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De uma associacao de ideias obscuras ao ASS(é)D.I.0,
comecando por 0 falcdo
Jodo Pedro Vaz/Paulo Eduardo Carvalho

0 projecto que agora se apresenta € a traducao das muitas e
variadas cumplicidades cultivadas por um conjunto de profissionais
ao longo de sucessivas colaborag@es (artisticas e humanas) e da
manutencdo de um dialogo sobre a pratica teatral. Propomo-nos
investir numa experiéncia que, cremos, nos permitira aferir da
pertinéncia e do alcance da expressao teatral na sociedade
portuguesa contemporanea. Porque aquilo que recorrentemente
discutimos e questionamos sao as possibilidades de interpelagao
do real que o teatro, para nds de forma dbvia, mas “obscura”’, ainda
oferece, queremos investigar o espago social que o teatro ainda
pode ocupar. Porque nos pensamos atentos a muitas das reflexdes
que vao sendo feitas nos mais diversos dominios, queremos
desafiar o teatro a incorporar essas preocupacdes e a revelar-se
renovadamente capaz desse didlogo que estruturalmente o
caracteriza e que historicamente |he confere uma dindmica
invulgar. Porque acreditamos nesta centralidade da palavra
performativa como modo de articulagdo privilegiado, apostamos
num repertorio, um corpo dramaturgico, capaz de incomodar, de
atormentar, de inquietar, mas também de comunicar, isto €, de
reflectir, através dos miltiplos espelhos deformantes e
concentrados da cena, algumas das preocupac@es que atormentam
0 nosso viver. Mas porque sabemos da natureza obscura desta
utopia, queremos também continuar a investigar a relagao
complexa entre os maltiplos, e sempre escassamente utilizados,
recursos do intérprete e a palavra: queremos tomar como objecto
e matéria de trabalho a sensibilidade e a intuigdo, o corpo e a voz
do actor, como lugares privilegiados de expressdo e de debate.
Assediar é cercar, sitiar, € também insistir de modo impertinente
e se necessario hostil. Queremos renovar o uso e 0 abuso desta
palavra através de um esforgo de renovacdo do teatro como forga
activa e combativa (seja la isto o que for).

A"luminosa” criacdo da Associagdo de Ideias Obscuras resultou,
assim, da confluéncia de vontades e ambigdes que nao se
reconhecem, ou ndo encontram reconhecimento, em algumas das
estruturas produtoras de espectaculos teatrais ja existentes na
cidade do Porto. Mas seria maior hipocrisia identificar na génese
deste projecto a oportunidade (ou oportunismo) de assegurar a
sobrevivéncia artistica de qualquer um dos seus elementos
fundadores, os quais tém tido, com feliz diversidade, a ocasido de
participar em experiéncias varias e marcantes da pequena histdria
do nosso teatro que, para bem ou para mal, continua a exigir de
todos os seus elementos uma capacidade de iniciativa avessa a
especializac@es tranquilas, mas propiciadora de uma saudavel e
renovada nocao de cidadania. Sempre foi para nds muito claro o
proposito de trabalharmos com textos dramaticos (ou ndo)
contemporaneos. Igual clareza acompanhava o propésito de néo
"importarmos” aquilo que merecera no seu lugar de criag3o original
amarca do sucesso, limitando a nossa escolha ao nosso proprio
envolvimento e interesse pelos textos que foram passando pelos
nossos olhos (tanto agueles "ouvistos” nos palcos como aqueles
lidos na pagina) e também, ainda que de forma virtual, pelos nossos



