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Resumo: O presente relatério tem como objectivo analisar a realidade de uma
Companhia de Marionetas em Portugal, Teatro e Marionetas de Mandragora, incidindo
sobre a relagfio entre o actor, marioneta e meio envolvente (site specific) no contexto de
uma prética teatral concreta, a produgio do espectaculo Era uma vez...As Sete Casas da

Infortuna, no Castelo de Santa Maria da Feira.

Os resultados apurados acompanham os moldes em que se procurou passar de um actor
convencional para a especializagio de um micromundo teatral onde a aprendizagem foi,
fulcral desde o processo de construgdo até, & manipulagio em cena num universo de
trabalho particularmente 4rduo e especifico. A minha trajectéria no seio da companhia
comegou pela familiarizag3o e aprendizagem informal da prética das marionetas atraves
da observagdo directa dos espectaculos e de diferentes projectos da companhia. A
formagdo feita no local de estagio (atelier da Companhia) foi outra das modalidades de
formagio que acompanhou o meu trajecto ao longo do estdgio através da minha
colaboragio em projectos como Teatro nas Institui¢oes, sempre sob a égide da divisdo
de tarefas e de alguma auto aprendizagem com a devida supervisdo ¢ orientagdo de
artistas especialistas, como o Director Criativo, enVide neFelibata. O laboratério de
aprendizagem prosseguiu pela mio da marionetista Clara Ribeiro que orientou a minha
formagdo no sentido de absorver principios teérico-praticos como o Foco, o Movimento
€ 0 Olhar para uma melhor consciencializagdo do universo do teatro de marionetas €
formas animadas. Ainda nessa aprendizagem, a figura de alguns artistas especialistas foi
fulcral, nomeadamente a da cendgrafa Marta Fernandes da Silva, que revelou ser de
extrema importancia ao longo do estagio pois permitiu uma verdadeira intersecgdo entre
as componentes tedrica e pratica. Dessa forma pude acompanhar todo o processo de
criagio do Era uma vez...As Sete Casas da Infortuna, e colaborar na construgdo das
marionetas que iria manipular como actor - marionetista. Relativamente a questdo da
componente da interpretagdo no estagio, esta foi assumida pela encenadora -
marionetista, Filipa Alexandre que, com a sua orientagdo, permitiu um enfoque do
grupo de trabalho num processo de criago colectiva. Assim, a nivel pessoal, fui movido
por uma necessidade premente de descodificar o papel do actor na sua relagdo com a

marioneta € 0 meio envolvente (site specific).
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Abstract:
Seven houses of infortune: the relation between actor. marionette and site specific

This study aims to examine the reality of a Puppet Company in Portugal, the Puppet
Theater of Mandragora, focusing on the relationship between actor, puppet and
environment (site specific) in the context of an actual theatrical practice, Once upon a
time...Seven houses of infortune, in the Castle of Santa Maria da Feira.

The results obtained follow the way in which one seeks to move from one
"conventional" actor to the specialization of a micro theater where learning was central
from the building process to manipulation on the scene in a universe of work
particularly hard and specific. My initial course within the company began with the
familiarization and informal learning of the practice of puppetry through direct
observation of performances and various projects of the company. The training done at
the company (workshop of the Company) was one of the training arrangements that
accompanied my way along the training through assistance on projects such as Teatro
nas Institui¢oes, always under the auspices of the division of tasks and due self-teaching
with appropriate supervision and guidance of expert artists, such as the Creative
Director, enVide neFelibata.

The learning laboratory continued by the hand of the puppeteer Clara Ribeiro who
supervised my training in order to absorb theoretical and practical principles as the
Focus, the Movement and the Look for better awareness of the world of puppetry and
animated forms. Also at this level, the figure of some specialist artists was central,
such as the scenographer Marta Fernandes da Silva, who proved to be extremely
important during this training, allowing a true intersection between the theoretical and
the practical components. I could experience the surroundings of the creation notebook
of Era uma vez...As Sete Casas da Infortuna, and collaborate in the preparation of
puppets that would handle as an actor - puppeteer. As to the question of the
interpretation component on training, this was incharge of stage director - puppeteer,
and the Artistic Director, Filipa Alexandre, whose instructions allowed a focus of the
working group in a process of collective creation. Accordingly, to a personal level, I
was urged to decode the role of the actor in relation to the puppet and the environment
(site specific).

Keywords: Construction, Manipulation, Puppet, Site - Specific, Seven Sins, Virtues.
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Introducio

Ao longo da minha Licenciatura e Mestrado, a arte de representar foi-se definindo de

uma forma cada vez mais profunda como parte integrante do meu ser.

O plano curricular permitiu-me sedimentar conhecimentos imprescindiveis para quem
se quer tornar actor. Para além de me ter permitido sedimentar e aprofundar
conhecimentos imprescindiveis para quem quer ser actor, o plano curricular enriqueceu-
me a nivel pessoal e tornou-me mais desperto para o que me rodeia, € penso que essa € a

maior vantagem que um estudante podera ter ao longo do seu percurso académico.

De modo a demonstrar as competéncias adquiridas durante esse mesmo percurso, apesar
de poder optar entre um estagio curricular, um projecto ou uma tese de mestrado, a
minha opgdo recaiu entdo pelo estagio pedagdgico cuja variante se centra no universo
do teatro de marionetas. Esta foi a opgdo que a meu ver mais se identificava com o meu

objectivo: aplicar em contexto pratico aquilo que havia assimilado em contexto formal.

Desta forma, o estagio pedagdgico decorreu no seio de uma companhia de teatro € de
marionetas designada por Teatro e Marionetas de Mandragora, sediada em Gondomar.
De acordo com o que pude experienciar, esta companhia apresenta uma relagdo entre
actor e marioneta que me fascinou. Se houve algo que aprendi com eles, foi o facto de
ser necessario respeitar a marioneta desde o processo de construgio até ao processo de
manipulagio, pois esta, apesar de ser um dos instrumentos de trabalho, estd a0 mesmo
nivel do actor, pelo que ndo deve nunca ser subestimada, durante o jogo teatral. Esfa éa
linha estética em que a Companhia assenta a sua filosofia de trabalho e sobre a qual

pretendo debrugar neste relatério e nesta dissertagéo.

A companhia Teatro e Marionetas de Mandragora (T.M.M), foi criada em 2002, altura
em que um grupo de marionetistas, actores e artistas plasticos se juntaram e reuniram as
condigdes necessarias para o estabelecimento de objectivos concretos relativos ao

Teatro de Marionetas, estruturando, desta forma, uma equipa de trabalho.
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O principal objectivo da T.M.M centra-se na exploragdo das potencialidades cénicas e
dramaticas da marioneta enquanto objecto plastico e artistico, bem como enquanto
potencial dramatico de cena. A Companhia procura explorar estéticas, linguagens e
conceitos distintos que envolvam a cena, o actor € a marioneta, quer optando pela
pesquisa de conceitos e técnicas tradicionais, quer criando novas linguagens. O projecto
cénico da companhia procura a contemporaneidade da cena, do objecto plastico e das

escolhas dramatirgicas, sem esquecer o tradicional deste género teatral.

A identidade estética da Companhia estd em constante mutagdo, ainda que tendo sempre
a marioneta como pano de fundo. Talvez a constante seja 0 modo como a marioneta
integra o espago da cena. A T.M.M procura em cada projecto uma forma nova de dar a
marioneta o seu valor simbdlico, enquanto um “Ser” capaz de adquirir uma carga
dramatica em palco, que ultrapassa o poder do préprio actor. A marioneta tem um lado
inatingivel e, desta forma, tenta-se em cada projecto ampliar a relagdo actor e

marioneta, e perceber qual o caminho a apontar, com vista a fortalecer esta relagdo.

Neste momento, a Companhia é constituida por actores marionetistas e artistas
plasticos, nomeadamente Clara Ribeiro, enVide neFelibata e Filipa Alexandre. A
direcgdo artistica € constituida por Clara Ribeiro e Filipa Alexandre, enquanto a
direcgdo plastica ¢ da responsabilidade de enVide neFelibata.

Ao longo destes anos, a Companhia tem colaborado com diversas estruturas teatrais,
entre as quais € possivel destacar o espectaculo Xerazade ndo esta So, cujo texto é
adaptado por Anténio Torrado com encenagdo de Maria Jodo Trindade, numa produgdo
Arte em rede, € co-produgdo ‘Lua Cheia — Teatro para todos’ e Teatro e Marionetas de
Mandrégora. Uma outra parceria a destacar ¢ com o Trigo Limpo - Teatro Acert, a

animagdo Um menino chamado Pinoquio.

A Companhia tem vindo a estabelecer diversos programas de formagdo especializada
em marionetas, na qual se destacam a implementagdo do programa Teatros nas
Institui¢oes, que consiste na colaboragdo com os Servigos Educativos de diversas
institui¢des tais como o Museu de Alberto Sampaio em Guimardes, Museu Etnogréfico

da PSvoa do Varzim e Mosteiro de Sdo0 Martinho de Tibdes.
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E importante realgar a colaboragdo do encenador José Caldas e do escritor Jodo Pedro

Mésseder na criagdo do espectaculo Lenheiras de Cuca Macuca.

Em termos de direcgdo artistica, tanto Clara Ribeiro, como Filipa Alexandre coordenam
esta area. Entre vérias pegas destacam-se O Gato Preto e a Gaivota Cor de Prata,
inspirado no conto de Luis Sepulveda, Trupe de Bonifrates — Entre lugares, O Jardim -

Tomo I - A Primavera, As Sete Casas da Infortuna e Dias da Viagem.

Esta Companhia realiza também ateliés, workshops e formagdes na area da construgio e

manipulagdo de marionetas direccionadas quer para criangas, quer para adultos.

