INSTITUTO POLITECNICO DE LISBOA
ESCOLA SUPERIOR DE TEATRO E CINEMA

4
\e>TC

Escola Superior de Teatro e Cinema

CORRE MAE! CORRE!

TRABALHO DE PROJETO
MESTRADO EM TEATRO

ESPECIALIZACAO - TEATRO DO MOVIMENTO

Frédéric da Cruz Pires

Lisboa, maio de 2013



INSTITUTO POLITECNICO DE LISBOA
ESCOLA SUPERIOR DE TEATRO E CINEMA

CORRE MAE! CORRE!

Frédéric da Cruz Pires

TRABALHO DE PROJETO

Trabalho de Projeto submetido & Escola Superior de Teatro e Cinema para cumprimento dos
requisitos necessarios a obtencdo do grau de Mestre em Teatro - especializacdo em Teatro
do Movimento, realizada sob a orientacdo cientifica do Professor Doutor Armando
Nascimento Rosa e co-orientacdo do professor Luca Aprea.

Lisboa, maio de 2013



Para a minha mae



AGRADECIMENTOS

Aos orientadores
professor Armando Nascimento Rosa pela revisao do relatério

e ao professor Luca Aprea pela revisdo do mesmo e por todas as sessfes de Teatro do Movimento,

aos professores Maria Jodo Serrdo, Stephan Jurgens, David Antunes e Maria Repas Gongalves,

ao Juri,

aos meus colegas do Leirena Teatro,

ao Antonio Fonseca pela amizade e apoio no crescimento do Leirena Teatro,

ao Jodo Mota pelo saber,

a todas as estruturas artisticas, espagos culturais e municipios que receberam o Corre Mae! Corre!:
Comuna Teatro de Pesquisa, Teatrdo, TAP, CEF, Teatro-Cine de Pombal, Cine-Teatro de Ourém,

Rosas do Lena, Casa da Cultura de Alvaiazere, Municipios de Pombal, Alvaiazere e Ourém.

ao Teatro José Lucio da Silva, Dr. José Pires e toda a sua equipa técnica,

ao Municipio de Leiria, em especial ao Senhor Vereador Dr. Gongalo Lopes,

aos meus pais pelo amor incondicional,

a minha companheira por toda a paciéncia, confianga e apoio.



RESUMO

O presente relatorio representa o trabalho desenvolvido na criagédo e
apresentacdo do espetaculo Corre Mae! Corre! pelo Leirena Teatro, no
ambito do Mestrado de Teatro - especializacdo em Teatro do Movimento da
Escola Superior de Teatro e Cinema.

E objeto de estudo neste relatdrio as referéncias e os conhecimentos
artisticos que possibilitaram a exploracdo de um processo e de uma
linguagem na construcdo de um espetaculo de teatro relacionado com a
regido onde o Leirena Teatro se encontra inserido, Leiria. Para esse efeito,
evoca-se no presente a importancia da comunidade na concecdo deste
produto artistico.

O dialogo existente entre os dados adquiridos no processo de
pesquisa e 0s conhecimentos artisticos que a companhia detém, permitiu
desenvolver uma dramaturgia textual e cénica singular que estabeleceu um
ponto de contacto importante com a comunidade ao envolver a cultura da
Regido Centro a arte teatral. Sublinha-se que esta flexibilidade originou a
criacdo de um espetaculo que, apesar de fazer alusdo a um momento
histérico que afirmou Portugal enquanto nacdo através da Batalha de
Aljubarrota contra a invasao Castelhana, representa a luta de uma mae que
tudo faz para garantir a seguranca da sua familia.

O processo de pesquisa e construcdo do Corre Mae! Corre! teve inicio
em abril de dois mil e doze e a sua estreia aconteceu no Teatro Miguel
Franco, Leiria, a trés de novembro do mesmo ano, estando com temporada

marcada pelo Pais até catorze de setembro de dois mil e treze.

Palavras-chave: Leirena Teatro, Artes Performativas, Comunidade,

Identidade Cultural, Popular, Espaco Vazio, Movimento, Jogo.



ABSTRACT

The following report shows the work developed in the creation and
presentation of the play Corre Mae! Corre! by Leirena Teatro, in the Masters
in Theatre Program - Theatre of Movement in the Escola Superior de Teatro e
Cinema.

The object of study in this report are the references and artistic knowledge
which allowed for the exploration of a process and language in the
construction of a play related to the region where Leirena Teatro resides,
Leiria. For this, the community played a key role in the concept of this artistic
object.

Existent dialogue between the acquired data in the research process and
the artistic knowledge that the company holds, allowed for the development of
a dramatic text which established an important point of contact with the
community involving the culture of the central region and the theatrical arts.
This flexibility originated in the creation of a play which, in spite of referring to
the historical moment which solidified Portugal as a nation in the Battle of
Aljubarrota against the Castilian invasion, it also represents the fight in a
mother who does everything it takes to ensure the safety of her family.

The research process and construction of Corre Mae! Corre! began in
April 2012 and opened in the Miguel Franco Theatre, Leiria, on November 3rd

of that same year. It toured nationally until September 14th 2013.

Keywords: Leirena Teatro, Performative Arts, Community, Cultural Identity,

Popular, Empty Space, Movement, Play
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CONTEUDO DOS ANEXOS
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DVD 01 [VIDEO — DVD]

PARA ANALISE DO JURI/ Espetaculo
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Encenacéo Frédéric da Cruz

Local: Auditorio do Olival, Ourém — Data: 13 de maio 2013, as 11h00.
Duragéo: 01h04’21.
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Spot [Video] — Corre Mée! Corre!
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Corre Mae! Corre!
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“O Tao em que se pode caminhar ndo é o Tao eterno.
O nome que se pode dizer ndo é o nome eterno.

Sem nome, é a origem do céu e da terra.
Com nome, é a Méae das dez mil criaturas.

Por isso

€ sempre sem pretendermos

gue vislumbramos a sua maravilha.

E sempre que pretendemos

apenas vislumbramos os seus contornos.

Os dois
sao idénticos ao surgirem e sé diferem no nome.

A sua identidade chama-se o mistério.

E um mistério que leva a outros mistérios.
A porta para um sem namero de maravilhas.”
Lao Tse em Tao Te King

“Para que alguma coisa de qualidade possa acontecer, € necessario em primeiro lugar criar
um espaco vazio. Um espacgo vazio permite o nascimento de um fendmeno novo”
Peter Brook em O Diabo € o Aborrecimento
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INTRODUCAO

O presente relatorio de trabalho de projeto pretende dar conta das
referéncias e dos conhecimentos artisticos que possibilitaram a exploracéo
de um processo e de uma linguagem na constru¢cdo de um espetaculo de
teatro relacionado com a regido onde o Leirena Teatro se encontra inserido,
Leiria, promovendo assim as artes draméticas e vocacionando os seus ideais
no teatro para a comunidade. Esta estrutura procura desenvolver projetos
gue envolvem simultaneamente a area educativa e a area artistica para a
construcdo de publico na Regido de Leiria, visando a criacdo de producdes
relacionadas com a identidade cultural da Regido Centro. Estes objetivos
bem como o pensamento teatro para a comunidade foram adquiridos ao
longo de uma formacdo académica que levou a descoberta destes ideais.
Toda esta aprendizagem foi essencial para a elaboragéo do projeto escrito do
Leirena Teatro, mas nao o suficiente para a sua concretizacdo. Por isso,
foram fundamentais os conhecimentos posteriores ao curso de Teatro e
Educacdo da Escola Superior de Educacdo de Coimbra, aprendidos com
diversos pedagogos e encenadores nas diversas estruturas profissionais
como O Teatrédo, Teatro Maria Matos, Comuna Teatro de Pesquisa e Teatro
Nacional D. Maria Il, na area da interpretacdo, encenacao e producéo. Por
considerar o movimento uma area essencial no enriquecimento do projeto
sentiu-se necessidade de aprofundar conhecimentos a esse nivel, através do
Mestrado em Teatro do Movimento, para a realizacdo de espetaculos cuja
fisicalidade do ator e o seu movimento fossem uma mais-valia para as
producdes da Companhia.

A razdo da apresentacdo deste trabalho de projeto em torno do Corre
Mae! Corre! prende-se com o facto de englobar saberes relacionados com as
artes performativas, onde se insere o teatro e educacdo, teatro do
movimento, musica e danga. A conjugacdo de todos estes conhecimentos

convergiram para a criagdo deste projeto e foram promotores de uma
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pesquisa que entrelaga o tempo presente com a heranca cultural da Regido

Centro na qual o Leirena Teatro pertence.

Quanto a estrutura, o presente relatorio de trabalho de projeto encontra-se
dividido em dois capitulos fundamentais que constituem o corpo do relatorio.

O capitulo 1 designado por “A descoberta para a crueldade / O impacto do
saber” inicia-se com uma introducdo ao capitulo que aborda o motivo do
ingresso no curso de Teatro e educacgdo, a aprendizagem decorrente do
mesmo, a forma como direcionou 0 pensamento teatral e a necessidade de
procurar novas abordagens artisticas ap0s a licenciatura. Segue-se uma
descricdo do curso de Teatro e Educacdo e dos conhecimentos transmitidos
pelos seus pedagogos. Abordar-se ainda neste capitulo os conhecimentos
adquiridos ap0s a licenciatura.

O capitulo 2 intitulado “Da criacdo de uma estrutura a construcao de um
espetaculo / Concecao do corre mae! Corre!” inicia-se com uma abordagem
sobre a cidade de Leiria, 0 nascimento do Leirena teatro e 0 seu pensamento.
Aborda ainda a criacdo de um publico de teatro, bem como, a importancia da
comunidade na idealizacdo do Corre Méae! Corre! e a linguagem estética a
que se recorreu.

O presente relatorio de trabalho de projeto finaliza-se com a conclusao,
bibliografia e anexos.
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CAPITULO 1
A DESCOBERTA PARA A CRUELDADE

O impacto do saber

Este capitulo intitulado “A descoberta para a crueldade — O impacto do
saber” inspirou-se no Teatro da Crueldade de Antonin Artaud e deve-se a
todos os pedagogos que contribuiram para uma formacdo profissional
qualificada e para uma procura constante de novos saberes.

A opcao de frequentar o curso de Teatro e Educacdo da Escola Superior
de Educacédo de Coimbra nasceu com a vontade pessoal em saber como a
arte e a educacdo juntas poderiam contribuir para a criagdo de projetos
artisticos e pedagdégicos que fomentassem o gosto pelo teatro no seio de
uma comunidade. A disciplina de “Projeto de Intervengao” realizada no ultimo
ano de licenciatura permitiu realizar exercicios finais que, pelo seu cariz
interventivo, obrigava a uma pesquisa mais aprofundada do publico-alvo a
guem se destinavam. Estabeleciam-se contactos com populares, fazia-se o
levantamento das suas inquietacdes e procurava-se envolvé-los na criacéo
destes objetos artisticos. A apresentacdo destes exercicios contava no final
com a presencga de todos os envolvidos no processo. Em termos pessoais, a
licenciatura trouxe assim a certeza de querer direcionar o teatro em funcao da
comunidade e de nunca dissociar a arte e a educacdo pelas vantagens que
estas duas éareas, articuladas, apresentam, nomeadamente na contribuicdo
da educacédo de um publico.

ApoOs a licenciatura, foi urgente a necessidade de procurar novas
linguagens e conceitos performativos ligados ao teatro com vista a
construcdo de um projeto artistico que é hoje o Leirena Teatro. Para tal, foi
fundamental a deslocacdo para a capital onde a fonte de conhecimento esta
mais centralizada. A oportunidade de lecionar teatro em Lisboa e, em
simultaneo, participar em espetaculos, workshops, cursos de teatro e assistir
assiduamente a espetaculos de teatro ampliou os conhecimentos ligados as

3
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artes performativas e conferiu um novo olhar sobre as suas potencialidades.
A frequéncia do Mestrado em Teatro, especializacdo em Teatro do
Movimento surge assim nesse seguimento. Com a experiéncia do mestrado
foi possivel descobrir e trabalhar o movimento ndo s6 como um mero
instrumento, que permite ao ator criar jogos, cenas e compreender a sua
corporalidade, mas também como ferramenta essencial para manter a
interpretacdo viva pela procura fisica constante que se manifesta através da
atualizacdo do movimento no espac¢o vazio. O movimento € um elemento rico
que cria e desenvolve mundos imaginarios e, ao mesmo tempo, um
instrumento pobre que da a oportunidade ao encenador e ao ator de nao
procurarem truques exteriores para captar a atencdo do publico. Sobre os
atores de Grotowski e da forma como eles lidam com a pobreza de meios,
Peter Brook diz:

“Grotowski faz da pobreza um ideal; os seus actores desistiram de tudo menos
do seu préprio corpo; tém o instrumento humano e tempo ilimitado - ndo admira
que se considerem o teatro mais rico do mundo.” (2008: 84)

A causa gque leva a comparar 0 movimento como elemento pobre, é o
facto de ndo necessitar de meios externos para ser autobnomo e de se
prolongar pelo espaco. Ou seja, 0 ator ganha a possibilidade de transformar o
espaco de cena em espaco do corpo, apresentando imagens e formas com
uma qualidade e dimensédo fora da normalidade quotidiana. Por isso, se o
espaco estiver vazio, este tem o poder de ser preenchido através do corpo

consciente do ator que evocara tudo o que € invisivel para a realidade visivel.

Neste capitulo, far-se-a uma breve descricdo do curso de Teatro e
Educacdo e dos conhecimentos transmitidos por Antonio Mercado, Antonio
Fonseca, Marco Antdnio Rodrigues e Nuno Pino Custddio. Abordar-se-ao
ainda os conhecimentos adquiridos apos licenciatura com Jodo Mota e com o
Mestrado de Teatro, especializacdo em Teatro do Movimento pelo Luca
Aprea. Destacar-se-a também a aprendizagem adquirida através do
visionamento de espetaculos, filmes e livros do encenador e diretor de Teatro

Peter Brook.
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1.1. ALICENCIATURA EM TEATRO E EDUCACAO

“A arte de representar é, de certa forma, a mais exigente de todas; sem uma aprendizagem
constante, o actor ficara sempre a meio caminho.”
(Brook, 2008: 39).

Com o objetivo de formar profissionais na area da educacéo artistica e em
artes performativas, este € um curso que pelas suas estratégias e métodos
de aprendizagem, procura desenvolver no formando a consciéncia da
necessidade de alcancar novos conhecimentos para aperfeicoar a sua
formacao profissional, a fim de agitar as artes draméticas com um novo olhar.
Ou seja, os conhecimentos que foram adquiridos durante o0 curso em uniao
com o0s novos saberes apreendidos fora das fronteiras do territério
académico, foram fundamentais na exploracdo de um processo de trabalho
que, unido de um pensamento de intervencdo, procura envolver jovens,
familias e toda uma comunidade através das suas cria¢cdes.

A aprendizagem da lecionac¢do de disciplinas como “Oficinas de Teatro” e
“Expressao Dramatica” promoveu a exploracdo de processos e estratégias
que favoreceram o processo de montagem de uma producdo. Se planificar
uma sessao € ir sempre ao encontro das dificuldades dos formandos, a fim
de concretizar os objetivos da aula e da disciplina, a montagem de um
espetaculo de teatro comeca em saber quais sao as necessidades do seu
publico na realizacdo de espetaculos pensados para quem e para onde.