corpos. 0 falcdo aconteceu, sinestesica e obscuramente, assim.
Porque, ao contrario do que a enunciacdo de um conjunto de
propositos que atras apresentamos pode dar a entender, a nossa
escolha de 0 falcdo ndo se apresenta como um manifesto. Embora
seja pretensioso falar de um repertdrio quando esta estrutura
apresenta agora 0 seu primeiro espectaculo, o facto € que temos
a vontade de fazer outros textos, e obedecendo a tendéncia para
nos tdo natural de construir uma "ficgdo” em torno do conjunto
dessas escolhas, quedamo-nos perplexos perante a diversidade
de motivagdes, de entusiasmos que cada uma delas nos suscita.
Sera imperioso reconhecé-lo, ndo existe um conjunto articulado
de principios governador das nossas escolhas e do nosso percurso
(outra pretensao, esta de falar em "percurso”). Consequéncia
talvez da nossa média "meia-idade”. 0 que nos atraiu em 0 falcdo,
além da dbvia conveniéncia de distribuicdo, foi uma promessa de
possibilidade, no dizer, no sentir, no comunicar. Mas como nao
somos ingénuos (somos até as vezes mais cinicos do que
gostariamos), irrita-nos 0 modo como estas personagens se dizem
tdo facilmente, irrita-nos a aparente transparéncia das suas
emocdes. Nao foi neste teatro que crescemos, bem pelo contréario,
foi num onde as dificuldades de comunicagdo encontraram formas
e abordagens bem distintas. Mas também por isso, este texto
atrai-nos, desafia-nos. E, agora sim ingenuamente, queremos
saber como € que o pablico reage a tdo despudorada verborreia.
Depois, atrai-nos o seu realismo impossivel: a implausibilidade de
um adolescente t&o articulado. Tentam-nos, estas contradigdes.
E gostamos do espago proposto: uma parede, um fechamento
delimitado mais pelas entradas e saidas de duas das personagens
do que por qualquer dbvia sinalizag3o. As vezes perguntamo-nos
onde anda a emogao nos nossos espectaculos de teatro, a emogdo
piegas, ndo esteticizada, ndo ideologizada, ndo caucionada por
nenhuma forma mais estruturante de vida, a emogdo das nossas
desilusdes, traicdes e outros crescimentos. Depois ha algo aqui
de inteligente, de uma inteligéncia mesquinha, dirdo, para nos
respondermos, como nos. Gostamos da “alegria terrivel” que se
solta das palavras e das historias destas personagens, do projecto
assumido pela autora de exploragdo da angustia, num esforgo de
a nomear, langando-a sobre um palco. E que a escolha para nicleo
dessa angustia seja a familia: entre muitas outras coisas
maravilhosas que nos escusaremos aqui de nomear, tambhém lugar
de opressao e de sofrimento, de negagdo do individuo, lugar por
exceléncia de um deficit de amor.

E porque, claramente, este & um texto de uma dramaturga que
também pratica a encenacdo (lugar, também ele, de relagdes,
cumplicidades, desafios, trocas) oferece-nos a ‘rede’ que
precisavamos para o nosso trabalho. Ndo a rede que a dada altura
parece abater-se sobre o falcdo chamado Steve, mas aqui a
proteccdo necessaria para um trabalho que quisemos intimo, mas
com riscos e esforgos.

Uma autora que encena (notas sobre 0 falcdo)
Marie Laberge

Na estreia da peca em Montréal, a 30 de Outubro de 1991, a
propria Marie Laberge assinou a encenagdo da sua peca.
Transmite-nos neste texto todas as suas reflexdes sobre o duplo
ponto de vista de autora e de encenadora.

Tenho o habito de dizer que quando fago a encenagdo de um dos
meus textos, a autora desparece, morre. Isto tem um ar brutal,
razoavelmente esquizofrénico, mas € assim mesmo. E ndo se trata
de uma pirueta, mas de um facto. Em minha opinido, as duas
atitudes criativas sdo totalmente diferentes, ndo exigem as
mesmas qualidades, nem a mesma disposigao de espirito.

Escrever para mim € perder-me, abandonar-me, renunciar a
proteger-me, expor-me e esgotar uma espécie de impulso interior
que se me impde.

