-se a si mesmo ajudando os outros a aceitar a mudanca e a diferenca, intervir objectivamente na
sociedade.(Vasques, 2006)

Antes de tudo, conhece-se a pessoa. Interessava-me saber como pensa, que
inquietagOes tem, de que forma aborda os atores na cena e como aplicaria 0s seus
ensinamentos com elencos heterogéneos como os que acompanhei. No fundo,
pesquisar a sua metodologia especifica de ensino, a sua accdo pedagogica, mas
com atores profissionais, uns formados por si, outros recém-licenciados pela
Escola Superior de Teatro e Cinema, para alémdo elenco residente do Teatro
Nacional D. Maria Il. Jodo Mota é um exemplo de polivaléncia artistica. A sua
paixdo pelo Teatro e sensibilidade apurada, aliadas a uma grande capacidade de

observagdo, tornam-no Unico. Ao mesmo tempo que é encenador, &€ também

professor dos seus atores. O que me espantou € a exigéncia da sua metodologia
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de ensino, a sua capacidade de formar o outro constantemente, muitas vezes sem
gue este tenha a consciéncia, exigindo-lhe a capacidade constante de se
ultrapassar. Com Jodo Mota, estamos sempre na corda bamba mas nunca caimos.
Convoca-nos o0 sentimento de vertigem, ficamos sem defesas, perdemos as
mascaras para ficarmos, portanto, sem condicionantes, ou seja, disponiveis. Jodo
Mota usa esse processo para tornar visivel o que designa de “invisivel”. Da mesma
forma que o trapezista arrisca a sua vida quando atua sem rede, com Jodo Mota,
temos essa mesma sensacdo, mas sem nunca cairmos. A rede estad sempre |4,
embora escondida. Subtilmente, estabelece-se a provocacéao, um jogo mental entre
a accao do encenador e a reacao do actor. Esta metodologia muito prépria € o que
Jodo Mota designa como néo ter uma metodologia, pelo facto de ser aberta, e de
se adaptar ao actor, a0 mesmo tempo que o prepara para se enfrentar a si proprio.
Quando me propus para acompanhar o trabalho de Jodo Mota, considerava que
assistir aos ensaios me daria a percecao da sua metodologia. Poderia observar a
sua paixao pelo teatro, o sentido de humor e espontaneidade com que cativa quem
o rodeia, a inteligéncia e sensibilidade que o tornam Unico, a sua forma de pensar,
os tempos de siléncio, em que refletiria antes de se pronunciar e dar indicagdes
para os atores, assim como que estratégias adotaria para tornar o elenco coeso.
No fundo, tudo o que um Mestre representa. SO se aprende verdadeiramente com
os Mestres. A comunhdo entre diferentes grupos de actores, com vista a criacdo de
uma sinergia de um grupo é o que mais me interessou analisar. A oportunidade de
integrar a maioria dos exercicios como participante e ainda como assistente de
encenacao estagiario e, posteriormente, como assistente de encenacéo, tornou a
investigacdo mais consistente. Contudo, para si, 0 mais importante, é fazer,
aprender fazendo. Uma vez perguntou-me: “Vocé nado quer ser encenador?” —
respondi que sim. “Entdo também tem de fazer os exercicios”.Apesar de ja ter feito
alguns deles na oficina de teatro, a oportunidade de os repetir, trouxeram uma
nova consciéncia dos objetivos dos exercicios, e s6 o facto de o elenco mudar, a
experiéncia ser diferente, por si s6. Contudo, também me trouxe dilemas: de que
forma iria recolher dados sobre a metodologia dos exercicios se estaria afinal
também como participante?Durante a oficina de teatro ja& me tinha deparado com a
mesma situacdo, pretendia ndo s6 evoluir como actor mas o meu objetivo principal
era evoluir como professor de expressdo dramatica e encenador. Ndo me
interessava recriar 0s exercicios com 0s alunos ou com 0S actores, mas sim
assimila-los, compreendé-los para depois reformula-los, adapta-lose reinterpreta-

los. Mas para isso, era fundamental regista-los logo depois de os executar. Assim,
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para pesquisar sobre a forma como Jodo Mota cria uma sinergia entre trés grupos
de actores t&o distintos como o elenco residente, atores da Comuna — Teatro de
Pesquisa e recém-licenciados da Escola Superior de Teatro e Cinema, e participar
nessa sinergia também como participante, alterou a perce¢cdo da mesma. S&o
pontos de vista distintos. Por essa raz&o, organizei a minha pesquisa de acordo
com essas perspetivas. Também através da comparacao dos dados recolhidos na
experiéncia na oficina de teatro em 2008, constatei que 0s niveis de aprendizagem
sdo distintos, assim como a assimilagdo dos conteddos,que passarei a
desenvolver, posteriormente no Capitulo IV — Observacéao, participacdo e sinergia,
em que através da comparacdo dos trés niveis de aprendizagem, € possivel
constatar as diferencas.

A palavra percecao significa “acto ou efeito de perceber, recegdo, cobranga.” Como
observador, ha uma recepc¢ao concreta sobre o0 objetivo do exercicio. Neste ponto
de vista, a concentracdo do observador reside na resposta do grupoe menos no
conteldo, seja nas estratégias que cada um encontra, portanto, na acdo e na
reacdo. E uma perspetiva mais analitica, menos sensorial, portanto, insuficiente.
Ha uma perda significativa de informacao, visto que como o corpo tem memodria, se
nao houver a experiéncia direta, a aprendizagem nao sera suficiente visto que o
ator tem de ter a técnica. Assim, optei por dividir os exercicios que pretendia

observar e 0s que pretendia repetir para apurar a investigacao.