Todo o pedagogo necessita de saber informacdes sobre o0s seus
formandos para desenvolver estratégias que visam alcancar a atencdo dos
seus alunos ao estudo. Por seu lado, um encenador precisa de selecionar um
publico-alvo antes de dar inicio ao processo criativo, com o objetivo de criar e
desenvolver estratégias para alcancar e adquirir um maior numero de
espetadores. O mesmo acontece em relacdo aos atores, o encenador
procura estratégias para que estes possam descobrir e desempenhar os
personagens e as suas ac¢des conforme a concec¢ao que idealiza.

A razdo e o desejo de cada encenagdo surgirdo pela necessidade em
levantar questbes que, pela sua suscetibilidade no seio da comunidade,
serdo causadoras de acdo dentro da peca, levando quem assiste a

interrogar-se perante cada cena.
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Em Apropriar-se do Teatro, Hélene Beauchamp refere que

“0 desejo é a primeira coisa que existe quando ha criacao teatral. Desejo de
dizer qualquer coisa, porque essa coisa é importante e é preciso dizé-la. Desejo
de encontrar os meios mais eficazes para a valorizar e dar-lhe todas as
hipéteses de existir plenamente.” (2006: 17)

Se o professor esta ao servico do aluno e da escola, o projeto que o
encenador idealiza deve estar ao servico da comunidade e do teatro e, por
isso, o teatro e a comunidade ndo podem estar dissociados.

A urgéncia de estar ao lado das coletividades culturais e recreativas®, com
a finalidade de aprender e adquirir novos conhecimentos como de prestar
apoio através de formacgfes, permite criar amizades duradouras e parcerias
importantes entre estruturas que vivem para a comunidade envolvente, sendo
o curso de Teatro e Educacao o responsavel por este pensamento.

A nocédo de projeto de intervencédo, adquirida ao longo da formacéo, da
objetividade e concretude a importancia da comunidade na constru¢do de um
projeto artistico onde todos os intervenientes sdo cumplices pelo nascer do
espetaculo, favorecendo a criacdo de publico que, por sua vez, vai adquirindo
maiores capacidades de analise critica. Por exemplo, o inicio deste trabalho
de projeto comegou com uma pesquisa no terreno, realizada diretamente
entre as populacbes das diversas localidades do distrito de Leiria e do
Concelho de Ourém. Durante esse periodo adquiriu-se material concreto
como musicas, histérias, jogos, lutas tradicionais?, dancas, entre outros, para
a realizacdo das bases que seriam o suporte do espetaculo. Processo ou
pensamento de intervencdo comunitaria, este € um meio de exceléncia para
gue todos aqueles que partilharam conhecimentos se sintam também
responsaveis pela criacdo do espetaculo.

As exigéncias de uma sociedade racional levam o artista a desenvolver
importantes encontros entre a arte e a comunidade. As competéncias
adquiridas no curso permitiram reconhecer os elementos externos e construir
a partir deles, para que no fim se apresentasse um produto a comunidade e
para a comunidade, promovendo a identidade cultural da Regido Centro e o
desenvolvimento do individuo. A base deste pensamento de intervencéo esta

ndo s6 na comunhd&o com a arte, mas no despertar de uma ligacéo entre a

! Citam-se as coletividades que estiveram mais envolvidas na cria¢cdo do Corre Mae! Corre!l: Rancho
Rosas do Lena, Rancho de S. Guilherme e grupo Belidade da Casa-Museu Jodo Soares.
% Ver ANEXO 3 - Q [Videos do jogo do paul].
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arte e a Regiao de Leiria. Por fim, o curso de Teatro e Educacédo pretende a
criacdo de um profissional que seja um cidaddo com a capacidade de acéo
civica na comunidade envolvente.

Nos pontos que se seguem abordar-se-80 0os conhecimentos adquiridos
no curso através dos diversos pedagogos que fizeram parte de uma formacao
académica teatral que, pela dimensdo que esta arte manifesta, foram

fundamentais para a aquisicdo de uma nova consciéncia artistica.

“Quando o desejo ndo se transforma, o Acontecimento ndo nasce, e nada se inscreve.”
José Gil

1.1.1. ANTONIO MERCADO?

O teatro é uma arte que caminha lado a lado com a comunidade e para a
comunidade. Este € o0 pensamento que em muito influencia o trabalho
daqueles que tiveram como professor o Anténio Mercado. E a construgédo de
um “Artista cidadao” que, com um “olhar civico”, procura prestar um servico

pela capacidade de agitar pensamentos através da sua arte.
a) Projeto de intervencéo

No comeco de uma nova producao, procura-se alcancar toda uma vasta
comunidade indo ao seu encontro nos lugares de cada freguesia e concelhos
do seu distrito, a fim de caminhar ao seu lado e de a compreender. Se o
objetivo é agitar pensamentos, faz todo o sentido desenvolver espetaculos
interventivos em que quem assiste se identifica e relaciona com a obra em
cena pela sua temética e atmosfera cénica. E a construcio de um projeto de
intervengdo comunitario através da arte teatral.

A mediacédo artistica ha comunidade promove-se de duas formas. Por um
lado, existe quando o grupo de criagdo estabelece contacto junto de uma

comunidade que ir4 fazer parte do processo de construgdo do espetaculo, ou

® Encenador brasileiro. Dramaturgista, tradutor e professor de teatro, Formacdo em teatro no Brasil
(Mestre em Teatro (M.A.), pela Universidade de S&o Paulo) e nos Estados Unidos da América (Master
of Fine Arts e Doctoral Program (D.F.A.) in Dramaturgy, pela Yale University). Em Yale é dramaturg da
Yale Repertory Theatre (“lvanov”, de Chekhov) e da Yale School of Drama (“The Visit”, de F.
Dirrenmatt).
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seja, é a criacdo de um lago afetivo entre os criadores e a coletividade que
partilhara dados e informacdes precisas para a elaboracdo da obra cénica,
mantendo sempre um contacto essencial até a sua apresentacdo. Por outro
lado, a intervencdo também acontece junto daqueles que assistem pela
primeira vez ao produto final, criando uma afetividade e uma cumplicidade
pela identificacdo que este lhes gera.

A intervencdo credibiliza a utilizacdo de todos os materiais obtidos na
pesquisa em campo, que promove as cenas que a concecao idealizard,
fomentando um contato direto com o publico-alvo e desenvolvendo cenas
acesas prontas para serem debatidas. O importante € que se consiga
estabelecer um contacto com o publico e alcancar todos os objetivos

tracados.

b) O papel do ator na acdo do personagem

Outra aprendizagem transmitida pelo Anténio Mercado consiste na
envolvéncia fisica do ator na acdo da personagem, através da nocdo do
objetivo desta com a cena. E conhecer as personagens ndo pelo que dizem
mas pelas acbes que praticam, analisando todos 0s pormenores presentes
no texto a fim de o ator poder compreender a presente motivacdo de cada
personagem na cena dramatica. Tudo isto, no espaco, inicia-se com um
impulso que gerard a acdao fisica e a acao da palavra. Por isso, o0 ator tem o
papel de detetive na descoberta de provas que fomentam os pensamentos
corretos para que cada impulso seja um tiro certeiro que toca no coragao do
publico e permite a compreensao da obra a apresentar. Se cada pormenor
existe por alguma causa no texto dramatico, 0 mesmo acontece com o texto
cénico, fazendo com que o publico possa caminhar ao longo do espetaculo e
envolver-se na acao presente em cena. Por isso, hdo se pode escrever ou
desempenhar marcas e movimentacbes que nao contribuem para a
respiragdo e continuidade de uma acdo ou que néo estejam devidamente
justificadas para o seu bom desenvolvimento e compreensao. Cada momento
deve ser intenso e vivo, contendo uma existéncia causal que legitima a sua

presenca. Tudo existe por uma razao e esse raciocinio justificara a criacao e
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encenacdo, caso contrario ndo havera certamente a necessidade de a
conceber.

Em O Diabo e o Aborrecimento, Peter Brook refere que

“Yamos ao teatro para reencontrar a vida mas se ndo existe nenhuma diferenca
entre a vida fora do teatro e a vida dentro do teatro, nesse caso o teatro ndo tem
nenhum significado. N&o vale a pena fazé-lo. Mas se aceitamos que no teatro a
vida é mais visivel, mais legivel do que no exterior, verificamos que é ao mesmo

tempo a mesma coisa e uma coisa um tanto diferente” (1993: 19)

c) Construcdo de um texto dramético cumplice

“E extraordinariamente dificil escrever uma pega. A propria natureza do texto dramético
exige que o dramaturgo consiga entrar no espirito de personagens com caracteristicas
opostas. Ele ndo é um juiz, € um criador — e mesmo que a sua primeira pe¢a tenha apenas
duas personagens, seja qual for o estilo, ele sera obrigado a viver intensamente com ambas.”

(Brook, 2008: 45)

As disciplinas de “Andlise de Texto Dramatico” e “Guionismo” da Escola
Superior de Educacdo de Coimbra permitiram adquirir conhecimentos
especificos para a construcao de textos.

Se o teatro pretende ser uma iluséo da realidade, todo o mundo ficcional
tera que ter uma razao existencial que o criador ndo podera menosprezar. O
texto dramatico ndo é acao das palavras, € acao fisica onde se desenrolam
conflitos concretos que permitem a obra evoluir no tempo e no espaco onde
ela decorre. Todo o texto tem que interrogar e inquietar, tem que apelar e
mudar o comportamento do espetador pela trama que carrega e ndo ser um
produto acabado sem acdo e desenvolvimento. A peca serve para fazer
perguntas e ndo para dar respostas, para pensar e ver as coisas como elas
séo na realidade.

Cada poeta criou a sua obra escrita pela necessidade e imediatez da
expressdo, o dramaturgo cria através da causalidade. Esta necessidade da
expressao ligada a causalidade desenvolve uma linguagem expressiva e ao
mesmo tempo apelativa e dialogica. No entanto, como a obra lirica nédo
necessita de acdo por relatar um estado de espirito intemporal e a obra
dramatica vive da agdo do presente, procura-se beneficiar cada nova criacao
pela diferenca de géneros. Assim, as cenas ganhardo mais magia, vida, cor,
volume, contraste e dinamismo. Estes saberes, aplicados a este trabalho de

9
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projeto, permitiram articular ideias e temas com o popular do cancioneiro, a
beleza subjetiva da poesia e as experiéncias de vida que, com a acéao fisica
do ator, desenvolvem uma realidade paralela que abraca a plateia.

Para se criar € necessario estar consciente dos meios para atingir um fim,

de modo a poder dar existéncia a uma coisa onde nada existe.

1.1.2. ANTONIO FONSECA*

As sensacdes geradas pelo jogo de oposicdo entre os elementos
constitutivos da obra cénica sdo uma dadiva que s6 o ator pode partilhar e
comunicar com o outro deixando-o emocionar-se, ou seja, a honestidade com
0 publico. Isto €, “a partir do momento em que o actor se veste e usa a sua
propria lingua para comunicar, ele entra no territério flutuante da
manifestacdo e da existéncia, que partilha com o espetador” (Brook, 2008:
20).

A simplicidade e a genuinidade de um trabalho, cujo foco esta naquele
que assiste, enaltecem esta honestidade que por sua vez brindara o ator pelo
trabalho desempenhado. Por isso, o ator tem que jogar com sinceridade para
gue a recetividade seja concretizada e o objetivo alcancado. Sé assim tera

um publico disponivel, presente e fiel.

a) Do discurso comunicativo e apelativo a descoberta do

contador de histérias

Tornar o texto “nosso” € ser sensivel ao ponto de estabelecer um contacto
com quem assiste e correr riscos até ao ultimo momento do discurso de
modo a evitar dissertar uma forma oca e fechada em si mesma. Alias, é
justamente neste territorio desarmante que a performance do corpo entra ao

articular-se com a voz na criagdo de um discurso mais apelativo que, ao

4 Ator e encenador. Trabalhos mais recentes: Vermelho, de John Logan, enc. Jodo Lourengo

Ivanov, de A. Tchekov, encenacdo de Tonan Quito, Histéria do Soldado, de Ramuz/ Stravinski com a
O. M. de Lisboa, direcdo de J.P. Vaz, Tempestade, de W. Shakespeare, enc. Luis Miguel Cintra, Mona
Lisa Show, de Pedro Gil; Colaboracdo regular em projetos de formagdo nas areas do Teatro e
Expressdo Dramatica com destaque para a colaboragdo mantida com o Curso de Teatro e Educagéo
da ESECoimbra desde 2000.
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sustentar fisicamente todo o discurso no presente, cativa a atencdo do
espetador. Se toda a formacdo de um ator visa a transformacdo, a
interpretacdo de um texto deve seguir 0 mesmo pensamento sem nunca se
fechar numa forma que lhe tira todos os estimulos. E a criagdo de uma
partitura onde o corpo e a voz dao lugar a um discurso concreto, vivo e
apelativo, estabelecendo uma ponte concreta e precisa com a plateia. A
aprendizagem em torno da articulacdo do corpo e da voz, da acédo e da
palavra, em cena, foram as primeiras notas de uma musica infinita, & a
percecdo de um jogo simples e dindmico que o ator necessita em cena para
chegar ao coracdo de cada espetador.

A consciéncia da gramética do texto permite alcancar um discurso que
tem como objetivo provocar o interesse de quem assiste. A atencao do ator
acompanhada com a simplicidade comunicativa evita a incorporacdo de
trugues baratos, gestos falsos, tons e posturas expressivas que exteriorizam
uma forma. Interpretar um poema ou a fala de um personagem perante uma
plateia é leva-la a envolver-se pela ambiéncia expressa na acao. Por isso, se
no Teatro se pode imaginar, porque ndo imaginar através da escuta de uma
historia?

A possibilidade de captar a atencdo da plateia e sentir a sua reacdo sem
receio, impulsionou o aparecimento da figura do contador neste trabalho de
projeto .

A utilizacdo do Contador da a oportunidade de informar o publico do local
onde decorre a acdo dramatica e o seu tempo cronolégico. Em Henrique V,
de William Shakespeare a figura do Coro é de extrema importancia ao
localizar o tempo e o0 espaco das cenas, bem como, a atmosfera que se vive,

por exemplo:

“Agora os jovens ingleses estdo todos em brasa pegou
E as vestes de seda guardadas no armario.

Agora prosperam os alfagemes, e a ideia da honra
Reina sozinha no peito de cada um

Vendem agora as pastagens para comprar cavalos,
Seguindo o espelho de todos os reis cristao,

Com pés alados, quais Mercdarios ingleses.

[...]

Mas olha: a franca descobriu em ti a tua falta,

Um ninho de peitos ocos, que ela enche

De coroas traigoeiras, e trés homens corruptos -
[...]

Confirmam pelo ouro da Franca (que desdouro!)

[.]
11
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O rei partiu de Londres; e a cena, senhores,
Transfere-se agora para Southampton.

[..]"°

Este discurso do Coro ocorreu devido ao episédio da segunda cena do ato
um, em que Henrique manda o embaixador da Franca avisar o Delfim da sua
vinganca apos este ser tratado como um adolescente ao darem-lhe uma arca
cheia de bolas de ténis em troca dos ducados que por direito pertenciam ao
jovem Henrique. Este declara guerra & Franca tomando uma atitude que
criara unido em toda a Inglaterra e fara Henrique rei de Inglaterra.

Pelo exemplo acima referido, a utilizacdo da figura do contador permite
também partilhar com o publico, usando um discurso direto, 0 que esta a
acontecer e 0 que vai suceder na cena. Assim, este desenvolve um laco

afetivo e ilusério com o publico de tal forma que Ihe permite jogar com a acao.