Quanto ao percurso formativo de cada um destes elementos, o responséavel pela direcgdo
plastica, enVide neFelibata, frequentou a Escola Secundaria Soares dos Reis, no ensino
Artistico “Geral - Artes Visuais” e “Cerimica”. Em 2002 frequentou o Curso
Profissional de Teatro de Formas Animadas (TFA) e de Conservagdo do Patriménio
Cultural, fundando no mesmo ano a companhia Teatro ¢ Marionetas de Mandragora.

Desde entdo tem participado em diversas actividades.

A directora artistica Clara Ribeiro frequentou o Curso de Interpretagdo na Academia
Contemporinea do Espectaculo. Em 2002 frequentou o Curso Profissional de Teatro de
Formas Animadas (TFA) e de Conservagdo do Patriménio Cultural, para de seguida
completar a sua formagdo com a licenciatura em Gestdo do Patriménio, pela Escola
Superior de Educagio do Porto. A sua actividade de actriz — marionetista esta

intrinsecamente ligada aos T.M.M , companhia da qual ¢é fundadora.

Relativamente a Filipa Alexandre, esta terminou o 12° ano no Curso de Interpretagéo,
na Academia Contempordnea do Especticulo, € também completou; o Curso
Profissional de Teatro de Formas Animadas (TFA) e de Conservagdo do Patriménio
Cultural. E uma das fundadoras dos TMM, desenvolvendo a sua actividade como

marionetista, encenadora e produtora desde 2002.
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E de realgar a participagio dos T.M.M no concurso do “Festival de Découvertes, Images
et Marionnettes” em Tournai, Bélgica com o especticulo “Liberdade Ode”, numa

encenagdo colectiva onde obtiveram o 1° prémio.

O meu estagio teve inicio no dia oito de Abril e terminou no dia catorze de Junho de
2009. Ao longo desse periodo, foram vérias as areas que apoiei. Numa primeira fase,
prestei apoio logistico, nomeadamente na montagem do cendrio, aquando do
espectaculo - atelié As Lendas de Fdo, baseado na técnica de sombras na Casa da
Juventude de Penafiel. Para além deste espectaculo, também apoiei a nivel logistico os
espectaculos Jardim - Tomo I- A Primavera, realizado no ambito do Festival Sementes.
Seguidamente, apoiei o espectaculo As Lenheiras de Cuca Macuca, cuja apresentagdo
decorreu no Museu da Marioneta, em Lisboa. Relativamente a O Gato Preto e a
Gaivota Cor-de-prata a minha fungdo foi apoiar ao nivel logistico. Este teve a
particularidade de estar inserido no Festival de Teatro Amador Valboense num
espectaculo destinado ao publico infanto — juvenil. Em relagdo ao papel dos TMM no
projecto Um Menino chamado Pinéquio, este baseia-se numa parceria com a Trigo
Limpo Teatro Acert, em que a marioneta foi o elemento de ligagdo entre ambas € onde a
responsavel pelo Teatro e Marionetas de Mandragora transmitiu nogdes de manipulagio
a equipa de actores. Nestes projectos a minha participagéo foi essencialmente realizada
através da observagdo directa de principios fundamentais de manipulagdo, tendo estas
nogdes sido fundamentais para todo o trabalho que desenvolvi a posteriori. No que diz
respeito ao espectaculo Ala Arriba — O Homem que falou com os peixes, que resultou de
uma parceria entre o T.M.M e o Museu Municipal de Etnografia e Histéria da Pévoa de
Varzim, tive a oportunidade, como estagiario, de participar na sua concepgdo dando

apoio ao nivel da assisténcia de encenagdo a encenadora Filipa Alexandre.

Relativamente ao apoio a construgdo, este esteve sempre intercalado com o apoio
logistico, muito por influéncia da prépria dindmica dos T.M.M. Desta forma, foi
possivel para mim explorar varias componentes do trabalho diario de um marionetista.
Logo ao nivel da construgdo, pude acompanhar o responsavel enVide neFelibata no

atelié da Companhia para o espectaculo Ala Arriba — O Homem que falou com os
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peixes. Apoiei também a cenografa Marta Fernandes da Silva no processo de construgdo
das marionetas para o espectaculo Era uma vez...As Sete Casas da Infortuna que se

realizou no Castelo de Santa Maria da Feira.

Finalmente pude dar o meu contributo como actor no espectaculo — visita intitulado Era
uma vez...As Sete Casas da Infortuna, sob a égide da tematica dos sete pecados mortais
e das virtudes correspondentes, personificados cada um desses pecados em

determinadas figuras ou eventos da Histéria de Portugal.

Basta apenas referir que ao longo do relatorio irei abordar estas questdes com maior
profundidade.

Ao ser confrontado com a possibilidade de poder efectuar um estagio profissionalizante
numa companhia profissional de teatro e marionetas, adequei os meus objectivos como
mestrando da especializagdo na Arte do Actor a identidade estética e cultural da T.M.M.
Desta forma, foram varios os objectivos a que me propus ao longo do estdgio: se no
inicio pretendia adquirir competéncias em contexto profissional, colocar em pratica o
que havia aprendido no plano curricular, bem como testar as minhas capacidades como
actor, com o tempo fui-me apercebendo que estes objectivos eram insuficientes dada a
complexidade e dindmica da equipa ¢ do modelo de trabalho. Este processo fez com que
cu sentisse a necessidade de explorar ¢ entender a realidade de um marionetista em
Portugal, tentando perceber as diferentes dindmicas entre um actor convencional € um
actor — marionetista. Com o decorrer do estagio e das diferentes actividades em que
participei, fui sentindo a necessidade de compreender a relagdo de um actor com a
marioneta € com o espago envolvente enquadrado num contexto de trabalho especifico:
um espectaculo - visita. Numa primeira instincia, a representante dos T.M.M, Clara
Ribeiro definiu no seu entender, os objectivos fulcrais para um estagio frutifero na

Companhia, pelo que passo a citar o seu depoimento:
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Considero importante que o estagiario se depare com a realidade de uma
companhia de teatro de marionetas em Portugal, logo, terei o cuidado de o integrar
nas diversas actividades que a companhia desenvolve, tanto na criagdo e
apresenta¢do de especticulos, como nas acgdes de formagdo, pois considero
importante que possa acompanhar e participar também deste processo, para
aumentar a sua experiéncia nas vdrias areas que envolvem a marioneta.

Acredito que a finalidade principal de um estagio é criar a oportunidade de
desenvolver actividades diversas. Como sdo variadas as parcerias com institui¢oes
envolveremos o estagidrio no processo de criagdo e interpretagio de um
espectdculo, no acompanhamento logistico de duas criagbes da companhia para
publicos distintos € no acompanhamento de um programa educativo Teatro nas
Instituigdes.

Clara Ribeiro
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1. Etapas de Construgdo e Observacio

1.1. Metodologia de Trabalho

O meu estagio teve inicio no dia oito de Abril de 2009 com objectivo de apoiar em
temos logisticos uma das responsaveis pelo T.M.M, Filipa Alexandre, na Casa da
Juventude de Penafiel no 4mbito de um especticulo — ateli€ intitulado 4 Lenda dos

Cavalos de Fao.

Esta actividade envolveu criangas entre os cinco € os dez anos e teve a duragdo de trés
horas. A formadora Filipa Alexandre recriou uma lenda local de Esposende através da
técnica de sombra, com a qual o publico jovem ndo esta familiarizado, o que permitiu
uma redescoberta do teatro como forma de aprendizagem, de conhecimento e de

incentivo a criatividade e dindmica de grupo.

O espectaculo teve a duragdo de cerca de dezasseis minutos ao qual se seguiu uma
pequena explicagdo sob a origem do teatro de sombras. Esta ¢ uma técnica que teve
origem na China e cujo “boneco de sombras refere-se a uma figura de forma chapada,

2l

articulavel ou ndo, visivel com projecg¢do de luz” (Museu da Marioneta de Lisboa:
catdlogo da exposigdo, 2001,pagina 108). Seguidamente, os alunos tiveram a
oportunidade de reflectir sobre aquilo que viram, tendo como tarefa seguinte a criagdo

;. . 2 . o
da sua propria marioneta de sombra“, como se pode verificar na llustragdo 1.

! Marioneta que se manipula contra um ecrd iluminado. Pode ser, ou ndo, articulada através de varas ¢ fios. As sombras podem ser
opacas ¢ produzir um efeito de silhueta, ou ainda translicidas e coloridas. Os materiais de constru¢o variam entre 0 couro, 0 metal,
o cartiio, o plastico etc. Cruz, Valdemar, Museu da Marioneta de Lisboa: catalogo da exposigdo, Glossario, pagina 108.Lisboa,2001

2 O teatro de sombras tinha efeitos magicos (principalmente sob a luz bruxuleante das velas ou lamnparinas) muito apropriado para
as cenas fantasticas. Dias, Ana Amaral, Teatro de Formas Animadas, pagina 80. Sdo Paulo, Editora da Universidade de Sdo Paulo,
1996.
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Outro dos aspectos tidos em conta na reunido relacionou-se com o estudo cenografico
da pega, cuja autoria se deve a Filipa Alexandre. Estes desenhos/esquemas permitiram a
minha compreensdo nfo s6 da estrutura da fabula, mas também dos aspectos historicos

€ sociais.

Esta é uma histéria que gira em torno de duas castas piscatdrias estratificadas e com
diferentes posigdes sociais, que acabam por se unir devido ao enamoramento dos seus
filhos, Julia, filha do Mestre Lagoa, pertencente a casta dos Lanchdes, e Jodo, filho da

Tia Engracia, descendente da casta dos Sardinheiros.

Para melhor compreender a trama, passo a descrever as acgdes principais de cada cena.