“Dificil ndo é dar, dificil é receber.” (Jodo Mota, citagdo em ensaio)

Jodo Mota age como se fosse facil para os actores, para que, desta forma, os
espicace e consiga alcancar de cada um o trabalho de exceléncia que o
caracteriza como pedagogo. Apesar de a repeticdo ser fundamental num processo
criativo, Jodo Mota contraria a repeticdo no sentido de permitir o actor se repetir;
pelo contrario, fomenta quase sempre que este se supere, seguindo a perspetiva
de Grotowski contra a repeticdo e a autorepeticdo. Para isso, Jodo Mota recorre
como metodologia a memédria criativa, permitindo ao actor, corresponder comrigor
e precisdo ao que é solicitado pelo encenador, ao mesmo tempo queevolui e se
supera, desenvolvendo disciplina interior e uma maior consciéncia do espaco e do

tempo, assim como a capacidade de dominio sobre o seu trabalho criativo em
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palco. Com Jo&do Mota, estamo-nos sempre a conhecer e a descobrirmo-nos, seja
num jogo, num exercicio, ou simplesmente numa conversa informal, ou até mesmo
guando o observamos em siléncio a construir a cena mentalmente. Passa muito
tempo a ouvir, e de seguida, a refletir. E s6 depois, com assertividade, desafia. Em
toda a sua atitude, revela-nos generosidade e ensina-nos a pensar, a desenvolver
a autonomia. A olhar para dentro. Sempre para dentro. Deste modo, através da
autodescoberta, reaprende-se a brincar como a crian¢a brinca, ao mesmo tempo
gue os limites estdo constantemente a ser ultrapassados, embora preservando
sempre a integridade do ator para que este se regenere, perca 0s medos e a
nocao de ridiculo. S6 depois disso, € que podera comecar a trabalhar, depois de
esvaziar-se de si mesmo, depois de se libertar de todas as ideias pré-concebidas e
ficar inteiramente disponivel, como Peter Brook refere.

A funcao do teatro é fazer ver e ouvir, num mundo rodeado em que ja ninguém vé e em que ja ninguém ouve,
num mundo de autématos. Isto é fundamental: saber ver e saber olhar. No fundo, é o estar acordado, que é de

uma enorme importancia. Quem nao ama a vida, ndo devia vir para o teatro. O teatro precisa de pessoas
vivas. (Jodo Mota in Vasques, 2006)

Ha uma ética rigorosa e uma consciéncia da disciplina na sua relacdo com os
atores que s6 senti em Moscovo, em 2011, quando frequentei a
MoscowArtsTheatreSchool. Jodo Mota defende o principio que o Teatro € um
espaco sagrado, quase de cardcter religioso, onde o ator se reencontra e se
revela. O “ser justo” que Peter Brook refere esta sempre presente na metodologia
de Jodo Mota, seja na formacao de atores, seja nos segundos de um fade in da
luz, que tem previamente uma determinada hora do dia e, por isso, a cor a Si
associada. E exigente, por vezes até severo pois procura nio menos que a
exceléncia dos seus atores. Por essa razao, a nogao de limite é, constantemente,
reformulada. Para compreendermos que ser competente ndo € suficiente, temos
de nos deparar com 0s nossos demaonios interiores e encararmo-nos ao espelho.
Falarmos connosco proprios, sem mascaras, sem representarmos. Jodo Mota ndo
pretende que se caia na graca facil, na mediocridade, pois é na procura dessa
interioridade que reside a qualidade e a matéria de exceléncia. Quando um actor
repete uma cena, se nado for tdo boa como ja tinha realizado, Jodo Mota exige
sempre mais. E € essa viagem interior, emque 0 actor se supera, seja numa oficina
OU No ensaio, com actores mais ou menos experientes. Choramos, rimos, vivemos.
Somos nos proprios. N&o é facil e ainda bem que nédo é. E um processo violento. E
preciso coragem e medo, simultaneamente. Mas todos estamos sempre com a

sensacdo de seguranca, de protecdo. Estamos de facto, protegidos. Ha a
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sensacao de que Jodo Mota prevé as nossas reagdes e respostas aos desafios
gue nos propde. Somos confrontados com medos, insegurancas, defeitos mas
também com as qualidades. Revelamo-nos e encontramo-nos uns nos outros,
como Grotowski nos relembra. Com Jodo Mota isso acontece, lembramo-nos que
somos pessoas. Aprendemos a ser pessoas. A ter a escolha de podermos ser

melhor pessoas.

Porque uma improvisacdo ensina o aluno a estar com atencéo, a ser humilde, a ser espontaneo.
Numa improvisacdo geralmente, as pessoas sO querem exibir-se, esquecem 0 saber ouvir, 0
siléncio. Mas a improvisacao serve justamente para eu saber escutar muito bem e para saber
guando me devo calar para o outro poder entrar. (Jodo Mota, entrevista Vasques, 2006)