As aprendizagens descritas em torno do discurso e da comunicacao,
assim como, da figura do contador foram extremamente importantes na
elaboracdo de textos que pudessem estabelecer uma ligacdo mais eficaz

com o publico neste trabalho de projeto.

a) Os indutores no jogo do faz-de-conta

“O espirito acredita no que vé e faz o que acredita; e nisto reside o segredo da fascinagéo.”
(Artaud, 2006: 31)

“O actor dispde de uma possibilidade invulgar de criar a ligagédo entre a sua propria
imaginacgéo e a imaginacéao virtual do espetador pela transformag&o do objeto banal em
objeto magico.”

(Brook, 1993: 49)

Os indutores sédo agentes passivos, mediadores ou instrumentos, que
podem ser objetos, imagens, sons, espacos, textos ou personagens que
servem de ignicao para a imaginacao e criatividade. A exploracdo do indutor
por parte do ator provoca a estimulagdo da imaginagcao e evoca a criagao de
algo novo que podera ser usado no texto dramatico e cénico.

Os objetivos destes agentes, ap0s a sua manipulacdo e exploracao,

passam pela aquisicdo de uma nova funcionalidade e o desenvolvimento de

> Introducéo ao Ato 2, Coro [pag. 53-54].
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novos jogos que, pela sua rigueza e encantamento, contribuem para a
construcdo de um espetaculo.

Os indutores sdo usados na Expressdo Dramatica pelo seu potencial
criativo no desenvolvimento cognitivo. O recurso aos indutores no faz-de-
conta estimula a criatividade e faz reviver situagbes e emogles. A
originalidade desenvolvida pela criatividade expressa no jogo “ensina
efectivamente a sair do convencional, a pér em desordem as ideias
recebidas, as representacdes mentais habituais. Inova-se, produz-se algo de
original, ha divertimento, e é este aspecto, entre outros, que constitui o
encanto das nossas praticas.”, afirmam Jean-Claude Landier e Gisele Barret
(1999: 248).

De acordo com Brecht, citado por Peter Brook “o teatro devia ser ingénuo
[...] o acto de montar uma pega é sempre uma espécie de brincadeira, que
assistir a uma pecga € como brincar a um jogo”.(2008: 109)

Os indutores no jogo do faz-de-conta promovem a criacdo de cenarios,
movimentos, personagens e dialogos que, pela sua cumplicidade afetiva,
permite satisfazer o olhar de quem vé, o observador. Permite que quem veja
a ficcdo e toda a sua ambiéncia, acredite nas imagens e se reveja ha
realidade e no préprio ambiente natural em que estas se inspiram. E a
criacdo de um mundo ficcional e ilusério na qual a crianca, com a sua
imaginacao, ingressa na viagem até o seu desfecho e o adulto, deixando-se
envolver, assiste numa perspetiva adulta ao momento, relembrando
memorias passadas ou episodios presentes que acabam por desaparecer

com o fechar do pano.

1.1.3. MARCO ANTONIO RODRIGUES®

Com Marco Antonio Rodrigues, descobriu-se o jogar, o ir para além do
gue o texto diz, de retalha-lo ao ponto de descobrir todos 0s seus pormenores
gue fazem com que as grandes obras dramaticas sejam unicas e intemporais
e que cada montagem destas seja uma nova encenag¢ao. Foi a descoberta de

um teatro que se quer Vvivo, intuitivo e carnal. A descoberta de um ator que,

® Encenador brasileiro, fundador do grupo Folias D’Arte (Sao Paulo). Professor de Teatro na Escola
Superior de Artes Célia Helena e Célia Helena Teatro-escola (S&o Paulo).
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na sua maxima forca, explora e esmiuga toda a sua criatividade e inteligéncia

a fim de dar ao texto toda a sua respiracao.

a) Da desconstrucéo para a construcao

Para compreender o texto € necessario desconstrui-lo a fim de se poder
jogar com ele no espaco vazio. S6 com esta compreensao clara e concreta é
possivel dar uma visdo atual e auténtica ao texto. O encenador € um criador
gue pde em cena o texto do dramaturgo, apropriando-se da obra com uma
nova leitura. A sua visdo sobre a encenacdo do texto dramatico, vai para
além do que o dramaturgo escreveu sobre o local onde a cena decorre e as
proprias falas das personagens. Por exemplo, se um personagem entra no
meio de uma reunido de ministros e diz “ha uma rebelido na rua!” e a cena so6
terminar quando estes ministros entrarem em consenso, porgue nao realizar
a cena da rebelido cenicamente? Porque ndo haver uma rebelido antes da
reunido se realizar? E se, em vez disto, montar depois da reunido uma carga
policial sobre os manifestantes, porque nao a realizar? Transpondo essa ideia
para a peca Otelo de Willam Shakespeare, em que o protagonista vai a
pedido do Dodge de Veneza até Chipre para lutar contra os Otomanos,
porque nao idealizar cenicamente uma cena que representa a fuga do povo
para um campo de refugiados como acontece hoje na Siria ou na Libia?

O encenador ganha a possibilidade de se apropriar de uma obra
dramatica e torna-la sua, através da sua leitura e concecdo cénica que
constréi no espago vazio. Procura-se assim neste trabalho de projeto explorar

esta consciencializacdo em textos ndo dramaticos de autores portugueses.

b) Teatro Popular

“Todas as tentativas de revitalizacdo do teatro tém sido marcadas por um regresso as
fontes populares.”
(Brook, 2008: 95)

O conhecimento adquirido com Marco Anténio Rodrigues levou também a

descoberta de um género teatral que pretende prestar um servigo comunitario

14
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gue vai para além do lazer, revelando os tempos que correm e provocando o

pensamento daquele que assiste sentado comodamente.

“Num estudo sobre o teatro popular, Brecht afirma que o artista popular deve
abandonar as salas centrais e dirigir-se aos bairros, porque s6 ai vai encontrar
os homens que estdo verdadeiramente interessados em transformar a
sociedade.” (Boal, 2005: 162)

A linguagem popular é uma linguagem que depressa chega ao
entendimento do publico, por se identificar mais rapidamente através da
clareza das ideias, dos temas e, sobretudo, pela cumplicidade com o assunto
em discussao, estabelecendo uma ligacdo de empatia com o publico e
desenvolvendo um espaco de confronto entre a ficcdo e a realidade. E a
identificacdo do publico com o conflito.

Sobre a empatia do espetador com a acao dramatica Augusto Boal refere
que,

“Quando o espetaculo comeca se estabelece uma revelagéo entre o personagem
(especialmente o protagonista) e o espetador. Esta relagdo tem caracteristicas
bem definidas: o espetador assume uma atitude passiva e delega o poder de
acdo ao personagem. Como 0 personagem se parece a ndés mesmos, cOmo
indica Aristoteles, nds vivemos, vicariamente, tudo o que vive 0 personagem.
Sem agir, sentimos que estamos agindo; sem viver, sentimos que estamos
vivendo. Amamos e odiamos quando odeia e ama o personagem [...] A empatia
nos faz sentir como se estivesse se passando com nés mesmos o que no palco
ou na tela estd se passando com os personagens. Torna nossas emogoes e
pensamentos alheios. (2005: 75)

A influéncia de uma tal linguagem permite ao ator revelar ao publico que é
seu parceiro e este uma testemunha da acgéo, criando assim uma ponte entre
0 palco e a plateia onde as rea¢gdes de quem assiste alimentam a energia do

ator em cena.

1.1.4. NUNO PINO CUSTODIO’

Se teatro provém do grego théatron, que por sua vez significa lugar de
onde se vé. A pergunta é, o que € que se vé? A resposta é: Agdo. Portanto se
teatro € acao, o corpo do ator e 0 seu movimento S4o 0S responsaveis pela

evolucdo e compreensao da cena através das acOes fisicas causadas por

" Ator, encenador e diretor artistico da Este Estacao Teatral.
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fortes objetivos que motivam o personagem. O ator, como criador, deve estar
consciente do seu instrumento de trabalho e o seu corpo tem que estar em
alerta total de maneira a sustentar a cena, jogando com todas as
interferéncias dentro e fora do espaco cénico.

Como criador, o0 ator cria um espaco e um tempo diferente do real, no qual
€ protagonista ou antagonista causador de acdes e conflitos. Para criar nesse
tempo e espaco, o0 ator deve jogar num universo ficticio percecionando o
universo real num estado de atencéo e de disponibilidade fisica e mental que,
pelo jogo cénico, promovera o desenvolvimento de uma ponte entre a sua
acao e o publico. Para atingir esse nivel, ele deve primeiramente percecionar
e jogar num estado neutro, ou zero, que lhe permite deambular entre os dois
tempos e os dois espacos, de modo a compreendé-los a fim de alcancar a
atencdo e a disponibilidade precisa para jogar entre ambas as realidades
(ficticia e real) num jogo fisico de acfes. SO a partir desse momento é que o

ator esta disponivel para jogar com a Mascara.

a) Atécnica da méascara

A aprendizagem da Técnica da Mascara com Nuno Pino Custédio,
permitiu alcancar um contacto concreto com o espetador através da acéo do
ator, criando um jogo de cumplicidade no aqui e agora entre estes dois
elementos. Esta técnica da a oportunidade ao ator de estar atento e
preparado as reacdes do publico, que nascem do confronto entre as acfes
que se vao desenvolvendo ao longo de todo o espetaculo. Esta técnica
sintetiza o0 movimento no seu essencial, permitindo a compreenséo do gesto
pela sua simplicidade aparente. No entanto, esta requer uma concentracao e
um foco muito idéntico ao modelo da atualizacdo aprendida com o Luca
Aprea durante as sessfes do mestrado.

Esta técnica ndo se resume a um conjunto de regras para serem usadas
somente com 0 uso de uma mascara. Dando o exemplo do seguinte
exercicio, o ator deve fixar o publico com o olhar durante uma acgéo fisica,
sustentando assim toda a acdo no publico e vice-versa. Este poderd muito
bem praticar o exercicio sem 0 uso de uma mascara mas com a consciéncia

plena da técnica que deve executar. Regras como, a regra dos 3 segundos
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que obriga o ator a controlar o seu corpo antes de efetuar uma agao; a
direcdo do olhar, que leva o ator a focar as acdes que se desenrolam como
se tivesse um “Unico” olho; a passagem da acao, onde um jogador que detém
a acao passa atraves do foco do olhar a agédo a outro jogador sem necessitar
de comunicar oralmente; e o consenso do olhar, na qual o ator s6 podera
praticar uma acao se tiver a restante equipa a olhar para ele. Estas regras
permitem ao ator ter plena consciéncia do seu instrumento de trabalho e
contato com o outro no didlogo de acbes. E uma técnica que se estabelece
no espaco usando unicamente o siléncio, o pensamento, o tempo, O
movimento e o olhar.

Para a formacao do ator, esta técnica € a oportunidade de poder alcancar
niveis em que basta uma simples acdo ou uma palavra para ser a ignicdo de
um jogo teatral de plena consciéncia corporal, espacial e temporal, estando
sempre em contacto direto com a plateia. Sobre este frente a frente perante o

publico, Peter Brook em O Diabo é o Aborrecimento afirma que

“Se duas pessoas se encontram, sem nenhum olhar exterior, como num ensaio,
existe a tentacdo e o perigo de se acreditar que essa relacdo é a Unica que
existe. Podemos nesse caso cair na ratoeira da concentragdo interior que se
torna em absoluto narcisica e ndo tem nenhum significado.” (Brook, 1993: 24)

Com a aprendizagem da Técnica da Mascara, o ator tem a oportunidade
de percecionar um estado neutro, sem emocao, um estado de preparacao
para a exploracdo no espaco vazio a solo ou em coro. Num estado neutro o
ator tem a permissao de se esvaziar e comprometer-se com a liberdade do
acaso.

Citando José Gil:

“Os efeitos da adopcdo do acaso como método coreografico vdo em todas as
direc¢bes: deixando de ser finalizado, o movimento ja ndo parte de um centro
intencional, quer dizer de um sujeito que tem sentimentos pessoais e que quer
exprimi-los de uma certa maneira. De facto, é a prépria nocdo de sujeito (ou de
«corpo-sujeito») que tende a desaparecer.” (2001: 34)

Esta liberdade do acaso no teatro ndo € um estado anarquista, antes pelo
contrario, € um estado consciente e presente no aqui e agora. Apesar da
viagem alucinante e cadtica no interior de um corpo, este acabara por revelar
0 seu tempo, 0 seu ritmo e o seu siléncio no espago externo. A consciéncia
do estado neutro para a liberdade do acaso, € uma preparacdo para o ator
atingir a cumplicidade e a comunicacédo com o publico no espaco. Do jogo de
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acOes e reacgOes entre atores, dos movimentos aos gestos na contracena, 0
ator desenvolve um tempo de comunicagdo entre o palco e a plateia pela
percecao que este detém da relacéo entre o espaco do corpo e o publico.
Todos os aspetos acima referidos sdo favoraveis na criacdo de
verdadeiros momentos de teatro, que jogam entre a surpresa e o0 contacto e,

sobretudo, convidam o publico a partilhar o mesmo espaco e tempo de acao.

1.2. JOAO MOTA®

Trabalhar com Jodo Mota foi a oportunidade de aprender a gerar dentro
de um palco um outro mundo. Um mundo que n&o se esgota, um mundo
intemporal que se relaciona com o pubico pela cumplicidade e pela atmosfera
das cenas, que unidas com a arte do ator, toca no mais fundo de cada ser
humano onde estéo confiados todos os sonhos e desejos, como de angustias

e medos que guardam em segredo desde a sua infancia até hoje.
“A peste apodera-se de imagens que estdo dormentes, uma desordem latente, e
expande-as, de subito, nos gestos mais extremos; também o teatro toma o0s
gestos e os impele até ao limite. Tal como a peste, o teatro refunde todas as
ligacdes entre o que é e 0 que ndo &, entre a virtualidade do possivel e 0 que ja
existe na natureza materializada.” (Artaud, 2006: 31)

A oportunidade de viver momentos que sé imaginacao poderia alcancar, é
uma mais-valia e um risco nhuma obra-prima que preza pela concretude e pelo
contacto do publico com a cena. Ou seja, tal como a vida, no teatro nada é
premeditado, a comunicagdo e o contacto provém de uma causa genuina que
despoletara a atracdo do espetador para toda a acdo dramatica da peca. As
personagens revelam-se, as cenas sdo desmanteladas e tudo é posto a nu
num verdadeiro limbo, perturbando os sentidos e estimulando uma revolta

interior a todo o coletivo que assiste impacientemente.

“A verdadeira finalidade do teatro € criar Mitos, exprimir a vida no seu aspecto
imenso e universal, extrair dessa vida imagens nas quais desejemos
reencontrar-nos a nds proprios”

(Artaud, 2006: 129)

A concecdo de obras multigeracionais em que pais e filhos ou avos e

netos, juntos, assistem a uma peca de teatro, promove o lago afetivo entre a

8 Encenador e diretor artistico da Comuna Teatro de Pesquisa e do Teatro Nacional D. Maria Il.
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arte teatral e a familia, desenvolvendo uma comunhdo com o publico que o
levara a voltar. A concecédo de espetaculos, em que cada faixa etaria retira a
sua propria leitura consoante a sua vivéncia, impulsiona a progressao de um
teatro para todos. O seu sentido de partilha contribui na criagdo de um
publico de teatro mais afetivo e, de igual forma, racional. Fatores como a
autenticidade e espontaneidade é que dao cor e vida a nossa realidade e
permite a cada crianca aprender e crescer de forma natural, instintiva e nao
automatica e isso esta refletido nas suas criages.