Cena 01 - Salvador encontra-se na praia.

Salvador, irmdo de Jilia, vai a praia ver o estado do mar, uma vez que o seu pai se
encontrava na faina. L4 encontra uma gaivota que o tentou picar, contudo Salvador
apanha-a. Estes tornam-se amigos, caso contrario, prendé-la-ia no galinheiro. O velho
da guia, que se encontrava na praia, pergunta-lhe o que faz ele na praia, ao que este lhe

responde que veio ver o mar.

Cena 02 — Casa dos Lanchoes

Na cena dois, que decorre na casa dos Lanchdes, Julia, enquanto ajuda a sua mae a
remendar as redes de pesca, é confrontada com o facto de ter sido vista pelo seu irmao
Salvador na praia com Jodo. Entretanto Salvador chega a casa e Julia discute com ele,
por a ter acusado a mide. Por sua vez, a gaivota, que tem rondado a casa tenta 14 entrar,
mas bate no postigo. Salvador goza com ela, afirmando: “Vai-te pr6é teu mar, que nos
vamos pré nosso, ndo te metas com quem nio € do teu tronco” (expressdo poveira). Ao

que a Gaivota questiona: “Troncos! Mas vocés ndo tém barcos?”.
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Salvador explica entdo a gaivota que seu pai ¢ Lanchdo e possui um barco maior. Ja o
Jodo ¢ Sardinheiro ¢ possui um barco mais pequeno. Sendo assim, os troncos ndo se

misturam, logo, este ¢ um amor improvavel.
Cena 03 — Casa dos Sardinheiros

Jodo chega a casa e sua mie pergunta-lhe como correu a faina. Ele responde que
apanhou pouco peixe, no entanto acalenta a esperanga que melhores dias virdo. E
questionado pela mesma sobre os boatos do seu enamoramento pela filha dos Lanchdes,
pedindo-lhe que a esquega. Contudo, Jodo recusa, pois € dela que gosta. Jodo volta para

O mar.

llustragdo 6 — Cenas 01, 02, 03, 04 Desenhos de Filipa Alexandre.

Cena 04 — Praia

Jodo, no seu regresso a praia, ¢ abordado pelo Mestre Lagoa (pai de Jilia) para que este
deixe a sua filha em paz. Este confronto leva a que Jodo e Chincha (ajudante de pai de
Jilia) se envolvam numa rixa, sendo separados pelo Mestre Lagoa. Tanto o barco de

Jodo, como o barco de Mestre Lagoa voltam para a faina.

Durante a faina, o mar, que comega a ficar bravo, dificulta o trabalho dos pescadores.
Salvador, por sua vez, desloca-se a praia novamente para ver o estado do mar, e pede a

gaivota que va ver como esta seu pai. Entretanto, Chincha, ao sentir dificuldades em
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remar, pede ajuda ao Mestre Lagoa, e este acaba por cair ao mar. Este, no fundo do mar,
pensando que se tratava de um sonho, fala com os peixes, que lhe perguntam porque €
pescador. Este responde que apenas pesca para sobreviver € ndo por prazer,
acrescentando que todos os homens que conhece sdo bons homens € lutadores. De
seguida, os peixes questionam-no se prefere ficar no fundo do mar e ser peixe, ou voltar
para junto da sua familia, ao que o Mestre Lagoa retorquiu, afirmando que sua familia
precisava dele, pelo que preferia regressar ao cimo do mar. Os peixes aceitam o seu
pedido, e acrescentam apenas que este devera agradecer a quem o salvou, € que essa
pessoa devera fazer parte do seu coragdo desse momento em diante. Nesse instante,

Jodo apercebe-se do naufragio, atira-se ao mar e salva o pai de Julia, Mestre Lagoa.

Esta cena acaba no momento em que tanto a familia Lanchdo e a familia Sardinheira se
juntam na praia e assistem Mestre Lagoa agradecer a Jodo pelo facto de o ter salvo. O

namoro entre os dois filhos passa entdo a ser permitido!

A

llustragdo 7 — Cenas 04 ¢ 05

Cena 05 - Postigo
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Como ¢ possivel verificar na imagem 05, esta cena decorre no postigo da casa dos
Lanchdes, onde Jodo esta a namorar com Julia, e enquanto se encontram ao postigo, este

pede-lhe para entrar. Jilia recusa o seu pedido, pois primeiro terdo de se casar.
Cena 06 — Igreja

Este é o momento em que Julia € Jodo celebram o seu amor. Tanto a familia
Sardinheira, como a dos Lanchdes se encontram na igreja para assistir a este momento

célebre e tnico da vida de seus filhos — o casamento!
Cena 07 — Praia

Salvador, que se encontra na praia com a sua amiga gaivota, € interrogado pelo Velho
da Guia sobre o motivo que o trouxe a praia. Salvador afirma que veio ver o estado do
mar. De seguida, o Velho da Guia volta a questiona-lo acerca da profissdo que ira
querer ter no futuro, ao qual responde que ira ser pescador como seu Pai. O Velho da

Guia transmite-lhe alguns conhecimentos acerca dos mistérios do mar.

Salvador, entusiasmado com as palavras do Velho da Guia, diz a Gaivota que ira ser um
grande pescador. A Gaivota, por sua vez, nega, acrescentando que ele nunca a

apanhara...

FIM

AR A

I KT,
1

Hlustragdo 8 — Cenas 06 e 07
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Elementos de cena:

Hustragdo 9 lustragdo 10

Da parte da tarde tive a oportunidade de assistir ao ensaio da peca As lenheiras de Cuca
Macuca, na Escola Dramatica e Musical Valboense, onde as marionetistas manipularam
pela primeira vez os objectos de cena que haviam sido reformulados por enVide
neFelibata . Através da observagdo directa, pude assistir pela primeira vez a um
processo de manipulagio®, ou seja, manipulagio directa com mecanismo de boca. Este é
um mecanismo em que a marionetista, a vista do publico, articula a boca da marioneta®

(conforme ilustragdo 11).

3 Processo de animagiio de uma marioneta. Existem, essencialmente, trés tipos de manipulagfo: a partir de um plano superior
(marioneta de vara e de fios), a partir de um plano inferior (marionetas de luva, vara, sombra e marotte) € no mesmo plano
(Bunraku, marionetas de sombra com manipulagéo horizontal e de uma forma geral todas as que implicam a sua animag@o 2 vista).
Vieira, Luis, Museu da Marioneta de Lisboa: catalogo da exposigao, Glossario, pagina 108. Lisboa, 2001.

4 O termo marioneta refere-se, de um modo geral, as figuras inanimadas, concebidas para serem manipuladas pela forga humana e
tomarem parte numa acgdo dramatica. Cruz, Valdemar, Museu da Marioneta de Lisboa: catalogo da exposigdo, Glossario, pagina
108. Lisboa, 2001.
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II. Rituais de Manipulacio e Aproximagdo a Marioneta

2.1. O Actor - Marionetista

“A nobreza do marionetista estd ao servigo do seu objecto, da sua marioneta, como o

musico esta ao servigo do seu instrumento.”
Michael Meschke®®

As palavras de Michael Meschke (1999:43) estdo intrinsecamente ligadas com o
trabalho que desenvolvi com o T.M.M. desde 4 Lenda dos Cavalos de Fao até ao Era
uma vez...As Sete Casas da Infortuna na medida em que um actor - marionetista deve
“servir” o seu objecto. Isto s6 acontece se as suas bases de formac@o e de interpreta¢do
forem complementares, pois, a0 manipularmos um objecto, devemos ter consciéncia do
seu material, do seu peso e das possibilidades e limites em termos de manipulagdo. Este
lado multidisciplinar da criagdo permite reforgar o “jogo” e os mecanismos teatrais,
criando uma maior proximidade fisica e directa com o “objecto inanimado”. Cabe ao
actor — marionetista activar a “energia” e a “a4nima” das marionetas, transformando-as
em figuras, em arquétipos crediveis da esséncia humana, extremamente puros € capazes

de serem acolhidos pelo publico.

E por isso que todo o trabalho de criagio é essencial, desde os primeiros esquissos no
atelié, ao processo de construgdo das marionetas, ao trabalho de mesa com os actores,
ao processo de experimentagdo nos ensaios e as apresentagdes finais. Tive a
possibilidade de observar e de fazer parte de todas as engrenagens desse processo o que
fez com que percebesse a dindmica e a «nobreza» do actor — marionetista nos

parametros do contexto teatral actual.

% MESCHKE, Michael, Alternatives Thédtrales 65 — 66 Le thédtre dédouble, Institut International de la Marionnette. Charleville-
Méziéres .2000
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Para entender o paradigma que leva o manipulador a absorver e acompanhar todo o
processo de construgdo, € necessario recuarmos no tempo para descodificar a matriz € a

forca da Marioneta.

“ A forga do boneco estd em seus proprios limites, na sua incapacidade de poder fazer
qualquer coisa que ndo seja estritamente aquilo para o qual foi feito. E, paralelamente,
a fraqueza do actor reside exactamente nas suas enormes possibilidades, pois podendo

fazer mil personagens diferentes, ele ndo é nunca nenhum deles” .

As palavras, segundo Schuster (SCHUSTER, Massimo, AMARAL, Ana Maria, p.73
Teatro de Formas Animadas, Sdo Paulo, 1996) levantam o véu para a problemitica da
“energia” no universo das marionetas onde o actor — marionetista desempenha um papel
fundamental, na medida em que ao ‘emprestar a sua forga’, permite que a marioneta
deixe de ser uma mera imagem, para se alinhar ao movimento e pulsar do corpo
humano. Desta cumplicidade entre o Xami (Marionetista) € o objecto sagrado
(marioneta) surgiram duas visdes distintas: a oriental, com um apego a sacralidade, € a
ocidental, afectuosa e plena de comicidade perante as relagGes e conflitos da génese
humana. Eis entdo o elo condutor entre os trilhos da histéria € o actual contexto de

criagdo do TM.M..