Jodo Mota recorre a improvisacdo como base para o desenvolvimento da sua
metodologia. Através dela fomenta nos atores a importancia da humildade,pois o
recurso a improvisacdo permite ao ator confrontar-se com a sua fragilidade e
fomentar a escuta do outro, a importancia do siléncio, ao mesmo tempo que €
convocado a fomentar a generosidade em cena. Por se encontrar vulneravel, o ator
€ entdo confrontado com os seus limites, sendo forcado a recorrer
necessariamente a sua intuicdo para poder responder eficazmente e promover
desta forma a sua espontaneidade e consequente disponibilidade para a criacdo. A
improvisacado conduz os actores ao que eu designo comomomento zero; ao que
Peter Brook chamaria de “espago vazio”, ou seja, 0 esvaziamento de todas as
ideias pré-concebidas e partir para a criacdo com um despojamento total. Deste
modo, 0 ator € necessariamente convocado a valorizar o siléncio, para se ouvir a Si
mesmo e encontrar a sua disciplina interior, ndo para procurar, mas para
encontrar-se a sim mesmo. Além disso e, segundo Jodo Mota, apenas com esse
despojamento é possivel desenvolver a expressao individual para que o actor se
aperceba,simultaneamente, da importancia da contracena, entendida aqui como
um actuacao de equilibristas, do trabalho com os outros, ou seja, da generosidade
em palco. Ainda na improvisacao, Jodo Mota fomenta a aceitagdo dos estimulos do
outro como provocacao para criar. Da mesma forma que nao existe erro, mas sim
uma nova realidade que o actor ndo estava a espera, propde a aceitacdo dessa
nova realidade como um jogo de faz-de-conta onde se reaprende a brincar e a
abdicar do ego, para que este se preocupe em cuidar do outro e deixar-se cuidar

pela contracena.
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Capitulo Il — Objectos de estudo

3.1.Contexto

“Um pais tem de ter essa identidade (...) sem autores ndo ha dramaturgia, e sem criar uma dramaturgia, o
teatro ndo vai longe (...) defendo um olhar nosso. Um pais tem de ter essa identidade e ter os seus autores e

acarinha-los.” (Jodo Mota, entrevista Jornal Publico)

O Teatro Nacional D. Maria Il é uma entidade publica empresarial que, no ambito
da sua missdo de servico publico e da planificacdo da atividade plurianual, em
2012,tinha como principais objetivos: assegurar a prestacdo de um servico publico
no dominio da atividade teatral, produzindo e apresentando espetaculos segundo
padrbes de exceléncia artistica e técnica; divulgar a sua atividade junto de varios
tipos de publico; promover a criacdo e producdo de dramaturgias em lingua
portuguesa e de obras de referéncia do reportorio universal; contribuir para o
aperfeicoamento do sistema de educacao artistica e de formacgéo profissional na
area teatral; acolher espetaculos nacionais e estrangeiros que permitam o
desenvolvimento de novas estéticas teatrais; reforcar a itinerancia, a
internacionalizacdo e o acolhimento de producdes nacionais e internacionais,
escolhidas pela qualidade e pela atualidade das linguagens envolvidas;
desenvolver uma politica de captacdo e diversificacdo de novos publicos através
de acdes complementares a realizar em torno da programacao, que envolvam,
fidelizem e estimulem a criatividade; constituir um polo cultural de qualidade e de
promover a cidadania, suscitando, novos hébitos e necessidades culturais,
capacidade de rececdo, sentido critico e interesse do publico pelo teatro; abrir o
teatro a comunidade, atraindo e formando novos publicos, levando a todas as
camadas da populacdo atividades culturais e artisticas que elevem o0s seus
padrbes de exigéncia estética e critica; proporcionar um espaco privilegiado que
potencie criadores, intérpretes e técnicos, contribuindo assim para uma atividade
gualificada, capaz de capte e fidelize publicos variados.Segundo o texto
programatico difundido em 2012 pelo Teatro Nacional D. Maria Il, 0 seu projeto
artisticoassentava na producéo e coproducdo de espetaculos de inegavel interesse
e qualidade com base na exceléncia e relevancia dos textos, no meérito dos seus
criadores e intérpretes e no prestigio das companhias associadas, na concecéo de

um espaco de criacdo e experimentacdo para novos autores, criadores e
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intérpretes, bem como na promocdo de uma dramaturgia portuguesa. A
programacao pretendeu refletir as grandes questdes sociais, politicas e humanas
da atualidade, alternando grandes textos classicos da dramaturgia universal com
textos contemporaneos, seletivamente escolhidos da dramaturgia nacional e

internacional.

3.2. Gil Vicente na Horta

Sinopse

Peca construida a partir de O Velho da Horta, apresentada a D. Manuel no ano de
1512, e outros textos de Gil Vicente, primeiro autor de lingua portuguesa, cuja obra
prenuncia a transicdo da época Medieval para o Renascimento. Nesta farsa, onde
se exalta a vitoria da juventude contra a velhice e a morte, o espectador € colocado
perante uma intriga engenhosamente construida. Um reencontro com a feira
alegodrica de personagens vicentinas, com as suas questdes metateatrais, com o
pensamento das sétiras e costumes. O Velho da horta € uma peca de enredo, na
gual se desenvolve uma acdo continua e encadeada com uma personagem
marcada pelo conflito entre a razdo e o sentimento amoroso: "Que morrer é acabar
e amor nao tem saida". A partir do sonho-pesadelo do Velho, evocam-se ainda
neste espetaculo, através deexcertos selecionados por Jodo Mota — autor da
versdo dramaturgica-, algumas das mais importantes obras de Gil Vicente: Todo o
mundo e ninguém, Barca do Inferno, Auto da Cananeia, Auto da Alma, Auto da
Festa, Auto Pastoril Portugués, Tragicomédia do Inverno e Veréo e Auto da india.
A intemporalidade da obra de Gil Vicente é recuperada neste espetaculo popular,
sagrado e profano que atravessa o tempo até aos dias de hoje com uma acutilante

perspetiva sobre a sociedade contemporanea. (fonte www.teatro-dmaria.pt)
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Ficha Artistica

A partir de O Velho da Horta e outros textos de Gil Vicente

Versao cénica e encenacao — Jodo Mota

Elenco — Jodo Grosso, José Neves, Lacia Maria, Manuel Coelho, Maria Amélia
Matta, Alexandre Lopes, Marco Paiva, Simon Frankel e Bernardo Chatillon, Joana
Cotrim, Jorge Albuquerque, Lita Pedreira, Luis Geraldo e Maria Jorge (ano
2011/2012 ESTC).