Das encenacdes de Jodo Mota, é de mencionar As aventuras de Joao
Sem medo®, uma coproduc&o entre o Teatro Nacional D. Maria Il (TNDMII) e
a Comuna Teatro de Pesquisa. A simplicidade de uma trama bela e
complexa, a magia de uma concecéo cheia de surpresas e uma interpretacao
genuina de cada ator, promove um espetaculo que mexe cruelmente no
amago de cada espetador adulto, por remexer um mundo que pertence ha
muito ao passado mas ainda retido no seu intimo, e mexe de uma forma
fantasiosa e ludica em cada espetador infantil por se identificar e querer
participar naquela aventura. Este espetaculo é um exemplo para este
trabalho de projeto pela magia, atmosferas ludicas, ritmos vivos e momentos
surpreendentes que vao permitir a construcdo de uma estrada afetiva até ao
coracao de maneira a que, a crueldade do teatro, possa atingir mais eficaz e
concretamente cada um.

Com o Jodo Mota aprendeu-se a escutar o lado do coracdo, uma area tao
subjetiva, intima e secreta que ganha forma e torna-se tdo concreta e visivel
que, de forma crua e cruel, se transmite e sente. A intuicdo € a estrada que
liga esta area ao mundo consoante os estimulos exteriores, cabendo a nos
abrir-lhe a passagem para o concreto através dos nossos impulsos.

Usando as palavras de Peter Brook em O Espaco Vazio, descobriu-se que
o ator

“precisava de concentracdo e vontade para expressar 0S seus sentidos
invisiveis; precisava de fazer apelo a todas as suas reservas emocionais;
precisava de coragem; precisava de lucidez. Mas o resultado mais importante foi
ele ter chegado inexoravelmente a uma conclusdo: precisava de forma. N&o
bastava sentir com intensidade, era necessario um salto criativo que forjasse
uma nova forma para conter e reflectir os seus impulsos. E aquilo a que
podemos chamar verdadeiramente uma «acc¢éo».” (Brook, 2008:70)

® “Aventuras de Jodo sem medo” de José Gomes Ferreira. Poeta e escritor portugués (Porto 1900 —
Lisboa, 1985).
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Mas como criar um espaco cénico favoravel que ndo obstrua a acédo e a

imaginacéo do ator e, posteriormente, a imaginacéo do publico?

“Para que alguma coisa de qualidade possa acontecer, € necessario em primeiro lugar criar
um espaco vazio. Um espaco vazio permite o nascimento de um fenémeno novo.”
(Brook, 1993:12)

a) Espaco cénico

A aprendizagem com Jodo Mota, durante a participacdo em cursos e
encenacdes, permitiu observar que antes de haver a presenca de algum
objeto ou adereco de cena, a auséncia de um cenario na fase inicial do
trabalho do ator era uma condicdo para 0 surgimento da imaginagdo e
criacdo. Os atores em cena jogavam entre si livremente sob o olhar daquele
que dirigia, procurando no jogo do ator a simplicidade, a estranheza e a
surpresa presente em cada momento para cortar e recortar um esboco pronto
para limar. S6 ai € que o cenério preenchia o espaco do corpo do ator,
obrigando-o a atualizar-se num novo espaco fisico tal como ocorreu na fase

inicial de construcéo deste projeto.°

“Para fazer teatro, s6 precisamos de uma coisa: matéria humana. Isso nao
significa que o resto ndo tenha importancia, mas nao é a matéria principal.”
(Brook, 1993: 22)

O cenario, por mais surpreendente que seja, ndo podera sobrepor-se ao
ator e ao seu trabalho. Este deve ser um parceiro fiel que apoiara sempre o
ator na sua interpretacdo, permitindo um jogo rico que sustentara a cena e
dard mais brilho e surpresa ao cosmo gerado dentro do espaco vazio. Cada
quadro terd que ser uma tela, uma obra de pintura Unica e irrepetivel que sé
em si ja transmite um estado, uma energia, uma ambiéncia que dara mais
sustento a cena e riqueza a interpretacdo do ator e ao seu jogo. Por isso, a
relacdo entre o cenario e o ator é fulcral, ambos lutam e dialogam ferozmente

para a boa comunicacao da obra artistica com o publico.

9 ver ANEXO 3 — P [Videos de ensaios].
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b) Jogos sonoros e cantos

O desenvolvimento de ambientes sonoros pode acontecer com a
utilizacdo de instrumentos musicais convencionais. Mas ndo sendo uma
regra, porque nao partir para a exploracdo de novos meios para adquirir
novas sonoridades?

Esta questdo foi colocada durante um curso na Comuna teatro de
Pesquisa pelo Jodo Mota, que permitiu desenvolver e criar sons e ambientes
sonoros através da exploracéo de objetos e utensilios do quotidiano.

O processo de criacdo de cenarios através dos indutores nao diverge do
processo de criagdo dos ambientes sonoros e dos meios usados para o
efeito.

Os instrumentos ndo convencionais utilizados para a construcdo das
bases sonoras desenvolvem um fascinio, por parte do publico, pela sua
originalidade. O interesse leva quem assiste a questionar e saber mais sobre
estes e sobre a forma como os sons sdo gerados, sendo este um fator
extremamente positivo na criacdo de publico de teatro pela surpresa e
curiosidade exercida.

A selecdo dos instrumentos ndo convencionais é desenvolvida através de
uma pesquisa em objetos que possam adquirir uma nova funcdo pela
sonoridade que emitem. O objetivo é alcancar sonoridades que acompanham
a acao e as atmosferas em cena durante a acao dramatica.

Durante a exploracdo de jogos sonoros no processo de construcdo, 0s
instrumentos convencionais e ndo convencionais devem dialogar com o ator,
com o objetivo de evitar cair na banalidade e vulgaridade. Este € um
excelente meio para envolver a plateia na acdo através das ambiéncias
criadas.

Da mesma forma que se aprendeu a importancia de gerar sonoridades
Unicas que preencham e jogam em comunh&o com as cenas, também com
Joao Mota se descobriu a relevancia da introducdo de musicas cantadas ao
vivo. Os cantos revelam um estado de espirito e é dever do ator interpretar a
musica de forma a sustentar todo esse estado em absoluta atualizacéo e
contacto com o publico, de maneira a que este possa sentir o estado de alma

que o ator pretende transmitir durante a vivéncia da sua personagem em
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cena. A participacdo em 2007 no Hamlet, de William Shakespeare com
encenacdo de Jodo Mota'! permitiu observar que a musica interpretada pela
atriz Ana Lucia Palminha'?, na personagem de Ofélia, provocava um siléncio
na plateia pelo estado de alma transmitido, prenunciando a sua morte apos

descobrir 0 assassinato do seu pai pelo seu amado, Hamlet.

1.3. LUCA APREA®

“Talvez devamos entender de outro modo a nogao de esfor¢go. Sem duvida, «o esforgo para»
obter certa sequéncia de movimento contém em si a forma por vir; mas, quando esta se
desenvolve, ja ndo hé esfor¢co no sentido préprio, nem resisténcia do corpo ao movimento
que flui. Digamos, portanto, que o esfor¢o atinge o seu ponto zero quando o movimento
comum cessa e 0 movimento dancado comega: o esforco comum péra também aqui, ja ndo
tem razéo de ser.”

(Gil, 2001: 18)

“No que se inverte, vemos o movimento do Tao.
No que cede, vemos a utilidade do Tao.”
(Tse, 2010: 27)

“O que hoje bloqueia mais as pessoas é falar. Por isso ndo devemos comegar com as
palavras, com as ideias, mas com o corpo. O corpo liberto € um primeiro passo.”
(Brook, 1993: 71)

a) Teatro do Movimento

Foram exercicios atrds de exercicios, repeticdes atras de repeticdes,
movimentos assimétricos, contrarios, inversos, continuos, ocupas e
desocupas, grandes e pequenos, equilibrio e desequilibrio, ocupacédo e
desocupacéo do espaco fisico a solo, a pares e em coro. Todo este esfor¢o

para descobrir o movimento.

“Entdo, o corpo solta-se e a consciéncia do corpo torna-se um espaco
interior percorrido por movimentos que reflectem & escala macroscopica os
movimentos subtis que atravessam os 6rgaos.” (Gil, 2001: 27)

Toda esta instabilidade fisica cria um novo movimento, ndo aquele

movimento simples e espontdneo, mas 0 movimento que capta as atencdes

" Uma coproducéo entre o Teatro Maria Matos e a Comuna Teatro de Pesquisa.

12 Atriz formada pela Escola Superior de Teatro e Cinema, com experiéncia profissional no Teatro da
Garagem, Teatro O Bando e Comuna Teatro de Pesquisa.

'3 Encenador e professor de Movimento da Escola Superior de Teatro e Cinema.
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pela sua estranheza sublime e pureza chocante. E como se de um recomecar
a andar se tratasse, € descobrir o movimento acompanhando-o até
compreendé-lo intrinsecamente. E ouvir atentamente e sentir a sua
respiracao livre. Em Movimento total — O Corpo e a Danca, José Gil no seu
prélogo afirma que “uma vez conquistado este ponto ou plataforma de
equilibrio, esta no seu corpo — como um peixe na agua ou um passaro no ar’
(2001: 19).

A tendéncia em controlar o movimento do corpo, impossibilitando a sua
escuta interior, fecha a articulacdo sensitiva entre o corpo e a mente,
eliminando a amplitude e a magnitude em que o ator e o seu desempenho
podem chegar. Melhor dizendo, impossibilita 0 corpo de se exprimir na sua
totalidade. Esta abordagem fisicamente alucinante e mentalmente intensa,
gue foi vivida ao longo do primeiro ano de mestrado nas sessbes do Luca
Aprea, possibilitou conhecer o movimento no seu estado selvagem, bruto,
alcancando assim um novo olhar acerca do estudo do movimento no ator e
no quotidiano.

Sobre os bailarinos de Merce Cunningham, Peter Brook diz que,

“Usam a propria disciplina para desenvolver uma particular atencdo as correntes
quase imperceptiveis que fluem num movimento quando este se revela pela
primeira vez — e a sua técnica permite que eles acompanhem este delicado
apelo, libertos da rigidez de movimentos propria das pessoas que ndo tém esse
treino. Quando improvisam — e tendo em conta que as ideias hascem do ceio do
grupo e fluem entre os seus elementos, sem se repetirem e sempre em
movimento -, as interrup¢des adquirem sentido, permitindo analisar a adequacgéo
dos ritmos e a verdade das propor¢fes: tudo é espontaneo e, no entanto, ha
uma ordem.” (2008: 80)

Na vida real o movimento das pessoas é constante e, apesar das rotinas,
nunca € igual. Se o teatro é “espelho” da realidade, o movimento gerado pela
acao fisica, mesmo em repeticdo, ndo deveria seguir esta percecado durante a
sua linha continua e evolutiva em cena? Por isso, acresca-se a este
pensamento a importancia da propria dramaturgia do movimento, que
influenciou por completo este trabalho de projeto. Esta dramaturgia pretende
superar os limites e as ideias pré-concebidas pela mente. Permite
percecionar um novo tempo onde a partitura do movimento, pela consciéncia
do todo na agdo dramatica do espetaculo, procura estar sempre presente e
atualizada. A atualizacdo permite a continuidade de um movimento sem fim

mas com uma série de comegos que acabam por se alastrar para além do
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corpo do ator. Esta permite atingir um nivel mais amplo e presente
contribuindo para uma dramaturgia fisica que se quer viva e pulsante, interna
e externa, que cresce em funcdo do seu proprio efeito no corpo do ator em
contato com o0 espaco vazio. A novidade da exploracdo da dramaturgia do
movimento € que cada gesto vale por si s6 num movimento global e continuo
dentro do espaco infinito. S&o corpos a vibrar de energia e consciéncia dentro
de uma partitura onde os “movimentos se insiram no espago com a mesma
intimidade e a mesma familiaridade com o qual habita o seu corpo” (Gil, 2001:
20), sem nunca pensar em narrativas, histérias emocionais ou formas. E o
ator a agir e nao a fingir. Por isso, colocam-se as seguintes questées, quando
€ que se inicia verdadeiramente o movimento da acdo? O que temos de fazer

para percecionar esse preciso momento?
“Parado nos seus dois extremos: ndo s6 continua para além do seu fim, como se
abre para aquém do seu comeco. O corpo do bailarino é transportado pelo
movimento porgque se insere nele, numa linha comecada antes dele, antes do
seu proprio movimento, e que se prolonga depois dele, depois da acc¢édo corporal
marcada por uma paragem. Como € isto possivel? Onde se situa entdo o inicio
do Movimento?” (Gil, 2001: 15)

O conhecimento adquirido na disciplina de “Teatro do Movimento”
possibilitou a transformagdo do movimento do corpo “hum sistema tal de
ressonancia da acc¢ao da consciéncia que o infinito se tornou atual, quer dizer
gue o infinitamente pequeno se actualizou em imagem actuante e participante
desse mesmo movimento; e isto gracas ao efeito de ampliacéo infinita obtido
na ressonancia de todo o movimento dentro de um sistema em equilibrio
estavel.” (Gil, 2001: 28)

1.4. PETER BROOK

“O Grande Vazio habita a tigela Sung ja ndo como espaco oco limitado pela cerdmica, mas
suportando-o por inteiro, atravessando-o, envolvendo-o e apresentando-o. Engendra-se a
energia e liga-se ao infinito.”

(Gil, 2001: 17)

4 Encenador e diretor do Centro Internacional de Pesquisa Teatral de Paris.
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“Ora nenhuma experiéncia fresca e nova é possivel se ndo existir previamente um espaco
nu, virgem, puro para a receber.”
(Brook, 1993: 12)

“No mundo

As dez mil coisas nascem do que existe.
O que existe nasce do que nao existe.”
(Tse, 2010: 27)

A exploracdo do espaco vazio sera exercida primeiramente através do
siléncio de cada ator que “permite a concentragdo mais extrema da energia”
(Gil, 2001: 17). SO apds este trajeto invisivel do siléncio € que a energia é
concentrada e a acdo do corpo, da voz e do coracdo, que pela objetividade
ou subjetividade presente em cada objeto de estudo, explodira e dara uma
experiéncia nova e enriguecedora ao coletivo de trabalho. Segundo Peter
Brook, “a criagcdo coletiva pode ser infinitamente mais enriquecedora, se o
grupo ja tiver essa riqueza.” (2008: 47).

Em O Espaco Vazio no capitulo “O Teatro Sagrado”, Peter Brook menciona o
seguinte paragrafo:

“O actor trabalha a sua prépria pessoa; esta perante um campo mais vasto do
que o do pintor, mais rico do que o do musico, pois ele tem que recorrer a todos
0s elementos do seu ser para efectuar a exploragdo. A sua méo, os seus olhos,
0s seus ouvidos e o0 seu coracdo sdo o objeto e a ferramenta da sua pesquisa.
Visto assim, o trabalho do ator é o trabalho de uma vida.” (2008: 83)

O objetivo é libertar o movimento, a acdo e 0 som presente nos objetos de
estudo que sao adquiridos e, apdés uma exploracdo e selecdo, comprimir tudo
para eclodirem num mundo ficticio. Peter Brook ao referir que o teatro € a
vida, diz que “é a vida sob uma forma mais concentrada, mais breve,
condensada no tempo e no espago.” (1993: 19)

O ator deve estar disponivel para receber cada impulso interior e
prosseguir numa viagem cheia de contradi¢cdes e intuicbes que fazem com
gue tudo dialogue e evolua em cena e, a0 mesmo tempo, estar aberto as
influéncias externas que vao atualizando o seu desempenho. Esta também é
a tarefa do encenador, “alguém que nos guia a noite por um territério que
desconhece — mas que também nado tem outra hip6tese, pois é obrigado a
guiar, aprendendo o caminho a medida que vai avangcando.” (Brook, 2008:
53). N&o € ir pelo trajeto mais simples, mas sim caminhar numa estrada que

segue 0 mesmo curso dos tempos e que trara o essencial a superficie e nao
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0 previamente construido, obrigando-o sempre a levantar questdes

pertinentes e atuais.