€ ’ s r . 3 - . » 26
L’art des marionnettes est béni des dieux et ne mourra jamais

A génese para um entendimento do trilho da marioneta a oriente atenta no provérbio
Indonésio € na estreita relagdo com o divino € com o sobrenatural a partir da figura de
Sutradhara «aquele que detém os fios» onde a emogdo € provocada pela harmonia entre
o prazer estético ¢ a intensidade de um teatro épico, vincado na tematica das epopeias
draméticas em que as personagens sdo tipos € simbolos, um espelho da comunidade
onde se inserem?’. Na China, o teatro de marionetas e de sombras data de 1000 a.C. e a
sua temdtica, reside na mitologia popular povoada por personagens tipo como os
guerreiros e os velhos, sendo que a musica era parte integral dos espectaculos através de

instrumentos de percussdo, sopro € corda.

26 Provérbio Indonésio retirado do livro O Fantoche que ajuda a crescer, de Isabel Alves Costa e Filipa Baganha.
¥ Baseado nos poemas épicos Mahabharata e Ramayana.
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No Japdo, o Bunraku®® apareceu por volta de 1630 em Osaka, gragas ao trabalho de
Vemura Bunrakuken. Este é um teatro dividido pelo shamisen (instrumento de cordas),
pela figura do narrador (fayu) e pelas marionetas, € cujo tempo aureo ocorreu nos
séculos XVII e XVIII. A ascensdo é sedimentada através do dramaturgo Chikamatsu
Monzaemo % que na sua dramaturgia coloca 0 homem como a sua principal tematica,
seja no confronto familiar ou na abordagem de temas sociais que apelam a emogédo do

povo.

J4 a génese para a compreensdo do teatro de marionetas no Ocidente prendeu-se com a
necessidade premente do Homem em secundarizar a relagdo com o Divino,
encaminhando a mesma para a indole da fantasia e do abstracto € dando mais énfase a
sua condigio terrena e respectivos problemas sociais. Ha que considerar que a indole do
teatro de marionetas popular europeu teve a sua origem em Itélia e foi através da versdo
em marioneta de uma figura carismatica da Commedia del Arte, o bufdo Pulcinella, que
o teatro de bonecos foi evoluindo e infiltrando-se por toda a Europa. Assim sendo, em
Inglaterra, surgiu como Senhor Punch, em Franga como Guignol, € em Portugal como
Dom Roberto num processo de aculturagio e miscigenagdo em que os temas reflectiam

os conflitos do povo no dia-a-dia e a luta do mesmo contra a ordem estabelecida.

A transi¢do para o Teatro de Bonecos Contemporaneo ocorreu de forma gradual na
medida em que o legado de Mr. Punch conviveu com uma abordagem erudita em torno
da marioneta. No século XVIII as pecas de Shakespeare, Moli¢re ¢ de Goethe foram
encenadas a partir da arte dos fantoches em toda a Europa e o seu grau de influéncia

contaminou a musica através de Haydn que escreveu cinco operetas para marionetas.

Um dos pontos de viragem no universo das marionetas surge em 1929 com a criagdo em
Praga da UNIMA, a mais antiga organizag¢io teatral internacional, que permitiu dissipar

o caracter individualista dos mestres marionetistas, abrindo espaco ao intercambio e

28 . . . . o . - .

A técnica do Bunraku, tal como é conhecida hoje em dia, € uma manipulagdo a vista. Os manipuladores vestem-se de preto, sobre
um fundo de cenario também preto. Nos espectaculos mais tradicionais o mestre vem vestido em roupas cerimoniais coloridas, € os
outros dois manipuladores, em preto. O mestre move a cabega do boneco e os outros, em geral aprendizes, movem as méos € 0s pés.

¥ Dramaturgo Japonés (1653-1725) que compds pegas para o Bunraku.

Pedro Belinha André Carvalho | N2 4033 JSE
(andrepedroroussel@gmail.com)



partilha de saberes, como nos relata Henryk Jurkowsky:*® «

o facto de os marionetistas
terem sido os primeiros a sentir essa necessidade de cooperagdo através de uma
organizag¢do, talvez venha do facto do teatro de bonecos ter sido sempre um teatro
ambulante, e viajar desenvolve a apreciagdo e o respeito pelo mundo e suas diferentes

culturas”.

Consequentemente, no inicio do século XX surgiu um impulso que consistiu em
apropriar-se da marioneta como um novo instrumento de expressdo e que foi adoptado
pelo Expressionismo, Futurismo e Surrealismo entre outros. Paralelamente, as teorias
sobre as marionetas foram sendo construidas na base de dois textos incontornaveis que,
com o desenrolar dos anos, se tornaram “sagrados”: Sobre o Teatro de Marionetas,
escrito em 1810 por Kleist € O Actor ¢ a Supra — Marioneta de 1905 por Craig. A
sugestdo mais radical do texto de Kleist enaltece a superioridade da marioneta sobre o
dangarino pelo que essa ideia ¢ adoptada, € desenvolvida posteriormente por Craig, ao
ponto deste propor a substituigdo total do actor humano no teatro por aquilo que ele
apelida de “sobre marioneta” ou “a super-marioneta”. Na Bauhaus, estes dois textos
dimensionaram-se como figuras de referéncia a nivel teérico, através do qual Oskar
Schlemmer se baseou no seu Manifesto para um novo teatro: O Homem e a Figura de
Arte. A crescente importincia da componente tedrica através dos trés “textos sagrados”
acima referidos, provocou nos marionetistas uma necessidade redobrada de explorar a
presen¢a humana junto da marioneta. E € gragas ao reencontro entre a tradi¢@o europeia
e as tradi¢Oes asiaticas, nomeadamente com a marioneta japonesa do Bunraku, que se
assiste a um novo impulso artistico, na medida que a mesma provoca, motiva e oferece
aos marionetistas o modelo de uma interpretagdo, que numa primeira fase lhes permitiu
ser “invisivelmente visiveis” em palco e de continuar na linha estética de um teatro
ilusionista, possibilitando, posteriormente, a existéncia de manipuladores exteriores aos
bastidores. Esta medida veio subverter as convengdes pré-estabelecidas, o que
contribuiu para a evolugdo da marioneta, pois de uma mera figuragio do corpo humano

passou para um estatuto representativo € complexo da condi¢do humana.

0
3 Jurkowsky, Henryk, AMARAL, Ana Maria, p.71 Teatro de Formas Animadas, So Paulo, Editora da Universidade de Sdo

Paulo, 1996.
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No fundo, houve uma necessidade de por o corpo do marionetista € o da marioneta
numa relagdo reciproca de igualdade, de mudanga e troca. Nesse sentido, o teatro de
marionetas junta as tendéncias paralelas da danca e do teatro dramético que, na sua
propria evolugdo, se apropriou progressivamente das linguagens da marioneta ou da
propria marioneta como acessorio ou como duplo do actor. E nesse segmento que o
“olhar” do T.M.M. é ao mesmo tempo pratico e tedrico, € se entrecruza numa tentativa
de situar a marioneta em relagdo as formas de teatro mais classicas, € sobretudo em
relagio ao actor. E através da utilizagio e experimentagdo de varias técnicas,
dramaturgias e linguagens da marioneta que o tema do duplo se revela omnipresente €
recorrente: a marioneta como duplo do corpo humano, duplo do actor, duplo da

personagem e no fundo duplo dela prépria.
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2.2. Caderno de Criacio

“Era uma vez...As Sete Casas da Infortuna”

A Marioneta é ao mesmo tempo:
aquele que representa e aquele que é representado
o apresentador e o apresentado
0 que mostra e o que é mostrado
o significante e o significado
A Marioneta ¢ aquele que ndo é e aquele que é.

Jan Kott’!

SUKOTT, Jan— “ Thédtre Japonais“. p. 9. Revista Travail Théatral n° 1, Lausanne, 1970
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Algumas conclusdes sobre o processo de criagdo

A criagdo é, antes de mais nada, a plena concentragdo de toda a natureza espiritual e
fisica.

Constantin Stanislavski

A partir das palavras de Constantin Stanislavski (AMARAL, Ana Maria, p.102 Teatro
de Formas Animadas, S3o Paulo, 1996) podemos desconstruir o processo de trabalho de
todos os intervenientes do Era uma vez...As Sete Casas, que a determinada altura foram
sendo capazes de superar diferengas de interesses e de logicas de construgdo
individuais, confluindo assim para uma somatéria de pequenos gestos € de conexdes
pertinentes ao nivel da dramaturgia € composi¢do contribuindo, dessa forma, para uma
reflexdo e concentragio colectiva e pertinente sobre a simbiose entre o site specific, as

marionetas, os sete pecados mortais € as virtudes que o contrapdem.
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ITII. Experiéncias de Interpretagio no contexto de um espectaculo-visita.

3.1. Relagdo entre Actor/ Marioneta/Meio Envolvente

J’habite ou je peux, une maison ou une marionnette,
un corps de réve, un petit corps,
un petit dé-corps en dehors de mon propre corps.

J’habite un reflet lancé a la volée aux yeux des spectateurs.