Figurinos — Carlos Paulo

Desenho de luz — José Carlos Nascimento

Direcdo musical, sonoplastia e assistente de encenacdo — Hugo Franco
Maquina de cena — Eric da Costa

Assistente de encenacao estagiario — David Silva

Produgé&o TNDM Il

M12

Calendarizacédo de ensaios

Montagem e Ensaios: 04 Setembro a 06 Outubro 2012 (Piso 0)

26 Setembro a 17 Outubro 2012 (Sala Estudio Amélia Rey Colaco/Robles
Monteiro)

Récitas: 18 Outubro a 02 Dezembro 2012 (Sala Estudio Amélia Rey Colaco/Robles
Monteiro)

De 42 e 62 feira as11h; sabado as 21h15 e domingo as 16h15

Condominio da Rua de Nuno Costa Santos

Sinopse

O Condominio da Rua, com encenacao de Jodo Mota, conta com a colaboracéo do
professor de Psiquiatria da Faculdade de Medicina de Lisboa, Daniel Sampaio, que
assina, neste espetaculo, a consultoria de analise comportamental. Este texto

original aborda os caminhos do submundo do ser humano, 0s seus segredos e
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dilemas e traz a debate a questdo da exclusdo social, dos dramas pessoais
daqueles que vivem na miséria ou dos sem-abrigo e excluidos e as suas
implicacbes patologicas, familiares, culturais e sociais. Num movimento de
introspecédo, o elenco do Teatro Nacional D. Maria Il problematiza o amor, a sua
necessidade e as consequéncias da sua auséncia, permitindo-nos aperceber da

complexidade da pobreza e da exclusao. (fonte www.teatro-dmaria.pt)

Ficha Técnica

Dramaturgia — Nuno Costa Santos

Encenacado — Joao Mota

Consultadoria e analise comportamental — Daniel Sampaio

Cenografia — F. Ribeiro

Desenho de luz — José Carlos Nascimento

Sonoplastia e assisténcia de encenagédo — Hugo Franco

Assistente de encenacao estagiario — David Silva

Interpretacdo: Jodo Grosso, José Neves, Lucia Maria, Manuel Coelho, Maria

Amélia Matta e Paula Mora

Calendarizacédo de ensaios

Ensaios: 06 Novembro 2012 a 16 Janeiro 2013

Récitas: 17 Janeiro a 10 Fevereiro 2013 (Sala Garrett)

O Segredo da Arca de Trancoso

Sinopse

O texto, inspirado no universo dos contos orais lusitanos, conta a historia de uma
crianca como outra qualquer que se vé subitamente com a responsabilidade de
cuidar de uma misteriosa arca de madeira, cheia de poderes, cobi¢cada por ladrdes

e até por criaturas sobrenaturais. Ao ser aberta, a arca revela no seu interior um
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conteudo diferente para cada pessoa. Luiz Felipe Botelho recupera aqui a
expressao "histérias de Trancoso”, que teve origem ha mais de 400 anos, pouco
tempo depois de chegarem ao Brasil alguns exemplares da obra literaria do
portugués Gongalo Fernandes Trancoso. A partir do nome do contador de
historias, o autor constréi uma historia de diversdo e encantamento, com Varios

apontamentos sobre a propria natureza humana. (fonte www.teatro-dmaria.pt)

Ficha Técnica

Texto — Luiz Felipe Botelho

Versédo cénica e encenac¢do — Jodo Mota

Elenco — Ana Lucia Palminha / Tania Alves, Fabiola Lebre, Marco Paiva, Simon
Frankel, Bernardo Chatillon, Joana Cotrim, Jorge Albuquerque, Lita Pedreira, Luis
Geraldo, Maria Jorge (ano 2011/2012 ESTC)