“O aborrecimento mortal comeca a rondar quando o encenador ndo reconhece a
situacao e fica a espera que tudo corra pelo melhor — quando devia era encarar o
pior”. (Brook, 2008: 53)

Por isso, cada obra nasce de uma necessidade vital e a sociedade
podera ou nao recebé-la de bracos abertos.

Se o teatro € um servi¢o publico, deve-se procurar prestar esse servico a
uma comunidade. No entanto, se o objetivo é que essa comunidade volte a
participar nesta ceriménia, ndo basta o acreditar na importancia que a cultura
tem para todos os individuos. O teatro tem uma palavra a dizer, tem o poder
suficiente em gerar mundos que facam o publico sentir e refletir, pois a sua
existéncia tem que ser uma experiéncia enriguecedora para a vida do
Homem. Assim pensa o Leirena Teatro na concecao das suas produgdes -
gue cada criacdo seja uma nova experiéncia que acompanhe o Homem ao

longo da sua vida.

“N&o basta ter boa vontade, sinceridade, reveréncia e fé na cultura: a forma
exterior s6 pode adquirir verdadeira autoridade se a cerimoénia tiver uma
autoridade semelhante [...] para que esses rituais consigam transformar uma ida
ao teatro numa experiéncia que alimente as nossas vidas, precisamos de
encontrar novas formas, as quais ndo estdo a nossa disposicdo e ndo nascem
nem por decreto, nem por conferéncia.” (Brook, 2008:62)

A teatralidade e o desassossego presentes nalgumas das obras de Peter
Brook, como acontece em Marat/ Sade®, ocorrem gracas a interioridade
presente nas acles fisicas dos atores que giram em torno de uma trama
ligada a loucura, guerra e revolucdo. O seu teatro é a representacdo maxima
do paradigma da vida, onde o Homem celebra os seus rituais fisicos na
procura de alcancar os seus objetivos. Esses rituais sdo motivados por algo
de concreto, interior e fisico que, por sua vez, suscita 0 movimento e sO
depois a acdo da palavra. Nao se esta a depreciar a importancia da palavra,
antes pelo contrario, 0 movimento deve “dialogar” com ela e abrir caminho

para o ressoar interior causar efeito no todo.

“Néo se trata de suprimir a fala, no teatro, mas de |he alterar a finalidade e
especialmente de reduzir a posicdo que ocupa [...] transformar a finalidade da
palavra, é utiliza-la num sentido concreto e espacial, combinando-a com tudo o
gue no teatro é espacial e significativo no dominio do concreto.”(Artaud, 2006:
79)

!5 Ver ANEXO 3 — N [Material de apoio — Filmes/ Marat-Sade].
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“Nao se trata de suprimir a palavra articulada, mas de conferir as palavras,
aproximadamente, a importancia que tém nos sonhos” (Artaud, 2006: 104)

O espaco fisico esta vazio e ele precisa que alguém o preencha de uma
forma espontanea e brutal, estabelecendo um contacto com o todo. A
concentracdo deve manter um foco de total disponibilidade mental e espiritual
na partilha de novas experiéncias, devendo o ator entregar-se aos Seus
impulsos internos. O ator oferece 0 seu corpo, 0 Seu coragdo e a sua razao

ao responder com tudo aquilo que existe dentro do Homem.
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CAPITULO 2
DA CRIACAO DE UMA ESTRUTURA A
CONSTRUCAO DE UM ESPETACULO

A concecéao do Corre Mae! Corre!

2.1. ACIDADE DE LEIRIA

Leiria, capital de distrito, € uma cidade que apresenta um numero elevado
de escolas de danca e musica, que tdo nobremente lancam o seu nome fora
das fronteiras do distrito, desempenhando estas uma funcéo exigente e ativa
na criagdo de publico. No entanto, no que diz respeito a arte dramatica, esta
constatagao tem vindo a pender tendencialmente pela negativa.

O passado do Municipio de Leiria foi marcado pelos Saltimbancos, o
Magico e os Entrudos que animavam as eiras, festas, feiras e romarias, e 0
publico saia de casa para assistir em comunidade a noites de pura magia.
Eram momentos marcantes e Unicos que muito fez sorrir aldeias e freguesias
ao longo das suas passagens, mas gue teve o seu fim. Atualmente o
Concelho de Leiria conta com 126.897 habitantes™®, tem um turismo que atrai
milhares de pessoas e um patrimoénio Histérico-cultural de uma riqueza
vastissima no entanto pouco explorado no que cabe as artes performativas,
especialmente no teatro. Assim, e tendo em conta essa constatacdo, o
Leirena Teatro procurou atrair, pela diferenca de oferta cultural, as
instituicbes educativas da Regido Centro que até entdo acreditavam que
Lisboa e Porto eram as Unicas cidades que dispunham de um teatro de
exceléncia para as suas visitas de estudo. Com esta oferta de espetaculos e
oficinas de teatro e expressdo dramatica, o Leirena Teatro visa criar na

comunidade um espaco de uniao, fantasia, reflexdo, comunicacao, apreensao

'® Segundo os resultados dos censos 2011 realizados pelo Instituto Nacional de Estatistica (INE).

28



CORRE MAE! CORRE!

de conhecimento pela via da sensibilidade e sobretudo um encontro entre
pessoas.

A maioria dos jovens artistas que terminam a sua formacdo académica
nas escolas superiores de teatro, educacao e artes performativas tendem a
procurar em Lisboa ou Porto o seu futuro profissional, centralizando ainda
mais as artes e a sua oportunidade de crescimento na periferia. Por isso, € de
extrema importancia que as Camaras Municipais apoiem 0s seus jovens
artistas a se estabelecerem oferecendo-lhes as condi¢6es necessérias para o
desenvolvimento de projetos de interesse publico e artistico nas suas
cidades. O Leirena Teatro procura contrariar a centralizacdo pretendendo,
com a parceria de outras estruturas artisticas ligadas a danca e a musica,
tornar Leiria um polo artistico. Convém salientar que as redes entre estruturas
de outros municipios reforcam a descentralizacdo, nomeadamente a parceria
com O Teatrdo no projeto “Artéria 8"*’. Também o caracter itinerante do
Leirena Teatro € um fator de extrema importancia para o reconhecimento da
estrutura e da identidade da sua regido fora das fronteiras do municipio a

qual pertence.

2.2. O NASCIMENTO DO LEIRENA TEATRO

O Leirena Teatro teve o seu inicio a 13 de junho de 2011 com a unido de
antigos alunos'® do curso de Teatro e Educacdo, da Escola Superior de
Educacdo de Coimbra (ESEC), que contavam ja no seu curriculo passagens
artisticas enquanto atores em companhias de teatro e estruturas como O
Teatrdo, de Coimbra, o Teatro das Beiras, da Covilhd, Teatro Maria Matos e
Teatro Nacional D. Maria Il de Lisboa. A sua primeira aparicdo publica
aconteceu com a estreia do espetaculo Tudo Baila em Seu Redor®®, que se
manteve em digressdo durante um ano, como também, através da
apresentacdo das turmas de Teatro e Expressdo Draméatica para criangas e

jovens.

r Projeto que visa implementar redes de parceria entre estruturas de 8 cidades da Regido Centro.

18 ver ANEXO 3 — A [Atores].

' Tudo Baila em seu Redor, encenacao de Frédéric da Cruz. Primeira producao do Leirena Teatro. Um
espetaculo que parte dos cancioneiros populares da regido de Leiria.
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2.3. O PENSAMENTO DA COMPANHIA - TEATRO PARA A COMUNIDADE

“A relacéo entre o homem e a sociedade que muda a sua volta € sempre aquela que traz
uma nova vida, profundidade e verdade as suas ideias pessoais.”
(Brook, 2008:120)

O teatro ao servico de uma comunidade é partilhar afetos atraves da arte.
E estar ao lado de cada um e oferecer eventos que sdo uma mais-valia a
populacao, pelos objetivos sociais e culturais que estas acarretam.

O Leirena Teatro é uma estrutura artistica independente sediada em Leiria
e mantém uma atividade cultural continua através de duas areas distintas: o
Leirena Teatro - Companhia de Teatro de Leiria e o Programa de Educacéo
pela arte — Projeto Educativo e Pedagogico de Intervencdo Social (PEPIS),
através de turmas de teatro e expressao dramatica para criancas e jovens.

Como associacao procura através dos seus projetos comunitarios, com
fins sociais, educativos e culturais, formar um publico ativo que abrace os
eventos artisticos e apoie a criacdo e o desenvolvimento de projetos de
interesse publico no Municipio de Leiria.

E através da populacdo, da histéria e da tradicdo etnografica e cultural;
dos autores e artistas do distrito de Leiria, que o Leirena Teatro constréi 0s
seus objetos artisticos promovendo, assim, a cultura popular e a identidade
cultural da regido como, também, o desenvolvimento de um pensamento
interventivo e ativo na comunidade onde se encontra inserido.

Com finalidade cultural e social, todos os habitantes sédo sujeitos ativos
através da criacdo de pontes e redes de parceria geradas com o0s nucleos
associativos, coletividades recreativas e outras entidades sociais, culturais e
educativas, que dao o seu contributo na criacdo de novos objetos artisticos
gue representam o Leirena Teatro. Uma estrutura artistica que vive e resiste
em funcdo da sua comunidade.

Um dos motivos que levou a desenvolver este projeto resume-se a uma
questdo problematica, levantada ao longo da formacdo académica em
Coimbra, nomeadamente, como continuar a fazer teatro hoje?

Se € através da arte que podemos dar a conhecer a nossa identidade

cultural e mostrar quem somos e o que fazemos, porque ndo haveria o
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Leirena Teatro de manter esse pensamento nas suas producbes e
formacdes?

Por isso, o Leirena Teatro, através do Corre Mae! Corre!, luta pela
promoc¢do da sua lingua, a lingua portuguesa, através do uso de obras de
poetas portugueses, nomeadamente do distrito de Leiria como Francisco
Rodrigues Lobo, Afonso Lopes Vieira, Acacio de Paiva, entre outros, que tdo
dignamente deram e dao hoje cor e beleza ao nosso verbo. Luta, para que o
Corre Mae! Corre! seja apresentado nas diversas freguesias dos concelhos
de Leiria, Ourém e, posteriormente, pelo pais como resisténcia cultural,
permitindo que todos tenham direito a cultura. Luta, para descentralizar o
teatro e oferecer uma maior e melhor oferta cultural a populacéo, escolas e
Instituicbes Particulares de Solidariedade Social (IPSS’s) da regido. Luta,
para uma produgdo multigeracional dando oportunidade a todas as faixas
etarias de assistirem em simultdneo a um espetaculo, para que se possa
desenvolver verdadeiros momentos de encontro entre diferentes geracoes.
Luta, para construir uma obra que coloque, em discussao, tematicas atuais e
pertinentes na comunidade. Luta para que haja cada vez mais publico nas

salas. Enfim, luta para que o teatro em Leiria resista.

2.4. A CRIACAO DE UM PUBLICO DE TEATRO

“O teatro é pouco desejado e quem |4 trabalha merece pouca confianca. Por isso, ndo
podemos esperar que o publico compare¢ca com devogéo e atencdo. Nés é que temos de
captar a sua atencéo e fazé-lo acreditar.”

(Brook, 2008: 138)

O género de espetaculos que o Leirena Teatro produz e 0s projetos
ligados ao PEPIS, tém como objetivo a sensibilizacéo as praticas artisticas e,
em particular, ao teatro.

A atencdo da estrutura artistica encontra-se focada no desenvolvimento
de um publico ativo na vida cultural da cidade de Leiria mas, para isso, é
necessario crid-lo de forma a este ter uma nova percecédo em relacdo a arte
ao servico de uma comunidade. Por isso, todo o empenho do Leirena Teatro

esta direcionado na familia e, principalmente, na geracao futura, a crianga.
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A crianga deve ser a principal beneficiaria das atividades que o Leirena
Teatro desenvolve para se exprimir, sentir e experimentar, aprendendo a
conhecer mais e melhor o mundo em que vive. A familia e a escola devem
ser os responséaveis pelo elo de ligacdo entre a arte e a crianga, para que
esta cresgca e se desenvolva afetivamente com um espirito criativo e
empreendedor. E claro que o publico-alvo estende-se a todos os habitantes
do concelho de Leiria. No entanto, uma vez que se trata da constru¢cdo de um
publico, hd que promover a arte desde a infancia.

Paralelamente importa alcangar outras cidades de modo a enaltecer e dar
a conhecer a identidade cultural da Regido Centro, nomeadamente, através
da digressdo em longa temporada®.

A apresentacdo de espetaculos para IPSS’s?! e escolas®?, permite n&o s6
desenvolver um publico de teatro mas também um laco geracional através do
teatro. Ir ao encontro de cada instituicdo € procurar e saber quais sdo as suas
necessidades para, assim, se oferecer uma nova experiéncia. Estes
encontros foram promovidos no primeiro espetaculo, Tudo baila em seu
redor, e com o espetaculo Corre mae! Corre! nas apresentacdes de Leiria,

Lisboa, Coimbra, Ourém, Pombal e Fatima.

“O que o espectador sente é a energia que se liberta dos actores e dos
elementos ritmicos, é a beleza dos elementos plasticos e sonoros, é a emogéo
ligada as personagens e a fabula” (Beauchamp, 2006: 18)

7

Para criar um publico interessado e fiel, é necessario construir
espetaculos com novas abordagens artisticas e técnicas que inquietam o
espetador pela surpresa e, ao mesmo tempo, pela estranheza, havendo
sempre uma base cultural que possibilita uma identificacdo deste com a obra.

Com a visdo do teatro para a comunidade, o Leirena Teatro procura
oferecer uma nova experiéncia que acompanha o Homem no tempo,
compreendendo as suas necessidades e inquietacbes. Para isso, é
necessario o desenvolvimento de estratégias que ligam o espetador ao
produto final, indo ao seu encontro em todas as localidades de maneira a que
este participe na elaboragdo e criacdo de cada montagem, a fim de o

espetaculo no final ser apresentado aos seus conterraneos.

20 \er ANEXO 3 — M [Calendario de digress&o].
2! Ver ANEXO 2 - Video 01 [espetéculo IPSS’s].
22 Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém].
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Cada criagdo acompanha a evolucdo dos tempos e deve ser
suficientemente apelativa para captar a atencédo e o interesse do publico.

Para Peter Brook, no capitulo “O Teatro do Aborrecimento Mortal” em O
Espaco Vazio “a vida ndo para, os actores e 0 publico estdo constantemente
a receber novas influéncias; e outras pecas, outras artes, o cinema, a
televisdo, 0os acontecimentos correntes, juntam-se todos para reescrever a
histéria e actualizar a verdade dos nossos dias [...] No teatro, cada forma
alguma vez criada é mortal; todas as formas precisam de ser recriadas com
as marcas das influéncias de tudo o que as rodeia. Nesse sentido, o teatro é
relatividade. (2008:18).

Se cada criacdo for uma comemoracdo com o publico, favorecer-se-4 a
arte teatral e a sua ligagcdo com a comunidade.
Que o teatro seja um ritual preciso e precioso na celebracdo e evolucao

da vida.