Frangois Lazaro™

A componente cientifica deste projecto esteve intrinsecamente ligada ao trabalho de
campo que fui desenvolvendo nos ensaios, e a influéncia do meio envolvente, ao longo
de oitenta e cinco apresentag¢Ges publicas do espectaculo — visita: Era uma vez...As Sete
Casas da Infortuna, no Castelo de Santa Maria da Feira, e aos respectivos ensinamentos
que colhi dos T.M.M no que diz respeito ao universo das marionetas € das formas
animadas. Sendo a vertente pratica bastante forte, decidi incluir um diario de bordo € a
respectiva reflexdo que elaborei, tendo por base a minha experiéncia pessoal e
profissional e os textos sobre Site Specific de Nick Kaye, o livro Teatro de Formas
Animadas de Ana Maria Amaral e os artigos de Ilka Schonbein e de Philippe Genty
publicados na revista Alternatives Thédtrales n° 65 — 66, do Institut International de la
Marionnette. O plano de trabalho foi executado de uma forma bastante célere ja que do
dia dezanove de Maio até ao dia um de Junho de 2009 passdmos da sessdo tedrica e
expositiva do tema, para uma sessdo de improvisagdo € composi¢do estruturada e
respectivo resultado final, tudo gragas a uma metodologia pautada pela criag@o colectiva

num bom nivel de motivagdes e interac¢do entre o grupo sob a supervisdo cuidada da

“ 1 azaro, Frangois, Marionnettes, n° 10 , Charleville- Mezieres, 1986
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encenadora Filipa Alexandre. Ou seja, os ensaios envolveram uma visdo geral da pega,
procurando-se delinear um percurso e estruturas teatrais coerentes, para depois se olhar
para unidades cada vez mais pequenas refinando o detalhe, para junti-lo numa Unica
unidade ou todo. A medida que a pega foi ganhando forma, pude aperceber-me destes
pormenores, na medida em que vivi todo o processo ao ajudar na preparagdo,
construgio e design das “pegas” (marionetas) que acabaria por manipular, ganhando
assim uma visdo objectiva e critica sobre toda a metodologia de trabalho e, de acordo
com as palavras de Frangois Lazaro, isso permitiu que as fundagdes do universo das

marionetas e dos sete pecados mortais passassem a habitar o meu corpo.
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3.2 Plano de Trabalho

No dia dezanove de Maio de 2009 demos inicio ao primeiro ensaio do espectaculo Era
uma vez...As Sete Casas da Infortuna no Auditério Amalia Rodrigues em Rio Tinto,
sob a orientagio da Encenadora Filipa Alexandre e com a seguinte equipa artistica:
Carla Alves, Clara Ribeiro, Janela Magalhdes, Patricia Costa € André P. Roussel. Da
parte da manh4, tivemos a oportunidade de fazer um pequeno aquecimento colectivo e,
de seguida, reunimo-nos. A encenadora distribuiu a cada Intérprete um conjunto de
textos com dados histérico-culturais, com o claro objectivo de enquadrar cada actor
perante a sua partitura de cena, abrindo desse modo perspectivas para a criagdo de
diferentes dramaturgias para cada pecado. Quanto & pesquisa dramaturgica em torno da
Gula, assinalei varios elementos a ter em conta, nomeadamente questSes historicas,
como a Crise Dinastica de mil trezentos e oitenta e trés, diferenciando os apoiantes de
Dona Beatriz e os apoiantes do Mestre de Aviz, a Batalha de Aljubarrota e o episodio
em torno da Padeira a catorze de Agosto de mil trezentos e oitenta e cinco, as Cortes
Gerais em Coimbra a seis de Abril de mil trezentos e oitenta e cinco e respectiva
intervengiio do Condestdvel D. Nuno Alvares Pereira a favor do Mestre de Avis, o
Casamento de D. Filipa de Lencastre com D. Jo#o I no Porto a dois de Fevereiro de mil,
trezentos e oitenta e sete. Sob outro prisma, € ja numa clara referéncia a comida, foi
abordado o tema da Gula na Histéria. Apds a nossa breve pesquisa, confrontamos os
dados obtidos com a linha orientadora pretendida pela encenadora, que langou ideias no
sentido de uma reflexio para cada caso particular de forma a serem depois
experimentadas no contacto com as marionetas: E preciso brincar com a histéria sem a
corromper; Procura frases simbélicas ligadas a comida; O Nobre est4 no topo, tudo o
resto € lixo (criado)”45. As linhas mestras da partitura de cena foram langadas a partir
desta conversa, ou seja, para la de ter que nomear as personagens que queria ver
retratadas, deveria mostrar a relagio de poder entre elas, pois o criado ao ser rapido,

leve, comico e desastrado, teria que contrastar com um ser que n3o se mexe muito,

“ Indicages de Filipa Alexandre aquando da primeira abordagem ao material de apoio.
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que fala e adormece, € é dessa dicotomia que vive a fabula da Gula, porque o primeiro

encaminha o piiblico até ao Nobre, enfatizando os feitos do segundo.

Da parte da tarde, obtivemos o primeiro contacto com a marioneta €, num processo
espontaneo, tentei anima-la logo ao primeiro toque como se fosse uma crianga perante
um brinquedo novo, testando varias frases “ Ndo é digno de reinar sobre nds aquele
que se contente com uma pequena refei¢do. Arraial, arraial por D. Beatriz, Rainha de
Portugal. De Espanha nem bom vento, nem bom casamento, nem bom pranto €
procurando nomes para as duas personagens: Teobaldo “ O Formoso”, Conde da
Mealhada, e Gervasio — o criado. De seguida, cada um mostrou o resultado da sua
experiéncia, abrindo assim a discussdo sobre aquilo que se viu € experimentou perante o
grupo de trabalho. As directrizes dessa discussdo, tanto por parte dos colegas, como da
encenadora apontaram para a necessidade de desconstruggo, ou seja, o ponto de partida
era bom, mas devia sintetizar mais, pois nio era preciso tanta histéria; havia a
“necessidade premente de explorar o lado comico, levando para o campo das acgdes
fisicas e da comida; j4 a nivel formal era importante adquirir outro tipo de consciéncia
pelo facto de serem duas personagens, primando pelo contraponto entre a marioneta € 0

criado distanciando dessa forma o movimento do corpo.

O ensaio de dia vinte de Maio de 2009 dividiu-se em trés fases distintas: o
aquecimento, a componente tedrica e a segunda sessdo de exploragdo. Numa primeira
fase, o grupo de trabalho reuniu-se para uma sessio de aquecimento colectiva com um
enfoque em exercicios que permitissem que o corpo dos Intérpretes se reforgasse
perante a ardua tarefa de manipulagio da marioneta. A segunda etapa confrontou o
grupo de trabalho com uma pequena sistematiza¢do tedrico — pratica por parte da
encenadora Filipa Alexandre ao nivel da manipulagdo, de forma a aplicarmos os seus
ensinamentos na segunda sessdo de exploragdo com a marioneta. A questdo premente
era a de ressalvar se a magia ¢ ilusdo das marionetas seria destruida pelo aparecimento
dos performers. Assim o grupo de trabalho foi induzido a praticar uma “manipulagdo

465+

consciente’®”, pois os proprios movimentos dos ‘marionetistas deviam ser trabalhados

para retirar qualquer hesitagdo perante o objecto manipulado, pois s6 assim o actor se

4 Alexandre, Filipa — Expressio retirada da primeira parte do artigo Marionetas — As trés regras de ouro!!! Da Revista Marionetas
enCena 03, editada pelos TM.M.
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podia focar verdadeiramente na relagdo e jogo teatral com a marioneta. J4 outra das
prioridades na exposigio pratica desenvolvida pela encenadora incidiu na construgio de
um esquema global de movimento para que os actores se pudessem aperceber das
possibilidades e limites das marionetas, delineando assim exemplos de acgdes basicas
tendo por base as personagens — marionetas mostrando como cada movimento devia ser
uma preparagio para o proximo, seguindo sempre as premissas basicas do foco, da fala
e do movimento, ou seja, a marioneta primeiro “pensa”, depois move-se e de seguida
langa a palavra. Finda a segunda sess@o exploratdria e respectiva apresentagdo perante o
colectivo, aprendi que: a nivel formal nunca devia pegar a marioneta pelo meio, € teria
que nivelar a relagdo entre actor € marioneta incutindo nesta (o Conde) um aspecto
“animalesco” de faisdo ou porco, ligando-a a uma relagdo intrinseca entre a Gula e

comida.

Ap6s a sessdo de exploragdo da parte da manhd, e através da pesquisa de textos onde
tentei alinhavar a relagdo entre a Marioneta e o Criado, cheguei a um primeiro esquisso

do texto final da minha apresentagio de cena e que exponho de seguida:

Gramilho — «Damas e cavalheiros, aproximai-vos com vagar, pois ndo quero o meu
amo acordar. Atentai que ele acabou de jantar. Sou Gramilho’, o pajem medroso e fiel
do Conde Do da Mealhada, € tenho uma histéria para vos contar. Vivi no meio do
conflito entre D. Beatriz e o Mestre de Aviz e uns apregoavam: “ Arraial, arraial, por D.

Beatriz, Rainha de Portugal” e outros gritavam “Arraial, arraial, por Portugal™*®.

Conde D3o da Mealhada — « Gramilho ! Acordaste-me, seu pobre miseravel estais a
contar tudo mal. Ndo é digno de reinar sobre nés aquele que se contenta com uma
pequena refeico®. J4 14 diz o ditado: “ De Espanha nem bom vento nem bom
casamento™ nem bom repasto. Ndo achais em Castela/ Uma boa morcela®/Um bom

chourigo assaz.

47 Nome retirado da obra de Barros D’Assuncdo José Uma Cadeia de Cantigas de Escdrnio, pdgina 19: “ (na cantiga CV102
rebaixando as relagbes entre um tal Dom Gramilho e uma tendeira;)

8 Expressdes da Epoca em clamor a D. Beatriz e a D. Jodo I Mestre de Avis.

% A encenadora Filipa Alexandre relatou uma crénica de Montanari — “ O epis6dio relatado por Liutprando de Cremona no século
X, segundo o qual se recusou a coroa de rei dos francos ao Duque de Espoleto por causa do seu apetite muito fraco (“ ndo é digno de
reinar sobre nés aquele que se contenta com uma pequena refeigdo”).