Figurinos — Carlos Paulo

Desenho de luz — José Carlos Nascimento

Aderecos — Renato Godinho

Direcdo musical e sonoplastia — Hugo Franco

Assistente de encenacédo — David Silva

Producédo TNDM Il

M/6

Capitulo IV — Observacéo, participacdo e sinergia

4.1. Observador e participante

No que diz respeito a uma das metodologias que adoptei, ou seja, a observacéo
directa, a técnica escolhida para complementar as informagfes recolhidas em
observacéo naturalista para uma melhor compreensao do trabalho de Jo&do Mota.
Assim, € possivel a recolha de informagdes importantes da realidade em estudo.
“(...) o comportamento humano é significativamente influenciado pelo contexto em
que ocorre (...)” (Bogdan&Biklen, 1994, p. 48). %(...) a observacao € uma técnica de
recolha de dados particularmente util e fidedigna, na medida em que a informacao
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obtida n&o se encontra condicionada pelas opiniées e pontos de vista dos sujeitos’
(Afonso, 2005, p. 91). A recolha de dados através da observacdo requer
concentracdo seletiva por parte do investigador, dos acontecimentos mais
revelantes de entre um vasto leque de informacgdes disponiveis, em detrimento dos
gue ndo sdo matéria de andlise para o projeto em questdo (Lafon, 1963). As
desvantagens relativamente a esta técnica, segundo Pelto e Pelto (citado em
Afonso, 2005, p. 94), (...) em qualquer caso, o investigador deve descrever as
préprias observacbes e nado as inferéncias elementares derivadas dessas
observagbes”. Esta técnica s6 pode ser formada em funcdo do quadro tedrico e
dos objetivos previamente definidos. S&o estes objetivos que irdo orientar o
processo de observacao, para que seja possivel a familiarizagdo como fenGmeno
sob o maximo rigor. Quanto mais explicitos forem os objetivos, melhor sera a
selecdo, mais demarcado estard o0 objeto sobre o qual incide a atencdo do
investigador. A observacdo acontece no presente e € um ato de um sé sentido,
onde nao existe interacdo com o objeto de estudo, exceto quando é observacgao
participante (que n&o € o caso). A observacdo pode ser um procedimento clinico
na medida em que permite a andlise completa de valor funcional, do
comportamento e atitudes de um ser humano, considerando a personalidade e o
ambiente. (Pieron, 1973, citado por Ketele e Roegiers, 1993). Segundo Estrela
(1994), existem trés técnicas de observacdo: a ocasional, a sistematica e a
naturalista. A naturalista € considerada uma observacdo sistematizada do
comportamento humano, que se realiza na presenca do objeto de estudo no
contexto onde esta inserido. O investigador descreve o comportamento € ndo o
explica. De Landsheere (1979) citando Fraisse (citados em Estrela, 1994, p. 45),
refere-a como “(...) uma observacdo do comportamento dos individuos nas
circunstancias da sua vida quotidiana”. Para que o investigador consiga a
descricdo mais objetiva e precisa do fendbmeno tem de atribuir um caracter
determinante as deducdes de cardcter subjetivo para explicar a relacdo do
comportamento com a situacdo com a qual surge. Deste modo, reduz a influéncia
da subjetividade no estudo. Considerando todo o que foi descrito, optou-se pela
técnica da observacéo: — naturalista, na presenca do objeto de estudo no contexto
onde esta inserido; — ndo participante, o observador ndo participa na vida do grupo
que estuda; — distanciada, o observador evita 0 contacto direto com o objeto de
estudo mas nédo deixa de desempenhar o seu papel. A fim de organizar as

informacdes recolhidas, foi efetuado o diario de bordo. Segundo Bogdan&Biklen
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(1994), constitui um dos principais instrumentos relativamente as observacdes de
campo e tem como funcdo o registo de dados recolhidos na observacdo do
investigador. Esses registos sdo “(...) o relato escrito daquilo que o investigador
ouve, V€, experiéncia e pensa no decurso da recolha e reflectindo sobre os dados
de um estudo qualitativo (...)” (Bogdan&Bilken, 1994, p.150), para além de
referirem que permite ao investigador “(...) acompanhar o desenvolvimento do
projecto, a visualizar como é que o plano de investigagao foi afectado pelos dados
recolhidos, e a tornar-se consciente de como foram influenciados pelos dados”.
(Bogdan& Biklen,1994, p. 151)

O primeiro projeto, Gil Vicente na Horta, é constituido por excertos de algumas das
mais significativas pecas do chamado pai do Teatro Portugués, nomeadamente, O
Velho da Horta(1516), Todo o mundo e ninguém, Auto da Barca do Inferno, Auto
da Cananeia, Auto da Alma, Auto da Festa, Auto Pastoril Portugués, Tragicomédia
do Inverno e Verdo e Auto da India.

O que nos interessa é a andlise do texto, ler o texto, l1é-lo muitas vezes. Sé depois é que aparece o choro, 0

outro choro que nés desconhecemos, porque vamos tapando o que esta por tras da nossa vida. Ndo estamos
vazios. (Jodo Mota em, Vasques 2006)

Durante o primeiro instante, é notério que a consciéncia de grupo é a prioridade.
No primeiro dia de estagio, num circulo, todos nos apresentamos pelo nome e pela
funcdo que desempenhamos no projeto. Todos se passam a conhecer e a saber
guem sao. Em todos os ensaios ha uma aparéncia de incerteza, ou até de acaso,
como se ndo se soubesse bem. Os ensaios comecaram com leituras de mesa,
ainda sao cortadas algumas cenas e, posteriormente, sao distribuidas as
personagens. No primeiro ensaio, Jodo Mota comecga por perguntar aos atores
guem toca instrumentos musicais e solicita ao elenco que tragam 0s instrumentos
gue tocam. Além disso, Jodo Mota pede sugestbes para sonoplastia que sera
recriada ao vivo pelos actores, como é frequente nos seus espetaculos. A
motivacdo e a confianga séo logo, a partida, principios basilares desde o inicio do
projeto em ensaios, ao potenciar as capacidades dos atores, desenvolvendo as
habilidades, ao mesmo tempo que contribui para a motivagcdo do elenco. Jodo
Mota tem a plena consciéncia do impacto que tem em todos os atores que, por sua
vez, pretendem corresponder as suas expectativas. Ao transmitir este pedido ao
elenco, assim como a descricdo da manipulacdo de uma maquina de cena,