Encenar é controlar um texto, analisa-lo, explora-lo, esprem-lo,
brincar com ele para |he exaltar o sentido e os sentidos, organizar
o exterior para que ele testemunhe do interior.

Escrever € total e infinitamente solitario. Nada nem ninguém pode
vir em nossa ajuda.

Encenar é um esforgo que exige antes do mais relag@es,
cumplicidades, trocas. Nada pode funcionar se nao trabalharmos
colegialmente com os outros criadores. Ainda que o encenador
oriente o sentido que quer dar a representacdo, ndo o pode fazer
sem a contribuigdo criativa de toda a equipa que modifica e modula
o sentido (falo da interpretagao, mas também de todas as outras
contribuig@es: cendrio, iluminagdo, figurinos, misica, acessorios,
etc).

Escrever é partir sozinha para uma regido estrangeira cuja lingua
se ignora, mas da qual pressentimos ter um conhecimento interno.

Encenar tem tudo a ver com o ser, encenar prende-se com a
organizagdo do parecer ser.

N&o tenho escala de valor, nem termos de comparagdo, as duas
tarefas sdo essencias, mas cada uma tem o seu eixo. Escrever
dirige-se para dentro da pessoa, para as suas profundezas intimas
e, por vezes, insuspeitadas. Encenar orienta-se decisivamente para
os outros, organizando o conhecimento intimo de um autor e do
seu proposito pelo publico, estimulando e utilizando toda a forga
e recursos dos outros criadores.

Escrever é da ordem do privado, encenar é da ordem do publico.

Escrever preocupando-se com aquilo que o pablico vai pensar é
suicidario e encenar ignorando o publico é igualmente perigoso.
A partida, o autor deve obrigar-se a aprofundar a sua obsessao
através da escrita, sem concessdes, sem compromisso, diria mesmo
sem se preocupar com aquilo que se arrisca a dizer. Uma vez feito



isto, uma vez terminado o0 grosso do trabalho, o autor conclui a
peca, aperfeicoa-a, acentuando ou atenuando os seus contornos,
retomando algumas réplicas e reajustando tudo aquilo a que falta
impacto.

No que me diz respeito, quando uma pega é submetida a leitura
do director de um teatro, quando ela sai do meu dominio,
considero-o terminada. Quero dizer com isto que ela ja passou
por todas as etapas da escrita. Ja a reli, reavaliei, corrigi, dei a
ler, deixei-a repousar, eu prépria me afastei dela, retomei-a,
interrogando-lhe o menor sobressalto de dialogo. Esta concluida,
com os seus defeitos e as suas qualidades, as suas fraquezas e
as suas forgas, esta terminada. Nunca sei o que € que isto vale,
mas sei sempre quando acabou. Quando se chega a etapa final,
que é aquela da produgdo, sei que a peca chegou ao seu fim e que
as minhas ddvidas de autora dramatica ja ndo podem, a partir
dali, sendo prejudicar aquilo que foi concebido em liberdade. Existe
um momento em que as questdes ja ndo sdo as da autora, sdo as
dos outros criadores. E as suas respostas ndo estarao na escrita
do texto, mas na do espectaculo. Quero com isto dizer que corrigir
uma peca sob a influncia de uma divida ou de uma inquietagdo
ou até mesmo de uma incompreensdo ou de um desconhecimento
por parte do encenador pode enfraquecer aquilo que era forte.
Podera isto reforgar aquilo que era fraco? Duvido, uma vez que a
escrita ndo provém do mesmo pogo interior, uma vez que 0s
atrasos da producdo impedem o autor de descer até as suas
profundezas intimas. Eis a razao pela qual é preciso que a autora
que eu sou ndo intervenha na produgdo excepto através do
intermediacdo do texto escrito. Eis a razdo pela qual a encenadora
que eu também sou ndo pede nada a autora durante a produgao,
excepto que ela se mantenha tranquila e espere em silncio que
eu termine o meu trabalho sobre a pega.