2.5. LUXO OU NECESSIDADE NA CONSTRUCAO E APRESENTACAO DE
UM NOVO PRODUTO

“As pessoas vao as exposicdes e aos espetaculos, «gostaram» ou «ndo gostaram», e voltam
para casa, quer dizer, para outras preocupacdes. [...] alguém ja ouviu dizer que a leitura de
saramago influenciou a sua vida? Ou que a maneira de pensar de Lidia Jorge modificou a
visdo que os portugueses (leitores) tém da histéria e dos homens?”

(Gil, 2005: 27)

Durante a temporada do Tudo Baila em Seu Redor, surgiram
necessidades e preocupacdes que, de um modo geral, eram semelhantes
nos varios lugares do distrito de Leiria, Coimbra e Santarém. Era visivel
nessas localidades a indisponibilidade da populagdo em assistir ao teatro tal
como, a resisténcia ou a ignorancia em acreditar que o teatro podia estar
para a comunidade. Por isso, como fazer para mudar este pensamento?

A maioria daqueles que assistiram ao primeiro espetaculo do Leirena
Teatro explicou, durante as conversas tidas ap0s as apresentacdes, que
eram motivados por uma urgéncia interior em mudar o seu quotidiano na

procura de uma comeédia que proporcionasse momentos de alegria. Se com a
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televisdo as pessoas podem ver qualquer tipo de programa ou filmes
sentadas no sofa sem terem que sair de casa, acabando por esquecer
também por breves momentos a vida real, o que fazer para que o teatro em
cada apresentacao fosse uma experiéncia nova e a repetir?

A incerteza, o receio e 0 medo do futuro sdo estados que atualmente
pairam na sociedade. A falta de esperanca por uma vida pessoal e
profissional melhor e uma geracdo que esta cada vez mais desprotegida sao
verdades duras e cruéis as quais infelizmente se assistem, podendo os seus
efeitos arremessar a arte ao fundo do abismo. Estes sdo factos reais e nao
podem ser ocultados nem estagnados no tempo e no espaco. Por isso, todas
as estruturas artistica, por mais dificil que seja, tém de mudar o seu
pensamento sendo testemunhar-se-4 a uma arte para classes ou uma arte
moribunda e parada no tempo.

Se o publico geral se vir privado de ver teatro ou perder a vontade e néo
sentir necessidade de ir a espetaculos, os primeiros a sofrer serdo os artistas.
Devem ser procuradas estratégias para lutar contra a maré e proporcionar
espetaculos que motivam a comunidade a ver a arte com outros olhos.

Um teatro que se constréi com o coracdo na sociedade € um teatro que
olha os seus como iguais e cria mediante as alegrias, as dores e 0s sonhos

daqueles que nela vivem.

“E a pergunta que ndo podemos deixar agora de formular &, se este mundo
instavel que se esta a suicidar, sem disso se aperceber, € possivel encontrar um
nacleo de homens capazes de imporem esta concepg¢do superior de teatro,
homens que nos restituirdo o equivalente natural e magico dos dogmas em que
ja ndo acreditamos.” (Artaud, 2006: 36)

2.6. A IMPORTANCIA DA COMUNIDADE NA CRIACAO DO CORRE MAE!
CORRE!
O espetaculo é o inicio de uma transformacao social necesséaria e ndao um momento de

equilibrio e repouso. O fim é o comego!”
(Boal, 2005: 19)

O processo de pesquisa e constru¢cdo do Corre Mée! Corre! teve 0 seu
inicio na procura de uma tematica e de um acontecimento que estivesse
relacionado com a Historia de Portugal e, em simultaneo, com a Regiao
Centro, procurando criar um paralelismo com o tempo presente.

34



CORRE MAE! CORRE!

Religioso ou profano, comico ou tragico, o importante é que o produto e,
principalmente, o processo de construcdo e exploracdo seguisse uma
linguagem estética e um pensamento que estabelecesse maior contacto com
0 publico.

Por isso, foi necesséario que este processo abracasse ndo s técnicas
teatrais e linguagens que dessem maior suporte ao ator, mas algo de pessoal
e popular que fortalecesse a ponte entre o palco e a plateia, o teatro e a
regido onde o Leirena Teatro se encontra inserido. Essa ponte sé poderia
existir indo diretamente a cada aldeia, vila e freguesia do Concelho de Leiria,
Batalha, Alcobaca e Ourém para descobrir, pesquisar e levantar dados que
abririam portas para a elaboragcédo da segunda producao do Leirena Teatro. E
foi 0 que aconteceu, durante essa cruzada fez-se uma pesquisa etnogréfica e
histérica nas localidades, fazendo o levantamento de musicas, dancas e
outras artes e oficios, bem como, de habitos e costumes populares.*

Nas entrevistas e conversas com o0s habitantes locais, era notério no rosto
de cada um o desanimo e o medo de uma vida de trabalho caida na
desgraca, devido ao momento instavel que, quer financeiro, cultural e
socialmente, a sociedade atual esta a passar. Ouvir estes desalentos sociais
que “se vai de mal para pior’ e que “nada mudou” foram o mote para dar
inicio a todo um processo de reflexdo até encontrar a base que sustentasse o
processo de exploracdo desta producéo, A Batalha de Aljubarrota®.

Antonin Artaud no capitulo “O Teatro e a Peste” em O Teatro e 0 seu
Duplo, afirma que,

“os acontecimentos exteriores, conflitos politicos, cataclismos naturais, a ordem
na revolucdo e a desordem na guerra, ao ocorrerem no contexto do teatro, se
projectam na sensibilidade do publico com todo o vigor duma epidemia. (2006:
29)

2.7. ACONCECAO DO CORRE MAE! CORRE!

“Quando o teatro consegue refletir uma verdade social, acaba por refletir mais o desejo
de mudanca do que a convicgédo de que essa mudanca seja possivel de alguma forma”
(Brook, 2008: 119)

28 \Ver ANEXO 3—N [Material de apoio - Fotos].

2 A Batalha de Aljubarrota foi uma das mais raras batalhas régias da Idade Média por terem a
presenca de 2 reis, D. Jodo de Castela e D. Jodo de Portugal. Foi o acontecimento histérico que
afirmou Portugal enquanto Nagao ao derrotar o exército Castelhano em S. Jorge.
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N&o querendo fazer um relato ou uma apresentacdo historica sobre a
Batalha de Aljubarrota, mas antes desenvolver uma trama que mostre outro
lado sombrio da batalha, explorou-se o sofrimento que o0 povo passou com a
invaséo castelhana.

Atualmente a crise social e financeira sentida pelas familias obriga-as a
fortalecer e a manter os seus lacos, defendendo os seus direitos e lutarem
pelo futuro dos seus. Isto é concreto e foi visivel a olho nu durante a pesquisa
em campo. E uma batalha pela vida, pela sustentabilidade de uma familia
que luta diariamente para que nada falte e que nada possa destruir o nlcleo
familiar. Toda essa for¢ca pode traduzir-se por amor e dever.

Todos temos um alicerce, um apoio, uma fonte de energia e de afeto, uma
pessoa que nos sustenta com uma forca tal que é capaz de lutar de unhas e
dentes para proteger a sua familia, de dar a prépria vida e tirar do seu prato
para dar aos seus, essa pessoa € a Mae. Eis a figura que o Leirena Teatro se
inspirou para dar uma nova interioridade e magnitude a producdo que aqui se
apresenta.

Pretendeu-se desenvolver um texto dramatico onde a figura da Mae
pudesse estar envolvida e associada a uma luta, que decorre em plena
invasdo Castelhana e que termina na Batalha de Aljubarrota. Com isto, surge
a seguinte sinopse para o Corre Mae! Corre!: Uma méae apdés ver os seus dois
filhos partirem para a batalha descobre que Maria, a filha mais nova, fugiu de
casa para lutar na linha da frente com a esperanca de mudar o mundo. A
mae parte numa busca sem tréguas na esperanca de a levar de novo para
casa. Na sua procura, ela passa por varios lugares e varias gentes que a
fazem sentir e entender as consequéncias de uma invasdo e de um clima de
instabilidade, o que a levara a lutar para garantir um futuro aos seus filhos.

A propria imagem do cartaz que representa a mée e a filha juntas, faz
alusdo ao amor de uma méae que tudo faz para garantir a seguranca dos
seus. Este foi o conteudo que se pretendeu refletir no cartaz do Corre Mae!

Corre!®.

%% Ver ANEXO 3 — H [Cartaz — 01].
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Apesar de todo o enredo estar relacionado com a luta de uma familia que,
ao sofrer os efeitos da invasdo Castelhana, acaba por lutar na Batalha de
Aljubarrota para garantir o seu futuro, procura-se aqui desenvolver um
paralelo com as contradi¢des, as lutas e os conflitos sociais, econémicos e
politicos que atualmente Portugal vive. O objetivo é conseguir estimular,
intervir e despertar, através do presente enredo e, principalmente, através da
figura da Méae, a consciéncia de quem assiste, levando-o a refletir acerca dos
acontecimentos que se vao sucedendo ao longo da historia com o tempo
presente. Este € 0 pensamento subjacente ao espetaculo Corre Méae! Corre!.

Em Portugal, Hoje: O Medo de Existir, José Gil refere que

“Nada acontece, quer dizer, nada se inscreve — na histéria ou na existéncia
individual, na vida social ou no plano artistico. Talvez por isso os estudos mais
sélidos e com maior tradicdo em Portugal sejam os que referem ao passado
histérico, numa vontade desesperada de inscrever, de registar para dar
consisténcia ao que tende incessantemente a desvanecer-se” (2005: 15)

Quem somos nés? ousais interrogar,
Néscios, porque a soberba é como um véu
gue perturba, o mais claro e fundo olhar!
Somos aquele povo que vos deu

qguando a terra era pouca — todo o mar!

E hoje que o mar ndo basta — todo o céu!

Acéacio de Paiva

2.8. A PROCURA DE UMA LINGUAGEM ESTETICA ENVOLVENTE E
INQUIETA NA CONSTRUCAO DO CORRE MAE! CORRE!

“Existe uma enorme tentacdo para o encenador preparar a sua encenagao antes do
primeiro ensaio. E natural e eu faco-o sempre: desenho centena de esbogos dos cenarios,
dos movimentos. A Unica coisa que me ajuda é saber, fazendo-o como exercicio, que nada
disso seré tido em consideracao no dia seguinte. Esse facto ndo me impede de o fazer
porque se trata de uma boa preparagéo, mas se pedir aos actores para utilizarem o esboco
que desenhei trés meses ou trés dias antes dos ensaios, separo-me de tudo o que pode ser
Vivo e surgir no préprio momento do ensaio. E preciso ao mesmo tempo fazer essa
preparacao e abandona-la.”

(Brook, 1993: 32-33)

A Linguagem estética esta num teatro presente e honesto ao servigo do
povo para o0 povo. Um teatro com a autoridade suficiente em abordar
técnicas, temas e ideias que ache pertinente romper e partilhar. O contemplar
de uma celebragéo artistica que bebe e revive de uma memoria passada,

comica e tragicamente, deve interrogar aquele que testemunha o momento.
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Essa interrogacdo deve vir da inquietagdo que a obra artistica provoca ao
espetador pela imagem e ambiéncia que esta manifesta. Toda a verdade
deve ser clara e a inteligéncia da concecao tem que ser precisa, ao ponto de
ser uma experiéncia Unica que dé ao espetador a vontade de repetir. Na sua
experimentacao, o ator coloca ao seu servigo a técnica com o testemunho do
povo adquirido na investigacdo, nomeadamente historias, acontecimentos
veridicos, musicas, dangas, poemas e cantos populares, atribuindo-lhes uma
qualidade artisticamente inovadora e diversificada que mantenha viva a
tradicdo e o traco regional mas dando-lhes um razdo atual. Esta
experimentacdo, que nasce do testemunho popular e do trabalho do ator,
criou um espetaculo que desenvolve uma ponte com o0 publico, ou seja,
estabelece um contacto com quem assiste identificando-se este com o
produto e posteriormente com o pensamento por detras da obra. Por isso,
nao seria correto afirmar que € somente gracas a bagagem académica e
profissional que cada membro da estrutura do Leirena Teatro tem, que se
desenvolveu e construiu o Corre Mae! Corre!. Tudo e todos influenciaram o
seu nascimento e amadurecimento ao longo da temporada.

Nas duas producdes do Leirena Teatro existe uma linha estética
semelhante que vai sendo desconstruida e explorada ao longo de todo o
processo criativo mas, por outro lado, ha uma linguagem popular e um

pensamento concreto e interventivo a manter.

“Fragmentar a linguagem para entrar em contacto com a vida é criar ou recriar o teatro.”
(Artaud, 2006: 17)

“Afirmo que o palco é um lugar fisico concreto que deve ser preenchido e a que se tem de
dar uma linguagem prépria e concreta.”
(Artaud, 2006: 42)

a) Sobre o texto dramatico do Corre Méae! Corre!

O texto dramatico do Corre Mae! Corre! foi elaborado com base em trés
aspetos fundamentais. Nomeadamente:

- Ambiéncia subjetiva e conteudo verbal presente nalgumas obras de
autores Leirienses, como Abraudl Gandarense, Acéacio de Paiva, Antonio

Meneses de Sa Pessoa, Fernando Dias Gomes e José Travassos Santos;
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- Conteudo presente nos Cancioneiros Populares que oferecem
atmosferas e situacdes do povo;

- Historias de uma vida contadas na primeira pessoa relatando episédios
veridicos de um povo que carrega uma histéria e uma experiéncia de vida
Unica.

Os aspetos acima referidos permitiram a construcdo de um texto cheio de
peripécias e tramas.

Em Corre Mae! Corre!, ha uma pesquisa e analise de textos que abracam
a temética do amor de mae, da luta pelo futuro e, consequentemente, da
sobrevivéncia de uma familia durante a Batalha de Aljubarrota. Uma procura
dificil e feliz de textos que, para além de conterem um estado e um sentido
gerado pelo pensamento do seu criador, eram flexiveis ao ponto de enlacar
novos estados de espirito e de jogar com a causalidade da cena. Isto levou a
criacdo de um novo texto, ndo lirico mas dramatico. Cita-se por exemplo um
poema de Acécio de Paiva, Quem Somos?, dito pela M&de na ultima cena

perante os castelhanos®”:
MAE: (entre os filhos)

Quem somos nds? Muitas vezes perguntais!
Certamente ndo vedes nem ouvis!

Desde a hora de Ourique a histéria o diz
Quem a |é ndo se esquece nunca mais.
Com o seu sangue a escreveram nossos pais,
NGs a beijamos gratos e febris,

Para depois, mais crentes, mais viris,

Ihes seguirmos as sombras imortais.

Quem somos nds? ousais interrogar,
Néscios, porque a soberba é como um véu
que perturba, o mais claro e fundo olhar!
Somos aquele povo que vos deu

quando a terra era pouca — todo o mar!

E hoje que o mar ndo basta — todo o céu!

A utilizacdo de autores portugueses que nasceram, ou passaram, pelo
distrito de Leiria, propde ao publico uma reflexdo sobre a potencialidade e a

dimensdo que cada obra contém, motivando também novos habitos de

%6 \ver ANEXO A — L [Texto dramatico — Corre Mae! Corre!]
2" Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 1h01’37
até 1h04'21.
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leitura. O poema acima citado situa-se num dos momentos chave na qual a
Mé&e prepara-se para lutar contra os invasores Castelhanos para defender o
futuro da sua familia. Uma personagem que, ao passar toda a curva
draméatica a procura da filha, revela-se ao decidir lutar ao lado dos filhos,
alterando por completo o seu objetivo inicial.