manipulada pelos actores, ndo s6 demonstra seguranca no que pretende para o
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espetaculo, como transmite desde logo a toda a equipa um ambiente de confiancga,
aproximando todos. O desafio ainda era maior pelo facto de se tratar de uma
colagem de excertos de pecas distintas e pela dificuldade do texto que € num
portugués quinhentista com fortes marcas de uma oralidade que ja ndo falamos,
bem como da musicalidade do texto — que encontramos também em William
Shakespeare, muitas vezes confundida pela “musicalidade” da rima. Representar
um texto muito dificil, em portugués arcaico e com rima, exigiu aos actores,
primeiramente, um grande dominio do texto, as dificuldades constantes da
respiragcdo, a nocao de ritmo e, sobretudo, a consciéncia da importancia das
pausas e dos siléncios, para a nogao de ritmo e de tempo, tal como a diferenca
entre ritmo e velocidade. Estes aspetos sdo constantes no discurso de Jodo Mota
ao longo dos trés processos criativos e estdo registados pela Professora Eugénia
Vasques no seu livro sobre a metodologia e criacdo de Jodo Mota (2006). Além
destes aspetos, outros também se colocaram, assim como concentracao,
coordenacdo disciplina e rigor, visto que a encenacdo pretendia um ritmo
particularmente rapido, ha atores a manipular a cenografia nas transicées, ha
algumas trocas de figurinos, para os musicos ficarem neutros, visto que ha coros
cantados, os actores estdo frequentemente em cena, sobretudo 0os mais jovens,
gue, alternavam entre musicos que atuavam ao vivo, sobretudo com instrumentos
musicais ndo convencionais e ainda pequenos momentos coreografados. No
projeto, em que Jodo Mota quis celebrar os quinhentos anos da autoria da peca,O
Velho da Horta(1516), onde a juventude prevalece sobre a velhice e a morte,
valores que mudaram bastante desde entdo, segundo Jodo Mota, a coesdo dos
grupos para o grupo é feita através de exercicios de consciéncia de grupo, em que
todos séo iguais, fomentando a consciéncia de grupo, exatamente da mesma

forma como aconteceu na oficina de teatro.

No segundo projecto, O Condominio da Rua de Nuno Costa Santos, como o
elenco era apenasconstituido pelo elenco residente do Teatro Nacional D. Maria |l,
a forma de trabalhar mudou, pelo facto de ndo haver a necessidade de fomentar
uma sinergia entre o elenco, nem a preocupacao de formar e educar os actores
mais novos para a pratica teatral profissional. Enquanto que nos ensaios do
primeiro projecto, até pela seleccdo de exercicios que Jo&o Mota selecionou,
houve um investimento na formac&o dos actores mais jovens, pelo facto de terem
todos aptidées fragilidades distintas. Contrariamente, o elenco de actores

residentes do Teatro Nacional D. Maria Il, jA com longos anos de carreira permitiu
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ao encenador atingir uma maior profundidade, necesséria a projecto, pelo facto de
retratar a teméatica da exclusdo social. Deste modo, foram explorados exercicios de
memoria afectiva e de psicodrama. Aqui todos trabalharam sem rede e todos foram
desafiados. Como observador, constatei que a dificuldade dos actores residiu
sobretudo na dificuldade de se identificarem com o texto e até com as
personagens. Houve uma maior autonomia, no que diz respeito a liberdade criativa
do trabalho de actor e, por isso, uma maior exigéncia também. Contudo, julgava
gue pelo facto de ser um elenco bastante experiente e todos trabalharam
regularmente uns com os outros, haveria uma maior sinergia, até porque eram em
muito menor nimero de actores do que no primeiro projecto. Como participante,
registei que quanto mais apto € o elenco maior é a exigéncia e a disponibilidade.
Assim, como participante, exterior ao elenco, a responsabilidade, assim como as
capacidades do trabalho de actor também terdo de ser muito aptas, dado que para
assegurar uma sinergia, € também mais facil alcanca-la quanto mais homogénio o
grupo for. Deste modo, a homogeidade esta directamente relacionada com a
consciéncia de grupo e de sinergia. Qualguer um dos actores transmitiu sempre a
sensacao de que estavam totalmente disponiveis para alcancar o objetivo do
encenador, sendo que a disciplina interior de cada um esteve sempre muito
presente, contudo, ndo para 0s outros colegas. Assim, havia uma grande
disponibilidade entre encenador/actor mas ndo enquanto um todo. O espectaculo
reuniu fragmentos do processo criativo em que cada actor respondeu a proposta
da encenacdo mas considero que ndo houve um encontro, verdadeiramente entre
o elenco. No ultimo espectaculo, salvo uma outra excep¢cdo, como era constituido
por dois grupos distintosda mesma faixa etaria, nomeadamente actores da
Comuna — Teatro de Pesquisa e alunos estagiarios da Licenciatura de Teatro,
ramo de Actores,

“O teatro é a unica arte onde a troca entre os seres humanos é imprescindivel, € um lugar de encontro e
integracdo.”

Antonin Artaud

A palavra participagdo, do latimparticipatio, significa comunicacéo, ser parte de, ou
seja, compartilhar uma ideia em comum com outros individuos, enquanto que
sinergia, do gregosunergiasignifica cooperaco.E, portanto, um acto coletivo para o