%0 Expressdo Popular Portuguesa

5! Esgaravunha Garcia, D. Fernan, cantiga CBN 1511: “ Non acharedes, en toda Castela/ gragas a Deus, de que mi agora praz,
melhor ventrulho nen melhor morcela”.
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Fui para Aljubarrota, fiel a Nuno Alvares ¢ ao Mestre de Avis, e cedo 14 encontrei uma

pequena petiz/ Que Lava bem e faz boas queijadas. E que sabe bem moer ¢ amassar>> e
com sete pauladas um espanhol soube cozinhar. A vitéria encheu-nos o papo. E apos
um majestoso manjar pude por fim clamar Viva D. Jodo L. El Rei de Portugal.

Gramilho! Traz-me mais pdo e vinho».

A analise ap6s a introdugio de uma estrutura de texto na partitura recaiu sobre as
dificuldades na manipulagfio e respectiva coordenagio de acgdes, onde deveriamos ter
em consideragio que as cenas ficaram bastante pesadas e dramaticas e, dado que
estavam a ser enquadradas para um determinado tipo de publico, a encenadora apelou a
uma maior suavidade. A reflexdo desta sessdo cingiu-se a uma clara necessidade de dar
mais espago s acgdes fisicas, abandonando o lado explicativo e cerebral na abordagem
ao criado, pois este estava a tornar-se muito lento. O caminho a explorar deveria ser um
lado mais fisico e divertido, pois ele estd ali para servir sem muitas preocupagdes,
enquanto, para o Conde, tudo ¢ um pretexto para falar de comida. Ao nivel técnico, fui
sentindo dificuldade em distanciar a marioneta do meu corpo, pelo que devo ganhar

uma maior consisténcia nos principios da “manipulagdo consciente”.

Nos ensaios de dia vinte e um de Maio de 2009, inicidmos o ensaio com o
aquecimento habitual para nos embrenharmos na terceira sessdo de improviso ja com
uma certa necessidade de estruturarmos o que haviamos trabalhado nas sessdes
anteriores. A prioridade nesta etapa foi a de ligar todos os pontos que fui estabelecendo
com a marioneta, por forma a aprender a conviver com ela, pois a informag@o que
possuia tanto ao nivel da construgdo como da manipulagdo bloqueavam-me a partir do
momento em que pretendia estabelecer « contacto ». O meu corpo estava programado
para a relagdio convencional entre Actor/Texto/Jogo Teatral e, de um momento para o
outro, fui confrontado com a relagdo Actor/Objecto e tive de aprender a jogar, a ver € a
escutar ¢ para esse efeito tive que emprestar o meu instrumento de trabalho para a
absorgio do abecedario da manipulagdo: o foco — a fala — o movimento. De certa
forma, fui crescendo com a marioneta num processo em que “ambos” (actor/marioneta)
estavamos a construir uma histéria para a fibula da Gula e, a determinada altura, as

palavras niio passavam para 0 meu corpo, o que retirava credibilidade a cena. Eu estava

52 Esgaravunha Garcia, D. Fernan, cantiga CBN 1481: “ ca lava bem e faz bdas queijadas e sabe ben moer ¢ amassar”.

Pedro Belinha André Carvalho | N2 4033 el
(andrepedroroussel@gmail.com)




duro € tenso, como se cada gesto fosse um suplicio, sem pontos de apoio, 0 que
condicionava a ideia de unissono/todo, ja que, a determinada altura, o foco perdia forga,
ndo incidindo sobre a marioneta sendo essa a situagio ideal ji que «corpo sdo vai ter

boneco sio0> .

Nos ensaios do dia vinte e dois de Maio de 2009, conjuntamente com a encenadora,
pude estruturar a partitura e dramaturgia de cena do pecado da Gula, tendo por base um
processo de composigdo pessoal, colocando em cena, com as marionetas, somente
aquilo que possuia. Esta tarefa de ir “vivendo com a marioneta” fez com que eu me
repartisse no duplo sentido do marionetista e do actor, assumindo as dificuldades
inerentes aos dois processos como mais tarde constatei no registo videogrifico da
reestruturagio da cena da Gula, tive que superar obsticulos numa tentativa de

estabelecer ¢ criar um didlogo comigo mesmo como atenta o texto abaixo:

A Gula de D. Pedro de Meneses

1° Parte:
Entrada de Gramilho (personagem do criado com as respectivas transi¢Oes entre o

“snobe “ e o “ nervoso”)

Gramilho: Damas e Cavaleiros. (foca a sineta) Damas e Cavaleiros; Damas e Cavaleiros
ndo ha tempo a perder o Conde D. Pedro de Meneses (levanta o brago, gesto do

Gramilho snobe) ja vos ira receber (caminha).

Ai Gramilho! Gramilho! Esqueci-me de lavar a Praga das armas. (Transi¢cdo para o

Gramilho Nervoso)

D. Pedro de Meneses (levanta o brago) vos ira falar dos feitos herdicos de D. Pedro de
Meneses (levanta o brago, gesto do Gramilho snobe); da amizade de D. Pedro de
Meneses (levanta o brago, gesto do Gramilho snobe) com D. Jodo I Rei de Portugal;

das batalhas de D. Pedro de Meneses (levanta o brago, gesto do Gramilho snobe) e das

festas de D. Pedro de Meneses (levanta o brago, gesto do Gramilho snobe). SO

%3 Simdes, Chico in— Tema 2 — Formagio em Marionetas, Revista Adégio.
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Ai! Gramilho! Gramilho! Esqueci-me de limpar a tenalha. (Transi¢do para o Gramilho

Nervoso)

Em 1383 morreu o nosso Rei D. Fernando. Portugal ndo tinha um Rei. De um lado D.

Beatriz e o Rei de Castela lutavam contra o Mestre de Avis.

Ai Gramilho! Gramilho. Ja ndo ha vinho nos pipos! (Transi¢do para o Gramilho

Nervoso)

O Rei de Castela invadiu o nosso reino. Os dois exércitos lutaram em Aljubarrota.

(Riso) Nés ganhamos, Portucale.
Ai Gramilho! Gramilho! Esqueci-me do p3o (Transi¢do para o Gramilho Nervoso)

Irei levar-vos ao meu Mestre: D. Pedro de Meneses (levanta o brago, gesto do
Gramilho snobe). D. Pedro de Meneses (levanta o brago, gesto do Gramilho snobe)

estdo aqui as damas e os cavaleiros.

22 Parte:
Entrada de D. Pedro de Meneses

Acgio fisica: Gramilho manda sentar o publico (postura fisica/altiva). Aproxima-se de
D. Pedro de Meneses e vai sussurrando o seu nome; toca-lhe na cabega; D. Pedro de
Meneses ressona. D. Pedro de Meneses ataca Gramilho; agarra-lhe o pescogo este

chega-se para tras (curvado)

Conde D. Pedro de Menezes - Gramilho seu miseravel! Onde est4 o pdo? (olha para a

frente e apercebe-se do publico; Gramilho volta a posi¢do inicial; fala para o publico)

Oh Damas e Cavaleiros. Sou D. Pedro de Meneses... eu estava a jantar quando o El Rei

D. Fernando morreu.

(pensa em comida e adormece; Gramilho anda de um lado para o outro desvairado a

procura de comida: (pdo)

Trouxeram para a mesa 2 pratos: (dar tempo) 1 galinha choca espanhola e faisdo
portugués. Sorri para a galinha, mas escolhi o faisdo. De Espanha ndo vem bom vento,

bom casamento, nem bom repasto. Faisio; Faisdo; Faisdo.
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(D. Pedro pega na comida e devora-a)

Juntei-me a causa do Mestre de Avis e parti para a batalha contra os Mouros no meu
cavalo (comega a cavalgar/o cavalo relincha cansado) S6 que esqueci-me do farnel e

tive que voltar para trés...Gra-milho!

(D. Pedro fala com a voz esgotada e adormece; Gramilho vai a procura de comida e

coloca-a junto de D. Pedro e trdas uma garrafa de vinho).

(D. Pedro acorda e ataca Gramilho e grita-lhe como se estivesse fora do castelo virado

para a frente)

Milho! Grd — Milho! Seu execravel. Prepara-me o F-a-r-n-e-1 (hum tom ameagador;

Gramilho chega-lhe a comida).
Quero Perninhas de Galo com Azeite; Faisdo com Castanhas € Vinho, muito vinho.

(D. Pedro pede a comida num tom alegre e calmo. Gramilho da-lhe de beber; D. Pedro

bebe de uma forma alarve).
Voltei para o campo de batalha e s6 vi Mouros, vi espanhéis, vi qualquer coisa

(D. Pedro cavalga e chega-se para a frente para “ver espanhdis”; abre o alforge e tira
as pernas de frango/finge que come e que luta com a espada de 1l lado para o

outro; senta-se na poltrona faz 1 gesto de vitoria e adormece)

Abri o alforge, na mio esquerda levava uma perninha de galo € na direita uma espada e

Z4as...zas.raum raum raum. Triunfamos!

(D. Pedro acorda; olha para o lado esquerdo; olha para o lado direito (D. Filipa) faz

uma veénia)

Eu! D. Pedro de Meneses recebi o convite para o casamento real entre Mestre de Avis e
uma senhora branca, magra e Inglesa, D. Filipa de Lencastre, Rainha de Portugal
(Venia) de repente olho para a frente (adormece...Gramilho trds o faisdo; D. Pedro

acorda e come).
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Olho para a frente e vejo Faisdo; Faisdo; Faisdo...estava tdo esfomeado...estava tdo

esfomeado (cai para tras). Gramilho seu miseravel... ... eu quero dormir. (adormece)

Gramilho — Senhores, tereis agora de sair, pego-vos para sairem, rapido, rapido,

(Levanta o brago, gesto do Gramilho snobe).