A utilizacdo de cantos populares na criacdo do texto dramatico permite a
aproximacéao da comunidade com a obra, identificando-se esta com o produto
artistico final pelo cunho popular presente nos cancioneiros regionais. Estes
cantos ja em si contém uma histéria, uma situacdo, um tema que retrata
episodios de um povo e de uma cultura, por isso sdo excelentes indutores
para a criagdo e exploracdo de cenas e personagens. Estes textos populares
ao conter uma linguagem simples, prosaica e singular facilitam a sua

adaptacao no texto dramatico.

b) Sobre a utilizacédo da figura do Contador

Sobre o contador, Peter Brook refere que

“A cada instante abrem-se ao publico, ndo para agradar mas para partilhar a

alegria de alguma coisa que continua a ser um texto sagrado [...] a sua escuta
esta virada ao mesmo tempo para o interior e para o exterior, como sempre

devia ser em cada actor. Estdo ao mesmo tempo nos dois mundos.” (1993: 42)

7

Toda a memodria é um tesouro vivo e misterioso cheio de historias e
enredos prontos para serem descobertos.

Durante a recolha de histérias decorrente do processo de pesquisa para a
construcdo do Corre Mae! Corre! foram-se conhecendo mestres, ancides,
homens e mulheres que, com um rosto marcado pelo tempo, de uma forma
bela, humilde, genuina e apaixonante, concederam a oportunidade de ouvir
memorias repletas de peripécias e de histérias Unicas de uma vida.

Durante a recolha de dados para a elaboracdo daquilo que viria a ser o
Corre Méae! Corre!, ouviram-se histérias que, com 0 seu quinhdo de
veracidade pelo percurso existencial e pela humanidade com que eram

narradas, eram testemunhas de um tempo. O seu revivalismo devia-se aos

40



CORRE MAE! CORRE!

fatores externos concretos que induziram a sua transmissao e levaram a
memoria a relembrar, exprimir e partilhar lembrancas passadas.

Nunca se questionou se de facto as histérias que foram contadas
aconteceram daquela maneira ou com aquela pessoa, no entanto, nao ouve a
necessidade em saber. Pois se cada palavra era uma viagem, porqué
duvidar? Ai aconteceu, com uma bagagem cheia de historias e

acontecimentos, descobriu-se o Contador de Historias.

“Tudo € ilusdo. A troca de impressdes através de imagens é a base da nossa
linguagem: no preciso momento em gque uma pessoa expressa uma imagem, ha
uma outra pessoa que estabelece com ela uma relacédo de crenca.”

(Brook, 2008: 110)

O Contador nada impde, sé precisa que 0 oucam para se visualizar todo o
acontecimento.
A figura do contador é visivel, por exemplo, na cena 10 do Corre Mae!

Corre!:?®

CONTADOR I:

ApOs o susto veio o alivio. Ai santa mée, corre! Corre depressa!

Longe de casa bate em todas as portas! Em todas a procura! E ela que, cercada de
gentes com medo de dizer qualquer verdade, apenas queria que as bocas falassem e que
os olhos espelhassem uma pista, uma esperanca. Corre mae! Corre! Nao percas tempo!
CONTADOR I

Num campo, dois castelhanos armados nos dentes e armados nas méaos, fazem vigia de
uma nova terra tomada, a Mae cuidadosamente observa estudando um modo de

ultrapassar perigoso covil.

Gera-se assim a imagem do “Teatro dentro do Teatro” que, com o apoio
do narrador, mestre-de-cerimdnias ou contador, desenvolvera um tempo
suspenso entre o palco e a plateia, levando o publico a refletir sobre os
acontecimentos da peca ao longo da trama, introduzindo o efeito de

afastamento que Brecht jogava no seu teatro.

“Foi por respeitar o publico que Brecht introduziu o conceito de distancia¢do, pois
a distanciagdo obriga a parar: ela corta, interrompe, encosta as coisas a luz, faz-
nos olhar uma segunda vez. A distanciagdo €, acima de tudo, uma forma de
pedir ao espectador para que trabalhe sozinho, para que se torne
progressivamente mais responsavel por sé aceitar aquilo que vé.” (Brook, 2008:
102)

8 \er ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h42'36
até 0h44'41.

41



CORRE MAE! CORRE!

A introducao do narrador permite assim a presenca de duas consciéncias,
a do narrador que é mais ampla do que a das personagens, que comenta o
gue é passado e prepara a cena que vem, conhecendo o seu fecho, ou seja
conhece o futuro, e a do personagem que segue o tempo cronoldégico da
acdo dramética. Esta distin¢gdo reforca o efeito de afastamento que se propde
realizar no Corre Mae! Corre! pelo envolvimento do contador que, ao
contrario dos personagens, é distanciado, sereno, objetivo e por vezes frio no
relato dos acontecimentos. Ao publico cabe a decisdo de entrar ou ndo na
ficcdo que o Contador convida a participar.

A utilizacdo da figura do Contador torna-se ainda mais importante ao
realizar um corte na atencdo do espetador dentro da acdo que se esta a
desenrolar, permitindo a sua atualizacdo na realidade presente. Este método
permite quebrar o que Augusto Boal trata de “Monstruoso” os possiveis
efeitos da justaposicdo dos dois universos porque “o espectador vivencia a
ficcdo e incorpora elementos da ficcdo. O espetador, que é homem real e
vivo, assume como realidade e como vida o que se Ihe apresenta na obra de
arte como arte.” (2005: 171)

c) Sobre ainfluéncia do Teatro Popular

Durante o processo de investigacao, o Leirena Teatro procurou e recolheu
objetos de estudo que pudessem fazer parte de uma exploracdo que, pelo
seu caracter popular, permitiram a elaboracdo de cenas genuinas. Ao
deambular por diversos lugares, apurou-se que as pessoas estavam
disponiveis para brincar e jogar, sempre que era mencionada a finalidade
desta pesquisa. As pessoas cantavam em cima de burros, os bois
chicoteavam com o rabo as moscas que, chocas, bebiam o sangue das
bestas, os individuos demonstravam uma fisicalidade e uma postura
semelhante as personagens da Commedia Dell’arte ao imitar figuras da
aldeia, o barulho, o ritmo vivo, tudo isto era um armazém ilimitado de material
pronto para ser trabalhado e explorado. O Teatro Popular no seu estado
bruto, com este género de material, possuia tudo para utilizar, sem vergonha,
como arma de riso, alegria e choro. E representar as acdes humanas de

forma t&o terra-a-terra e direta que “Brecht entendia que o teatro, para ser
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necessario, nunca poderia afastar-se da sociedade que supostamente
servia.” (Brook, 2008:101)
Em Corre Mae! Corre! na cena 2 a personagem da Filha entra montada

em cima de um boi e diz:*°
FILHA:

Ei bois lindos! Vamos 14! Toca a marchar! Andem pra frente, mostrem que sdo gente e
que sabem ca andar. Vai Tio tio tio tio! Anda Avd! Ah meus amores! Virar a direita!

Hei! Nao é a esquerda! E pra direital Ah escalhabardo desgracado! Ah Escalhabouco de
uma figa! E a marchar! Oh ai! Oh ail! Vai rapazes lindos! N&o, é virar sempre pra direita, se
pras esquerdas oicam dizer. (Sobem o palco) Olhem o cabego! Isso! E subir! Voem bois
voem alto, e ndo parem de voar! Uma volta de apresentacdo sem confusdo! Ah bons
rapazes!

Toca andar a marchar! (Vé o publico)

Hei! Oii! Ah Terra boa! Que Deus seja Louvado! Ooh! Parou, ai!

Em posicéo de ataque! Em guarda Castelhanos!

(Luta contra os bois como se fossem castelhanos e vence)

O ator, ao ganhar a cumplicidade do publico, ganha o dominio do espaco
teatral e joga com isso de forma inteligente, de maneira a que o objetivo
pretendido se concretize durante o jogo numa determinada cena.

Sobre o Teatro Popular, recorrendo a Augusto Boal, este refere que

“O teatro popular deve aproximar-se sempre do circo, quer como texto, quer
como interpretagado [...] Acreditamos que a caracteristica mais importante do
teatro que se dirige ao povo deve ser a sua clareza permanente, a sua
capacidade de, sem rodeios ou mistificacdes, atingir diretamente o espetador,
quer na sua inteligéncia, quer na sua sensibilidade.” (2005: 125)

d) Sobre a influéncia do Teatro de Revista

A utilizacdo de cantos populares foi uma porta aberta para uma unido com
um género que se relaciona perfeitamente com a subjetividade do poeta e
com o popular do cancioneiro. Isto é, o contacto com estas obras distintas
permitiram uma exploracdo dramética e cenicamente eficaz e rica que, por
sua vez, levaram a desenvolver um lagco com um género teatral que pelo seu
tom, cariz popular e contacto direto com o publico, deu mais objetividade e
jogo a cada cena sem nunca perder a harmonia e a melodia presente em

cada canto popular. Este género é o Teatro de Revista. Para muitos € um

29 \Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h02'30
até 0h04°06.
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género vulgar e vazio de conteldo e qualidade artistica, para o Leirena
Teatro € um género de exceléncia que liberta a palavra, o corpo e a voz,
criando maior cumplicidade com o publico. O Teatro de Revista ndo pretende
ser mais do que aquilo que é, e a sua simplicidade € um fator de grande
honestidade teatral. E um espetaculo vibrante, colorido e cheio de
movimento, musica, danca, falas, risos e aplausos, é um espetaculo que quer
comunicar e tocar no coracdo de quem assiste sentado na plateia, seja por
momentos de critica voraz e direta, de paixdo ardente e inconsolavel ou de
comédia bufa e satirica com inten¢des politicas e sociais.

Na cena 6 do Corre Méae! Corre! o burlao tenta enganar a Mae. Esta, que
procura descansar para ganhar novo animo para uma nova busca, €
interrompida pelo embusteiro que |he promete ajuda divina e esperanca a
troco de dinheiro, enquanto um travesti chamado Nazaré danca e canta uma

série de musicas religiosas.*°
BURLAO

Ajuntai-vos irm& minha!

Nesta noite abengoada pelas estrelas do céu!

A esperancga vimos dar, a palavra vimos partilhar:
Pois nasceu, o salvador no seio virginal!

Irma cantai.

NAZARE

Menino nasceu brilhando
Corpinho de anjinho.

A estrela o acompanha,

Oferecendo um beijinho. (Apo6s cantar, continua o cantor a murmurar a melodia.)

BURLAO
Simplesmente comovente!
Pois vamos depressa ajudar a virgem-méae levar roupinha bem alva que o possa aconchegar!

Cantai! (som de um instrumento)

NAZARE

Menino jesus no berco,
Menino de m&o em mao.
Deixai essa manjedoira

nascei no meu coragdo. (Apds cantar, continua o cantor a murmurar a melodia)

BURLAO
Simplesmente emocionante.

Minha senhora, nds trazemos a esperanca junto de vos. Acreditai e vivei!

%0 Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h23'35
até 0h27°08.
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Cantai!

NAZARE

Menino Jesus nas palhas
téo nuzinho entre animais.
Entrai no meu coragéo

ndo o deixes nunca mais. (Apds cantar, o cantor continua a murmurar a melodia.)

BURLAO

Simplesmente louvavel.

Minha senhora, nés trazemos a possibilidade de terem um lugar no além apés o Juizo Final. E pela
maodica quantia de trés soldos, aconchegara o salvador, que dara a esperanga a si e aos seus!

Cantai!

NAZARE

Menino Jesus no berco,

Menino... (M&e corta a palavra, levanta-se)

MAE

Calem-se seus animais, seus abutres, a falar de esperanca! Que sabem vocés de esperanca!

O que querem? Ponham-se a andar seus gatunos! Andor! Desaparecam! (fogem)

O contacto com este género foi gerado pela necessidade em manter, e
enaltecer, 0 jogo e a melodia presentes nos poemas e cantos populares sem
destruir a esséncia de cada texto.

Gracas a dinamica do Teatro de Revista, a situacdo presente no canto
popular ganha maior notoriedade e a interpretacdo do ator cresce e adquire
outra qualidade, que conquistard a atencao do publico pela sua capacidade

de jogo em cena.

e) Sobre o método dos indutores

Todos os resultados obtidos pela exploracdo dos indutores foram
estudados para serem usados na criacdo das cenas. Este € um processo de
exceléncia para a expressao e criacdo a solo e em coletivo na construcao de

momentos magicos e surpreendentes.

“O invisivel pode manifestar-se nos objetos mais vulgares uma vez que a
metamorfose, a alquimia, esteja presente. A garrafa de agua de plastico de que
falei pode ser transformada e impregnada pela apari¢cdo do invisivel, no caso de
a pessoa atingida estar em estado de receptividade e repleta de talento” (Brook,
1993: 63).
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Consoante o uso de alguns aderecos de cena de Corre Méae! Corre!: Um
pau de eucalipto é usado como arma de guerra®* e remo de um barco®;

almofadas como barco®, abrigo® e cova de cemitério.
f) Sobre o cenéario

Imaginemos que ao comegar um espetaculo ndo se encontra a presenca
do ator em cena, coloca-se assim a seguinte questdo, estara o espaco vazio?
Mesmo se for visivel uma estrutura avermelhada semelhante a um palco por
cima de uma carpete creme, que ocupa grande parte do chao?

Coloca-se assim outra questdo, se ha cenario e o espaco nao esta vazio,
logo, como trabalhar a imaginacdo do publico sem a obstruir?

A simplicidade e a metamorfose de um cenario que joga num faz-de-conta
constante, em cada cena, € uma regra. Deve permitir uma cumplicidade total
com o ator na criacdo de momentos surpreendentes e ludicos onde cada
cena vale por si pela possibilidade de jogo, pelo quadro e atmosfera magica,
sem nunca obstruir a imaginacao do publico.

Para Peter Brook, no capitulo “Teatro Imediato” em O Espago Vazio cita:

“Um encenador que desenhe 0s seus proprios cenarios e figurinos nunca
considera que eles sejam definitivos, pois tem consciéncia de que se encontra no
inicio de um longo ciclo, com todo o trabalho de encenacéo pela frente.” (2008:
144)

A construcdo do cenéario do Corre Méae! Corre!, foi desenvolvido pelo
processo de indutores através da exploracdo de objetos, nomeadamente de
paletes.

Este método permitiu desenvolver um cenério concreto e justificado,
enriguecendo a relacdo entre o ator e 0 espacgo cénico pela exploracédo e
cumplicidade que existiu entre estes durante todo o seu processo de

construcéo ao longo dos ensaios.

% Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h52’15
até 0h53'04. Luta entre a Mée e os Castelhanos.

%2 \Jer ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h30’39
até 0h31°50.

% Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h27°10
até 0h31'50.

% Ver ANEXO 3 — C [Fotos do espetaculo - IMG_0111].

% Ver ANEXO 3 — C [Fotos do espetaculo - IMG_0124].
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Toda a elaboracdo deste cenario consistiu em premir uma série de
elementos que constituiram a sua base, entre os quais, cores, ambientes e
espacos nhaturais ou espacos do homem relacionados com a regiao.