mesmo fim, que designo como grupo, em que a interacdo desses grupos é mais
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significativa do que os grupos por si s6, dado que é fomentada através da partilha
de reciproca e complementar de conhecimentos entre grupos. Todos partilham,
todos dao, todos recebem. Outro aspeto determinante na cumplicidade necessaria
em trabalhar grupos de percursos tao distintos e heterogéneos como era o caso,
Jodo Mota desenvolveu minuciosamente as suas relagdes, adaptando-se sempre
aos siléncios e as condicionantes de cada elemento de cada um dos grupos. Cada
um dos alunos finalistas teve um tutor, entre os actores do elenco residente do
Teatro Nacional D. Maria Il. Contando a partida com esta visivel heterogeneidade
no elenco, ela mostra-se, porém necessaria para garantir a qualidade do projecto,
dado que as pecas de Gil Vicente assim o0 exigem; a consciéncia que o elenco
oriundo da Comuna estaria muito mais confortavel, mas sobretudo, para o elenco
mais jovem — se bem que selecionados como 0s mais aptos entre todos 0s
finalistas do seu ano de curso — constituir-se-ia como um notério desafio. Desta
forma, ndo sé esta a reconhecer como também a valorizar a vasta experiéncia que
0 elenco residente do Teatro Nacional D. Maria Il tem, como a partida, também
esta ja a colmatar eventuais lacunas que jovens actores terdo, a partida, pela falta
de experiéncia. Por outro lado, o elenco residente do Teatro Nacional D. Maria Il
beneficiaram também do trabalho com uma nova geracéo de jovens actores, com a
sua energia criativa e disponibilidade. Esta estratégia inclusiva de Jodo Mota nao
s6 garantiu 0 sucesso do projecto como a troca de experiéncias garantiu que
existisse uma sinergia, necessaria entre os trés grupos. Todos evoluem através da
participagao, e gradualmente, ensaio para ensaio, comeca a surgir o tdo desejado
grupo.Como participante, ou seja, como assistente de encenacdo estagiario nos
dois primeiros projecto e, posteriormente, como assistente de encenac¢do no
terceiro, o ponto de vista mudou complemente. Passar de observador a
participante, altera ndo s6 o nivel de aprendizagem, como a informacéo recolhida,
como a metodologia. Enquanto que o observador mantém uma zona de conforto,
porque tem uma experiéncia indirecta, no caso do participante, a experiéncia &
directa. Assim, no primeiro caso, h4 uma neutralidade e uma mera andlise e
descricdo de factos, no segundo caso, contrariamente, ha uma recolha de
informacdo que € baseada na reaccdo a proposta do encenador, ou seja, € uma
resposta a um estimulo, que tem um determinado efeito no participante. Passo a
descrever um caso pratico de um exercicio, em que integrei como participante que
comprova o que descrevi anteriormente. Tal como numa das sessdes da oficina de
teatro, Jodo Mota desafiou-nos para representarmos um animal, num dos ensaios

do primeiro projecto. Este exercicio consiste em encontrar o animal que melhor
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caracteriza a personagem que o actor esta a criar, através da sua interiorizacao,
como se encarnasse as principais carateristicas do movimento e do
comportamento do animal. Os actores estdo deitados no chdo e, de olhos
fechados, imaginam o animal suspenso em cima, ligados através de um cordéo
umbilical imaginario. Depois de nos concentrarmos no animal, através das
orientacdes ele vai-se aproximando até incorporar o corpo do actor que passara a
adotar comportamentos deste, associado a personalidade da personagem. Da
primeira vez, escolhi um céo pois tinha uma cadela ha sete anos e passava
bastante tempo a observa-la. Todos pensamos que tinhamos feito 0 nosso melhor.
Até gque o professor nos diz que para profissionais, tinhamos sido muito basicos.
Estavamos, na verdade a imitar e ndo a ser. Da mesma forma que Jodo Mota
guando trabalhou com Peter Brook, ia com o0s outros atores para o jardim zooldgico
de Paris observar 0os animais para compreender 0 que era apenas essencial no
seu comportamento, este exercicio também tinha esse objetivo. Reeducou-nos a
forma de observar, a diferenca entre ver e observar. A ficarmos atentos aos
pormenores. Jodo Mota repetia muitas vezes, que 0 macaco nao mexe o tronco, s6
os membros, por exemplo. Da segunda vez, durante o estagio, ja tive uma
abordagem menos ingénua, pois ja sabia qual era o verdadeiro objetivo do
exercicio e ndo me limitei apenas a imitacdo da minha cadela. Escolhi o rato e
senti que foi bastante diferente do que a primeira vez. Também foi fundamental
trabalhar os clichés — como alids também fizemos durante a oficina, em 2008, para
termos consciéncia do que ndo interessa mas também para perdermos o medo do
ridiculo. Para ndo querer fazer bem e agradar. Ha, portanto, no seu trabalho uma
particularidade que o torna impar, o investimento na formacéo pessoal e artistica
do outro, na sua evolugdo e renovagao constantes. Apenas pela participacao
directa pude comprovar este aspecto. Se tivesse apenas observado o exercicio,
portanto como observador, ndo teria compreendido o exercicio na integra, nem
teria tido a possibilidade transformadora que teve em mim e nos colegas. Neste
caso, a observacdo seria apenas uma mera descricdo de movimentos e atitudes
gue reconheceria como uma mera imitacdo de um determinado animal. Haveria
aprendizagem na mesma mas se quisesse reinterpretar este exercicio com alunos,
por exemplo, n&o o iria fazer correctamente pois faltar-me-ia o impacto que teve
para poder compreendé-lo na integra. Pouco a pouco, encontrei também o meu
lugar com os outros actores, pelo facto de, gradualmente, se irem habituando a
minha presenca nos exercicios como se fosse um dos actores do elenco. Outro

aspecto que influencia o investigador, através da participacdo € a exposi¢cdo. Ha
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uma partilha pessoal que esta directamente associada a habilidade do saber ser,
do saber fazer e do saber estar, enquanto que como observador apenas é
necessario saber estar, isto &, ndo é necessario ter conhecimentos ou habilidades
como actor. Qualquer leigo podera ser observador, mas para estabelecer uma
sinergia, fomentada através da participacdo, é exigida ndo sé habilidade, como
disponibilidade fisica e psicologica, visto que para haver sinergia, € preciso haver
partiiha. O observador ndo partilha, visto que nesta metodologia apenas ha
recepcao unilateral de conhecimento. Na participacdo, essa relacdo € bilateral.
Aliado a rigor e a uma precisao constantes, Joao Mota valoriza constantemente a
boa disposicao e até jogos de criancas, para reeducar a sensibilidade dos atores e
também para captar a sua espontaneidade para a criacdo das personagens, com
vista & “educacdo do ser sensivel”, como varias vezes Jodo Mota referiu em
contexto de ensaio. Assim, através da partilha de conhecimentos e da sua
complementaridade, assim como a generosidade que Jodo Mota convoca na cena,
os grupos foram gradualmente olhando para dentro de si préprios, respeitando o

espaco e o lugar de cada um, encontrando juntos o grupo.