Ai Gramilho, Gramilho o azeite! Gramilho, seu miseravel! (Transi¢dao para o Gramilho

Nervoso que expulsa os convidados e depois chora)

O texto 4 Gula de D. Pedro de Menezes exigiu uma dramaturgia especifica, dado que a
marioneta encerra uma vontade premente de imagem e movimento, daf a necessidade
de dividir o texto em duas partes, uma correspondendo a personagem do criado e as
suas respectivas transicOes de “personalidade”. A segunda parte focou-se na
personagem — pecado o Conde D. Pedro e na sua soberba perante a comida e o poder,
manifestando esse jugo de opressdo diante o criado, que através de gestos, pausas, €
momentos de siléncio revela a forte tensdo entre forgas diametralmente opostas. Até a
tomada de atengdo perante essas forgas, tive que alterar a minha” realidade” tanto como
actor e como individuo, na medida em que apesar de ser, indubitavelmente o ponto de
partida do pecado da Gula numa espécie de veiculo que desloca o seu corpo € voz para
um espago teatral e universo proprios, estando também consciente que a marioneta ndo
permitiria atalhos ou facilidades na construgdo do jogo teatral. Dai que o papel da
encenadora tenha sido de extrema importancia na medida em que soube potencializar
desde o primeiro dia de ensaios a nossa imaginagdo e capacidade criadora. No que
concerne a Gula alinhavou a partitura de cena a partir de uma ideia base: a necessidade
do homem (o Conde D. Pedro de Menezes) pela comida e respectivas implicagdes

dessas obsessdes perante aqueles que o rodeiam (o criado Gramilho).

A nivel formal, incutiu principios base do marionetista de forma a harmonizar e
estabelecer uma relagéo adequada entre parceiros: intérprete € marioneta. Esta dualidade
que acabei por viver ao transformar-me num actor — marionetista fez com que tivesse de
adquirir um rol de novas competéncias num curto espagco de tempo. A transposi¢do

desse saber entra em conformidade com principios do actor “convencional”, como o
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sentido do peso e da propria ocupagdo e direcgio corporal do espago, mas cuja
necessidade de ganhar fluidez e “vida” perante a marioneta, obriga a trilhar varias rotas
ao mesmo tempo, assim sendo, era essencial encontrar-me na voz da mesma, ja que o
resto viria por si, através da cadéncia de movimentos e da construgdo da narrativa. A
construgdo desta acgio teatral apelou a somatéria de pequenos gestos, na medida em
que ambas as personagens “nasceram” através do acto de exploragdo e introdugio de
pequenas muletas fisicas que acabariam por ganhar camadas mais especificas no
desenrolar dos ensaios € das apresentagdes. No que concerne o criado, as indicagdes
iniciais apontavam para um ser bastante 4gil num claro contraponto com a figura do
Conde, mas sob esta dura dinidmica pairava sempre um medo constante perante o seu
amo pelo que a introdugio da dualidade entre o “snobe” e o “nervoso” enriqueceu a
interacgdo com o publico € a forma como Gramilho lidava com o préprio medo e
opressdo. Mostrava-se “snobe” € embevecido pelo poder na auséncia do seu amo num
comportamento apoiado pelo timbre de voz e gestos altivos «: Damas e Cavaleiros.
(toca a sineta) Damas e Cavaleiros; Damas e Cavaleiros ndo hd tempo a perder o
Conde D. Pedro de Meneses (levanta o brago, gesto do Gramilho snobe) ja vos ird
receber (caminha)». Mas a medida que se aproximava do saldo de audiéncias o
subconsciente ganhava uma maior predomindncia € o gesto” snobe” passava a ser
utilizado como mais um indicador da fragil rela¢do entre as personagens: «4i Gramilho!
Gramilho! Esqueci-me do pdo (Transicdo para o Gramilho Nervoso)». Ja a
gestualidade criada em torno do Conde nasce de expressdes e dindmicas corporais
proprias, ou seja, esta personagem estaria sempre ligada a um pecado subjacente, pois a
prépria concepgdo do seu corpo submeté-lo-ia a um espago concreto, dando azo a
conotagdes de um ser pesado e “amorfo”. As sessdes exploratorias incidiram nestas

caracteristicas, modelando-as através de tragos mais acutilantes e comicos, associando-
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“abriu os olhos” para a realidade. Houve uma espécie de abatimento do tabu ndo se
distinguindo, daqui por diante, o material e a ferramenta, tal a simbiose entre a partitura
de cena e o local de representagdo apesar de uma notoria falta de ritmo desde o pecado
da Inveja até ao da Preguiga. Ha pois uma série de trocas entre o corpo ¢ a terra
(Castelo) permitindo um espago dindmico em que os intérpretes teriam de deixar que o
trabalho impregnasse todos os elementos ao seu redor. A reflexdo da encenadora nesse
sentido apelava para que avangissemos mais fundo, construindo o corpo como
significado, material e lugar de trabalho. Quanto a cena da Gula eu teria que incutir
indubitavelmente diversos niveis de coeréncia ao longo do quadro histérico. O primeiro
nivel recaiu sobre o processo de transi¢do entre os diferentes pecados pois devia esperar
pelo sinal da actriz Clara Ribeiro «vem ai 0 Mestre de Avis»’ e s6 depois é que tocaria a
sineta para atrair o publico até mim. E essencial que o criado controle a audiéncia e ndo
o oposto, visto que o seu “papel” é o de guiad-los pelo percurso, ndo existindo a
necessidade de parar durante a cena para falar, pois essa atitude provocaria uma quebra
na dindmica do jogo teatral, aplicando-se a mesma regra na transi¢do entre o lado
“snobe” € 0 “nervoso” pois, quando o Gramilho esté4 nervoso, a intengdo ¢ a de reforgar
esse panico. No fundo teria que arcar responsabilidades como Intérprete, na medida em
que estava a evocar energias de um modo insuficiente, influenciando o ambiente da
cena. Dai que seria necessario deixar o conde “crescer” através de ac¢Ses simples como
mexer a cara ou ressonar, pois o “boneco” ganharia mais expressividade. Isso implicaria
o redobrar de questdes técnicas na medida em que, ao segurar a cabega da marioneta
com mais firmeza, impedia o excesso de expressividade no actor. Antes de descurar
atitudes subjacentes e uma respectiva ligagdo ao corpo era essencial reforgar o grau de
importincia das tarefas domésticas do criado imprimindo assim um lado frenético,
esquizofrénico, e preocupado no cumprimento das suas fun¢des sendo que, do outro
lado da barricada, a atitude do Conde teria que ser mais permissiva para o “farnel” do
que para os campos de batalha. A dicotomia entre os varios sintomas das personagens
revela um conflito premente entre pecados, virtudes, € problemas de relacionamento

quotidianos num espelho claro da sociedade actual.

54 Ribeiro, Clara — excerto do texto Eu Leonor, a Rainha mais bela do Reino.
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No dia vinte e seis de Maio de 2009 , coube a encenadora Filipa Alexandre o papel de
promover a andlise ao ensaio no Castelo de Santa Maria da Feira junto do grupo de
trabalho e, desde logo, surgiram preocupa¢les quanto ao pecado da Gula,
nomeadamente ao nivel da energia, ou seja, era preciso “curtir’ a cena tendo a nogdo
de que sou eu que controlo a situagdo, dai que ndo é preciso ter medo do ridiculo, sendo
fundamental imprimir “alegria” como se fosse um mitdo de 15 anos. Nota-se que a
cena esta construida, que existe um nucleo definido mas ha que criar um subtexto para

a marioneta, pois ¢ através desse “espago interior” que se mantém o equilibrio da cena.

Como esta partitura concentra uma amalgama de personagens, no fundo sdo trés seres
que se digladiam no universo da Gula: o criado que quer ser criado (ascender
socialmente), revelando um ar “snobe” e “altivo” perante a audiéncia, o criado que € um
“rato” (¢ o 1° a fugir) perante a sombra do poder, ¢ em simula o Conde que se move no
seio da opuléncia, relacionando-se com o mundo exterior através de pruridos de
opressdo € desejos alarves. E essencial que exista um certo nivelamento entre a
personagem que vemos c4 fora (Criado) e a de la de dentro (Conde),assim as
acentuagdes «Gramilho! Gramilho!» tém que ser mais rapidas e menos agressivas,
obedecendo a um principio, meio e fim, pelo que essa atitude contribuira para a perda
do lado narrativo e descritivo do criado. Ao abrir esta brecha, os aposentos, batalhas ¢
feitos herdicos de D. Nuno acabam por insuflar tempo e “4nsia de viver” na marioneta,
o que indubitavelmente contribuird para que a mesma ganhe tanto peso como o actor.
Eis um sistema onde os intérpretes (Actor € Marioneta) sdo o veiculo da arte: o material,
o distribuidor, o iniciador € o receptor através de corpos activos € em pleno vigor com o
meio envolvente. Da parte da tarde estive a explorar varias ideias e sequéncias de

movimento:

Uma cadéncia nervosa nos bragos e corpo para a faceta “nervosa” do criado, apostando
para a faceta “snobe” do Gramilho um processo de “repetigdo” do mesmo gesto. A
introdugio de elementos associados ao poder como um anel foi uma das vias utilizadas

com o intuito de reforgar a “presenga” do Conde perante o publico.