Durante a investigagdo em campo, nomeadamente no Centro de
Interpretagcdo da Batalha de Aljubarrota, teve-se a oportunidade de saber
quais foram as estratégias usadas pelos portugueses na vitdria contra 0s
castelhanos. Estas estratégias foram de uma extrema importancia ndo so
para a vitoria portuguesa como na construcdo do cenario do Corre Mae!
Corre!, nomeadamente, “Cova do Lobo™, “Técnica do Quadrado” e “Ala dos
Namorados™’. Estas influenciaram a constru¢do de um cendrio com 2 planos.
O primeiro, com uma alcatifa creme, representa uma area de jogo com 36
metros quadrados. O segundo plano, idéntico a um palco, com uma
superficie de 9 metros quadrados através da unido e utilizacdo de 9 paletes
de 1 metro quadrado com 14 centimetros de altura, uma placa de
contraplacado com dobradicas fixas no topo de cada palete e 36 rodizios (4
em cada palete), levou a construgcdo de uma estrutura moével com a
capacidade de se unir, separar e abrir de maneira a desenvolver 0os espacos
e ambientes cénicos associados a atmosfera pretendida para o Corre Mae!
Corre!l. *

Sobre a tematica do cenario, Peter Brook diz

“A pergunta referente ao cenario € muito pratica: “serve ou ndo serve? Preenche
uma fungdo? Funciona?” Se partirmos sempre do espago vazio, o Unico
problema é o da eficacia. O espaco vazio é insuficiente? se a resposta for “sim”,
comecamos entao a ver claramente quais sdo 0s elementos indispensaveis. A
base do trabalho artesanal do sapateiro consiste em fazer sapatos que andem, a
base do trabalho artesanal do teatro consiste em produzir com o publico, a partir
de elementos muito concretos, uma relagéo que ande.” (1993: 70).

% E uma armadilha, usada como obstaculo defensivo. Consiste numa cova em forma de cone invertido.
No fundo da cova é cravada uma estaca afiada dissimulada com uma cobertura de terra.

37 “Denominagéo dada ao lado direito do quadrado formado pelo exército portugués durante a Batalha
de Aljubarrota (1385). Segundo conta Ferndo Lopes na Cronica de D. Jodo I, a designagdo deveu-se
ao facto de os combatentes desta ala serem bastante jovens.” (In Infopédia, 2013).

% Ver ANEXO 3 — F [Cenério].
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g) Sobre 0s jogos sonoros - Instrumentos musicais

convencionais e ndo convencionais®®

A selecdo dos instrumentos ndo convencionais no Corre Mae! Corre! &
desenvolvida através de uma pesquisa em objetos rudimentares que pela sua
autenticidade, simplicidade e relacdo com o tema a tratar, adquirem uma
nova funcao pela sonoridade que emitem, que os tornam Unicos e preciosos.
Apés esta selecdo partiu-se para a sua exploracao global na construgdo de
sonoridades que pudessem integrar e abrir atmosferas misteriosas ou reais,
estando sempre de maos dadas com a cena num puro dialogo. Por exemplo,
na cena 9% que representa um cemitério, um coveiro cava um buraco. Os
instrumentos ndo convencionais utilizados para a cena sdo uma pinha que
raspa numa saca de sarapilheira emitindo um som idéntico a pa que rompe a
terra, e uma cabaca contendo milho no seu interior que ao fazer um
movimento rotativo, assemelha-se a terra ao ser expelida da pa.

O objetivo é alcancar sonoridades que acompanham a acdo e o0s
ambientes e atmosfera dos espacos onde estas decorrem, desenvolvendo
um lago que envolve o publico. Por exemplo, o primeiro movimento do Corre
Mée! Corre! ocorre com a entrada da mée a tocar pifaro**, a melodia gerada
pelo instrumento musical desenvolve uma ponte entre o palco e a plateia pelo

ritmo partilhado.

h) Sobre o canto

O processo de investigacdo no campo permitiu alcancar uma série de
fontes sonoras que, pela sua quantidade e qualidade em unido com as
melodias dos poemas e cantos presentes no préprio texto dramatico,
apoiaram o desenvolvimento de cancgdes prontas para emergirem e
interpretar. E evidente que cada uma é desenvolvida para determinada cena
e destinada a determinada personagem que o ator como criador dara corpo e

voz. Cada canc¢do é uma revelagdo que pode representar uma personagem e

¥ ver ANEXO 3-R [Instrumentos convencionais e ndo convencionais].

“9Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h38'40
até 0h43'02.

**'Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h00'23
até 0h02'11.
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uma cena, como acontece no final da cena 2 onde a Méae se despede dos

Filhos que partem para a guerra®.
MAE
Dorme, dorme meu menino.
Foi-se o sol, nasceu a lua.
Qual sera o teu destino?
Que sorte sera a tua?
Riquezas tenhas tdo grandes.
E tal bondade também.
Que em redor onde tu andes,
ndo fique pobre ninguém.
Que a todos chegue a ventura,
Toda a boca tenha péo.
Toda a nudez cobertura,
Toda a dor consolagéo...
Mas se o0 oiro € mau caminho,
Antes tu venhas a ser,
O pobre mais pobrezinho,
De quantos pobres houver.

Durante a exploracdo no terreno, procurou-se saber quem detinha o
conhecimento de cancdes religiosas, como profanas, e procurou-se aprender
com genuinos tocadores de instrumentos tradicionais, para dar mais cor e
entoacdo as cenas®. Enfim, é a busca da raiz sonora do espaco e do tempo
que se procura recriar para que o contacto com quem assiste seja um fator

de aproximacdo com a obra.

i) Sobre atécnica da mascara

“O olhar do publico é o primeiro elemento a ajudar-nos. Se sentirmos esse olhar como uma
auténtica exigéncia que pede a cada momento que nada seja gratuito, que nada seja frouxo,
mas que tudo seja vivo, compreenderemos que o publico ndo tem uma fungéo passiva. Nao
precisa de “intervir’, de se manifestar para participar. Estd sempre a participar gracas a sua
presenca desperta.”

(Brook, 1993: 25)

2 er ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h08'50
até 0h0940.
3 Ver ANEXO 3 — D [Msica pifaro].
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Apesar de em Corre Mae! Corre! serem usadas mascaras de animais* na
qual o ator se metamorfoseia fixando a plateia, procurou-se dar mais relevo
ao estado que antecede a transformacdo com a mascara para a exploracao
dos objetos de estudo no espago vazio. Ou seja, trata-se de explorar num
estado neutro todo o jogo “causal efeito”. Esta exploracdo com a atencao no
jogo e no publico permite que a fisicalidade do ator na contracena e na
cumplicidade com a plateia adquira maior atualizacdo e comunicacao.

Nas cenas onde as personagens dos Contadores estdo a informar o
publico, apostou-se no uso das regras da maéascara®™ como base para
diferenciar os momentos narrativos dos jogos e linhas estéticas presentes na

acao dramética.

j) Sobre o Teatro do Movimento

A visdo do movimento, adquirida no mestrado, influenciou ndo s6 a
fisicalidade do corpo e a sua percecdo interna, mas todos os elementos
externos que constituem o Corre Mae! Corre! nomeadamente, cenario,
aderecos, sonoridades e luz. Tal como o movimento fisico do ator cujo gesto
se pode prolongar fisicamente no espaco, como se dancasse no interior do
seu corpo tornando-se imagem e “matéria de criagdo de formas” (Gil, 2001:
24), o desenho cénico, gerado também pelo ator através da manipulagéo dos
aderecos de cena em consonancia com o cenario, pode alongar-se e ampliar-
se no espaco e no tempo, dando uma continuidade leve e ingénua sob o
olhar atento do publico. Por exemplo: Na cena do barqueiro, este entra em
cena com um conjunto de almofadas. Trés modulos sdo separados da
plataforma e o personagem do barqueiro coloca essas almofadas em cima
destes. Com uma varra ele gera um movimento como se estivesse a
atravessar o rio de costa a costa e os modulos movem-se. Chegado ao
destino, os trés modulos voltam-se a unir ao outro lado da plataforma e este
sai ficando as almofadas em cena. Outro ator pega nestas e coloca-as em
monte, de seguida estas sao transformadas em abrigo e no fim, quando a

estrutura roda, estamos perante uma cova de cemitério e sé no final da cena

4 Ver ANEXO 3 — C [Fotos do espetaculo - IMG_0116; IMG_0221].
“5 Ver pagina 17 do presente Relatorio do Projeto.
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é que as almofadas desaparecem.*® Existe uma dramaturgia do movimento
gue deambula entre a subjetividade e a objetividade presente no texto mas,
sempre, de bracos dados com a acdo dramatica da peca e todos os outros
elementos que desenham o quadro cénico. Cada movimento em cena, seja
por um gesto, manipulacéo de formas animadas*’, mudanca de cenario ou
adereco, ocorre no seu tempo, e o ator tem que saber qual € o momento
exato para este nascer ou mudar. Todos estes tém que ter o seu tempo de
acdo num didlogo vivo e dindmico entre elementos que se influenciam
mutuamente.

“Todos os momentos sao diferentes mas provém da mesma linha continua, cada
gesto prolonga-se para além de si préprio, numa continuidade tecida pelo ritmo
da dancga” (Gil, 2001: 14)

Tal como os episodios da vida real, todas as cenas ficticias escritas no
Corre Mae! Corre! s&o um comeco e ndo um fim. E um enredar de uma trama
em forma de curva que evolui até chegar ao seu climax. A ligacdo de cena
para cena no espaco CEénico segue essa mesma continuidade através da
acdo fisica das cenas, pelo movimento dos atores, cenério e aderecos. E o
ator e 0 seu corpo que com o texto, sons, cantos, aderecos e cenario
promove a evolucao de cada cena onde cada elemento, apesar de autébnomo,
joga em funcdo da curva dramatica e fomenta o pensamento por detras da
obra.

A cada segundo que passa uma nova atualizacao é realizada e um novo

comeco irrepetivel acontece preenchendo de novo o espaco vazio da cena.

“5 Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h27°05
até 0h44'22.

*" Ver ANEXO 1 — Video 01 [CORRE MAE! CORRE! - 1° Ciclo e IPSS's do Olival - Ourém] — 0h2201
até 0h22'53. Manipulagdo de formas animadas retratando populares.
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CONCLUSAO

Com este Relatério do Trabalho de Projeto intitulado Corre Mae! Corre!,
foi possivel apresentar o Leirena Teatro e o seu pensamento em relacdo ao
papel do teatro na comunidade, bem como explicar, segundo a sua
perspetiva, como fazer teatro hoje. Permitiu tomar consciéncia dos
conhecimentos adquiridos ao longo da formacdo académica e profissional
gue foram fulcrais na criacdo do Corre Mae! Corre!. Este relatério permitiu
ainda relatar o principal pensamento deste espetaculo e a forma como foi
concessionado, através de uma linguagem estética que integra varias
técnicas e conceitos teatrais.

Corre Mae! Corre! faz parte integrante de um projeto comunitario, o
Leirena Teatro, que visa prosseguir com a criacéo de produtos artisticamente
inovadores que possam manter o seu tracado popular, regional e, sobretudo,
genuino no que cabe a relacdo humana.

Com base na regido a que pertence, o Leirena Teatro procurou
estabelecer para além do Municipio de Leiria um contacto com alguns lugares
dos concelhos circundantes, nomeadamente Batalha, Porto de Moéds e
Alcobaca a fim de conseguir adquirir dados e objetos que pudessem
contribuir para a construcdo deste espetaculo e posteriormente parcerias
para a sua apresentagao.

Todas as parcerias efetuadas foram extremamente positivas ndo sé na
aguisicdo de objetos de estudo, como também na criagcdo de lacos de
amizade fomentados pela partiiha de conhecimentos. Salienta-se que a
criacdo de redes entre estruturas culturais e recreativas, dos varios
concelhos, é uma mais-valia para projetos futuros que possam abragar novas
producbes e até coproducdes. Em termos de construgdo de publico, estes
parceiros tornaram-se seguidores dos eventos criados pelo Leirena Teatro.

A Cémara Municipal de Leiria tornou-se um aliado fundamental para a
continuidade dos projetos do Leirena Teatro, apos verificar o potencial da

estrutura e o seu proprio pensamento em relacdo a arte ao servico da
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comunidade, enaltecendo a identidade cultural da regido de Leiria através do
teatro. Assim sendo e acreditando na importancia da acéo interventiva do
Leirena Teatro, mostrou-se disponivel na cedéncia de espacos para todos os
projetos pedagogicos e artisticos, nomeadamente, para a construgdo do
Corre Mae! Corre!.

Fazendo uma analise do publico que tem vindo a assistir a este
espetaculo, observou-se uma grande heterogeneidade no que diz respeito as
idades dos espetadores, reforcando assim a concretizagdo de um dos
objetivos a que o Leirena Teatro se propds, teatro para todos. Salienta-se
também o aumento no numero de espetadores comparativamente a primeira
producao.

Por ser importante para o Leirena Teatro a opinido do publico que assistiu
ao Corre Mae! Corre! e para uma melhor reflexdo dos aspetos positivos e
negativos do mesmo, foram distribuidos inquéritos*® a grupos escolares e
pessoal docente que pertencem a Lisboa e Leiria. A opinido geral sobre o
espetaculo foi bastante positiva passando-se a citar alguns exemplos,
nomeadamente: “‘um espetaculo muito agil com grande capacidade
comunicativa”, “recupera tradi¢des”, “muito importante para a cultura”, “com
materiais simples contaram um episédio dramatico, feliz e divertido”, “sobre
as nossas raizes”, “recordar quem somos”, “boa precisdo dos movimentos
entre os intérpretes”, “com pontos muito altos de criatividade”, “dinamico”,
“capta a atencao do espetador”, “muito fisico e terra a terra” e “cenarios bem
conseguidos”.

Relativamente a aspetos a melhorar considera-se que o final do
espetaculo poderia ser repensado de maneira a ndo transmitir demasiado
patriotismo e nacionalismo mas antes, mostrar o reverso bélico que uma
batalha comporta e, no fim, a mée e a filha a regressarem sés a casa. Outro
aspeto, que apesar de ter sido ja analisada e aperfeicoada merece ser
mencionada na concluséo, € o inicio do espetaculo com a narracdo dos dois
contadores sobre o periodo historico em que o Corre Mae! Corre! se insere,
esta cena encontra-se mais leve e divertida pela mimica das personagens e

ndo séria como inicialmente estava a ser apresentada. Outra situacao

“8 Ver ANEXO 3 — O [Inquérito].
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melhorada diz respeito ao tempo dos atores em cena durante uma acéo,
como por exemplo, a primeira entrada da Filha em cima de um boi terminava
muito repentinamente e foi prolongada de maneira a dar a conhecer ao
publico mais sobre esta personagem.

Enquanto encenador do Corre Mae! Corre!, destaca-se como principal
dificuldade o facto de também ter feito parte integrante do elenco.

Em termos pessoais, a construcdo e apresentacdo do Corre Mae! Corre! é
uma vitéria alcancada pela superacdo das dificuldades encontradas ao longo
do seu processo de criacao até a sua apresentacao.

Num futuro préximo, todo os conhecimentos e as técnicas adquiridas que
se refletem no espetaculo Corre Mée! Corre! terdo um peso e uma influéncia
importantissima na evolucdo da préxima obra artistica do Leirena Teatro.

Pretender-se-4 continuar a explorar, jogar e desenvolver pela
experimentacdo sem nunca partir de imagens pré-concebidas pela mente
através do uso de poemas, cantos populares e historias veridicas na
construcdo de um texto dramético que, com a influéncia do Teatro Popular,
Teatro de Revista, Teatro do Movimento e a Técnica da Mascara permita
desenvolver jogos, pensamentos e visdes que, de um modo flexivel e aberto
a todas as interrogacdes, beneficiam o trabalho artistico do Leirena Teatro.

Em jeito de conclusdo, o Leirena Teatro tem por ambicdo alcancar
processos de criacao e pesquisa que possam ser responsaveis pela inovacao

técnica e artistica do teatro em Portugal.
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ANEXO 1

DVvD 01

Video 01 — PARA ANALISE DO JURI/ Espetaculo

[VIDEO — DVD]
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DVD 02
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[VIDEO - DVD]
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DVD 03
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[DADOS - COMPUTADOR]
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