Conclusao

Este relatério pretendeu investigar a importancia de observar, participar e partilhar
0 processo criativo de espetaculos distintos, encenados por Jodo Mota e analisar
de que forma € possivel criar uma sinergia entre grupos de actores distintos para
se criar um grupo. Para comprovar esse conceito, o presente trabalho dividiu-se
em pontos de vista distintos: observador, participante, assistente de encenacao
(estagiario).

No primeiro caso, ndo existe Teatro pois ndo ha uma partilha de experiéncias, visto
gue s6 ha uma recepcdo de conhecimento por uma das partes — observagdo. No
segundo e terceiro caso, ha Teatro, sendo este definido como um lugar de
encontro e de partilha, visto haver uma troca de experiéncias entre 0s seus
intervenientes — sinergia através da participacdo. Entdo para haver Teatro é
preciso estar com.Por essa razao, a possibilidade de aprender sobre as relacdes
humanas € vasta e complexa e por isso, 0 ao participante é exigido conhecimento
e acima de tudo, disponibilidade fisica e mental. Doutra forma, ndo existe troca de
experiéncias. E um lugar onde as pessoas tém a oportunidade de se revelarem,

mas tém de estar presentes, activa e ndo passivamente.
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Esta investigagéo trouxe-me sobretudo, uma maior consciéncia da importancia da
disciplina, do rigor e da precisdo necessarias ao trabalho do actor. Interessou-me
particularmente, a relacdo entre os actores e o encenador, entre o palco e o
publico. Interessava-mecompreender de forma é possivel estabelecer uma sinergia
com todos 0s grupos e neste estagio, em particular, procurar investigar as
estratégias de um Mestre, de um encenador com as particularidades como as de
Jodo Mota e de que forma estas poderiam proporcionar, num relativo curto espaco
de tempo, a criagcdo de uma sinergia com grupos de actoresdistintos, com vista a
criacdo de um grupo. Mesmo quando € estabelecida uma ligacdo no mesmo
espaco e tempo, nem sempre € possivel comecar a trabalhar com um grupo pois
ele tem de ser criado. Nao basta justar pessoas no aqui e agora para que exista
um grupo. E preciso que estejam disponiveis para aceitar o outro. Mais do que
isso, tem que haver uma troca justa de conhecimento. Para dar, preciso receber
conhecimento do outro. Contudo, para isso, preciso estar disponivel como
participante. Também concluo que quanto mais heterogéneo o grupo for, no que
diz respeito, sobretudo a experiéncia profissional, maior sera a dificuldade em se
estabelecer uma sinergia, mesmo através da participacdo, assim como a idade
também podera influenciar a disponibilidade do elenco. Veja-se o primeiro projecto:
era constituido por trés grupos, de idades distintas entre eles, porém homogéneos
entre si no que diz respeito a idade. Como observador, constatei que 0s grupos
mais experientes e, por isso, mais velhos, transmitiram conhecimentos ao grupo
mais jovem, enquanto que este Ultimo, contaminou 0s grupos mais velhos com a
sua energia e motivacdo. Ou seja, como houve sinergia através da participacao,
houve troca de experiéncias e, por isso, houve um unico grupo. Deste modo, houve
maior disponibilidade de cada um dos grupos iniciais, através da partilha. No
segundo projecto, como sO havia um Unico grupo, bastante homogéneo, nao houve
disponibilidade entre si, por isso, considero que ndo houve sinergia através da
participacdo neste caso, apesar de ser apenas um grupo. Porém, houve bastante
abertura, individualmente, no que diz respeito a proposta de encenacao. Por fim,
no terceiro projecto, grupo igualmente homogéneo, mais jovem, houve muita
disponibilidade entre os respectivos elementos e houve sinergia. Concluséo, para
haver sinergia, € preciso que haja participacdo e ndo apenas observacéo, a idade
e a heterogeneidade sao factores que influenciam a disponibilidade dos grupos,
para que se possa estabelecer uma sinergia, num determinado grupo. Também
concluo que o encenador tem de ser inequivocamente participante e ndo apenas

observador. Foi necessario estar de fora para compreender que dessa forma, o
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mero registo da descricdo de determinado exercicio ndo é suficiente para recolher
dados. E preciso estar com, mesmo no papel de encenador. Doutra forma, este
nao tem nocao dos siléncios de cada actor, para que possa reformular e dar-lhe
outro estimulo, outra provocacdo, outro desafio. Sé depois deste estagio
compreendi a razdo de no dia de estreia, como 0S meus colectivos, por vezes,
sentir-me deslocado do elenco. Preocupava-me tanto em orientad-los durante o
processo criativo, que por vezes, me esquecia de também la estar, presente para
gue essa sinergia fosse plena. Pensava que esta sensacéo de autoexclusao fosse
0 que é suposto sentir pela fungdo de desempenho no processo criativo, ou seja,
como alguém exterior a essa sinergia. Contudo, apercebi-me que nao. Afinal ndo
sabia muito sobre encenacdo, pelo menos o mais importante. Afinal, a minha
fung@o como encenador n&o tinha terminado no ensaio geral, ndo tinha era estado

totalmente disponivel para estar com o grupo, pelo menos, plenamente.
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