Nos ensaios de dia vinte e sete de Maio de 2009 apds o aquecimento inaugural cada

um explorou a sua cena, seguindo-se um debate sobre as mesmas na presen¢a da
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encenadora que apelou a uma clara necessidade de reforgar os lagos entre o centro de
gravidade do actor ( 0 seu corpo € a sua mente) € o centro da marioneta pois s6 dessa
forma € que se poderia fomentar empatia com as personagens. E € pois no seguimento
dessas dificuldades que as palavras de Stephen Motram® assumem uma importancia
acrescida: “E importante o marionetista ter a nogdo de que todos os movimentos no
palco significam algo para a audiéncia. Para comunicar claramente com o publico,
devemos geralmente reduzir os movimentos da marioneta ao essencial, com o objectivo

de termos a certeza de que passamos a informagdo certa’.

Essa redugdo passava nomeadamente pela procura de um click de arranque e de viragem
para o Gramilho “nervoso” que permitiria uma divisdo mais clara entre os diferentes
estados de espirito da personagem: ja que 0” snobe” teria indubitavelmente que adoptar
outro tipo de saida e preseng¢a em cena contribuindo assim para uma melhor percepgio
do publico perante a clivagem do criado. Quanto ao Conde D. Pedro de Menezes, seria
preciso brincar mais com o lado guloso da personagem faltando por exemplo um arroto
mas também se podia brincar com o facto de ele estar constantemente a comer a
“m@o0” de Gramilho enquanto devorava as refei¢des. Contudo, nio convém que ele
perca velocidade na cena do casamento e do farnel s6 pelo facto de ele adoptar um lado
trépego e bonacheirdo, o que ndo invalidaria a introdugdo de objectos para ele pegar
como uma bandeja, ou uma garrafa de vinho sem nunca perder esta relagio entre a base
mecanica € emocional do movimento. H4, pois, uma légica formal no estreitar de
relagdes com o trabalho estabelecido, o que implicou prioridades em termos de
movimento € do impacto do design na performance € na expressio de movimento das
nossas marionetas, numa mescla de conexdes € interconexdes entre varios processos de
aprendizagem e na relagdo do corpo com a memoria. Ai, o corpo torna-se um lugar onde

um evento como a Gula ¢ activado perante o publico.

% A encenadora Filipa Alexandre abordou os principios defendidos por Stephen Mottram na Revista dos T.M.M , Marionetas em
Cena. Este ¢ um artista, artesdo ¢ marionetista. Em 1980 juntou-se a uma companhia inglesa tradicional de teatro de marionetas e,
em 1982 obteve uma bolsa de estudo do Arts Council para frequentar a Escola Hiungara Estatal de Teatro de Marionetas de
Budapeste. Desde 1985 que produz os seus proprios espectdculos. Desenvolveu, a partir de 1988, uma linguagem teatral tnica, ao
explorar de uma forma inovadora a relagio entre a misica electroaciistica, a imagem € 0 movimento.
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Conclusido

[ K] . . 9
Eu deixei a marioneta tomar posse (apossar-se) do meu corpo e

Ilka Schonbein (2000:24)

Aproprio-me das palavras de Ilka Schonbein para tentar explicar a relagdo que
estabeleci com a marioneta ao longo deste vasto processo de criagdo. De acordo com as
indicagdes da encenadora Filipa Alexandre, a ideia € que nds ndo nos apaguemos em
relagdo a marioneta, isto porque somos duas personagens do inicio ao fim. Mas ndo
podemos negar o facto de que ela solicita a nossa atengdo; revela o seu poder (atraves
das questdes do foco e da transferéncia de peso) e a distancia que pretende de nos. A
marioneta tem sem duvida muita for¢a que € dificil de usar, ultrapassar e equilibrar
com o actor e ¢ essa “distdncia” que permite a contracena e o conflito numa certa

«alquimia de imagens».

Ou seja, de acordo com Philippe Genty® sdo wnonstros que vdo materializar-se em

cena pelo intermédio de materiais, de objectos e de formas animadasy (2000: 28).

O paralelismo que se estabelece nesta cena ndo permite todavia confundir os dois tipos
de monstros (P. Genty chama-os assim por serem “mortos-vivos”), visto que a
marioneta do Conde D. Pedro de Menezes representa somente o «monstro» da gula
numa espécie de metafora do medo que aterrorizara — Gramilho — o criado subalterno e
que invade o subconsciente dos espectadores. E, tal como o Conde se apossa do Criado
em termos de poder social, também eu como actor permiti em determinadas alturas da
cena que a marioneta € que as palavras de Ilka ecoassem sobre o método de trabalho:
«Eu deixei a marioneta apoderar-se de mim, das minhas mdos, depois das minhas
pernas, do meu rosto, do meu ventre e da minha alma» (Ilka Schonbein, 2000:24). E,
apds oitenta e cinco representagdes no Castelo da Feira perante diferentes tipos de

publico, jovem e adulto consegui manter a estrutura e o esqueleto da cena e pude

2 _Marionetista e fundadora da Companhia de Teatro Itinerante Theater Meschugge.
3_ Marionetista Francés , Autor, encenador e criador de especticulos de teatro de marionetas contempordneos colocou em cena as
pecas Passagers Clandestins, Dédale et Océans et Utopies entre outras.
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acrescentar novos elementos a partitura. Senti que o peso de tantas representagdes foi
um desafio, tanto em termos de resisténcia, como no aprimoramento de técnicas de
manipulagdo. Senti que, como o afirma Ilka Schonbein (2000:24): «Eu ndo suportei a

distdncia e por vezes a sua proximidade é-me insuportavely.

Houve situagdes em que, por vezes, uma personagem ganhou peso em detrimento da
outra. Por exemplo, a partitura de movimentos entre o Gramilho “nervoso” e o
Gramilho “ altivo” sofreu um revés, ao nivel da transi¢do entre os varios gestos, € o
actor sobrepds-se a4 marioneta e vice — versa. O jogo entre os varios aderegos de cena
(couves; cenouras; alface) e o plblico foram claudicando ao longo do tempo, sendo
eficazes com um determinado tipo de pessoas e ineficazes com outras. Em suma e, de
novo, de acordo com a marionetista Ilka Schonbein (2000 :24) «Se a marioneta
representa bem, ela desperta toda a atengdo e aceitagdo do publico. Se ela representa
mal, é o actor/actriz que vemos, ele/ela é responsavel quando a marioneta se cala. A
marioneta permanece intacta e, apesar da sua evidente dependéncia, ela é sempre ela

propria. Que homem pode dizer tanto sobre ele proprio?»

Foi esta varidvel que procurei dominar a partir do primeiro contacto que tive com a
marioneta ou seja em termos de imagem, o facto de serem marionetas visualmente
muito fortes, com expressdes bastante marcadas, possibilitou que repetidamente
ganhassem vida perante um espago de representagdo ndo convencional € assim que
manipuladas. Este facto facilitou aos actores a sua manipulagio e relagdo de cena com a
marioneta. O facto de serem marionetas expressivas revelava simplesmente que a
marioneta perdia o poder sobre o actor, quando mal manipulada, mas nunca perdia a sua

“alma” isto porque em termos visuais seria sempre muito forte.

Encaro esta experiéncia no seio do Teatro de Marionetas de Mandragora como a
“abertura” de um campo de possibilidades numa area pouco explorada em Portugal — o
Teatro de Marionetas e de Formas Animadas. A experiéncia de estagio foi gratificante e
também desgastante a varios niveis, pois senti que tinha que absorver uma vasta
quantidade de informagio num curto espago de tempo: em trés meses tive a
possibilidade de “vestir” a pele de um marionetista (desde o processo de construgio até

ao da interpretagdo/manipulag¢do) o que fez com que passasse por um exercicio de actor
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bastante intenso € formativo nomeadamente no projecto Era uma vez...As Sete Casas da
Infortuna. Esse processo obrigou-me a reflectir sobre a economia de meios, sobre o
desdobramento e a necessidade de “jogar” e partilhar 0 meu corpo com a marioneta.
Esta partilha foi bastante fisica, na medida em que tive de enquadrar a minha prépria
energia com os impulsos que recebia por parte da marioneta. O meu brago passou a ser
um ponto nevralgico em todo este processo, uma espécie de “arvore de transmissdo e de
ser pensante” que interage com o resto do corpo, com o publico € 0 meio envolvente.
Numa fase inicial, senti que estava arredado do jogo que manipulava de uma forma
exterior estando mais preocupado com detalhes técnicos de manipulagdo e deteriorando
dessa forma a fabula e a propria estrutura da cena. Mas, a medida que as apresentagoes
se sucederam, tive a possibilidade de rectificar os meus erros, ganhando coragem para
“jogar” e passar as minhas qualidades de actor para a marioneta. A partilha constante
entre o vector do Actor, da Marioneta e do Meio envolvente no projecto das Sefe casas
da Infortuna enderegou a relagdo paradoxal entre a constru¢do de um trabalho € o
lugar que procurou destapar ( o Castelo de Santa Maria da Feira). E apesar de um
relacionamento complexo entre a dindmica teatral € o lugar € possivel concluir que a
transferéncia da partitura de cena € do actor para espagos de representagdo ndo
convencionais € salutar pois permite em muitos casos o refor¢o da atengdo de toda a
equipa de trabalho na medida em que se trabalha persistentemente para transformar e
encher esses locais com a mesma for¢a e vida dos espagos de representagdo
tradicional. E s3o nomeadamente este tipo de iniciativas e projectos que abrem o
leque para novas propostas, pois potenciam o teatro de marionetas como um universo

fluido, multidisciplinar e sem rede, capaz de atingir € abarcar todo o tipo de publicos.
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Fotos do especticulo Era uma vez... As sete casas da Infortuna

Clipping do espectaculo Era uma vez... As sete casas da Infortuna

Excerto do espectaculo Era uma vez... As sete casas da Infortuna
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