Finalmente, ndo acredito que um autor esteja melhor, nem pior,
colocado que qualquer outra pessoa para encenar o seu texto.
Diz-se muitas vezes que é necessaria uma certa distancia para
abordarmos devidamente uma obra (utilizo os dois termos
deliberadamente). Creio que o valor de um trabalho artistico é
sempre tributario das visGes pessoais de um criador, dos
parentescos que ele sente com o objecto da sua criagdo e mesmo
de atraccg@es secretas. Estar muito proxmo ou muito enamorado
de um texto ndo pode necessariamente enfraquecer a
representagdo cénica. Ficar perturbado sem razao aparente por
um texto ndo tornara necessariamente a encenacdo confusa. A
famosa distancia ou recuo ndo € o Gnico modo critico de abordar
um texto. E certo que uma dmiracdo sem limites, confusa, ndo
servira um encenador, do mesmo modo que uma analise fria
arrisca-se a deixa-lo insensivel a certos aspectos da peca. Existem
mil maneiras de considerar um texto que se vai encenar, € alids
nisso que reside o interesse desta tarefa e a necessidade das
diferentes encenacges. E também isto que constitui o prazer para
0 publico.

0 espaco, o cenario

Quando chegou a altura de discutir a cenografia com Martin
Ferland (criador do cenario), uma Unica coisa para mim era
importante: a parede (ou muro). Desejava tanto a sua presenca
no inicio como v-la desaparecer no final. E isto apesar da autora
Marie Laberge ndo fazer qualquer referncia a esta possibilidade
no texto. Era mais forte do que eu e mais poderoso que tudo o
resto: essa parede macica, sdlida, omnipresente, essa parede de
prisdo que limitava os movimentos, o horizonte, que blogueava
toda e qualquer evasdo visual, qualquer perspectiva profunda,
essa parede que eu via sempre desmoronar-se, apagar-se, quase
dissolver-se perante os nossos olhos. Rico desafio para Martin!

Discutimos, tentamos ver como € que uma tal coisa podia ser
possivel. Que tipo de universo é que eu desejava no inicio: um
realismo pormenorizado, um simbolismo sugerido, uma caixa capaz
de aliar a prisdo a metafora do falcdo? Martin tentava sugerir-me
aquilo que o texto indicava, eu tentava transmitir-lhe a visdo que
eu tinha. Uma parede limpa, reconhecivel porque realista, sem
interpretacao simbdlica, mas unicamente isso. A parede, por si
propria, arrastava toda a componente realista do lugar (que ndo
era uma prisdo) onde Steve estava fechado. Tudo o resto podia
ser intemporal, ndo realista, em resumo, teatral. 0 problema que
podia colocar a parede sem acessérios, sem referncia visual de
um interior, ndo me preocupava. Podiamos estar em qualquer
lugar, ndo deveria ser nem sordido, nem caloroso, mas antes um
lugar de transigdo seco, de linhas duras, precisas, nitidas. Uma
Gnica parede e ndo trs, que criariam a ideia de prisdo, de cerco,
de ratoeira. Uma parede plena que, tal como esta inscrito na
descrigdo do cenario, surge aberta nas duas extremidades laterais.

Martin regressou com desenhos, com propostas de parede. Naquela
que me parecia a mais inspiradora (impressao perfeitamente
subjectiva) existia uma parede e um tecto. A parede parecia
prolongar-se no chao que surgia coberto por uma matéria
espelhada e que permitia criar um congjunto terrivelmente
"claustrofabico’. A abertura do palco da sala Jean-Duceppe é
extremamente larga, o que constitui um dos desafios desta sala
para um cendgrafo. Martin tinha revestido a zona por tras do
espago de representacao e os lados do palco com matérias flexiveis,
quase fluidas, uma espécie de tules mdveis que denunciavam a
rigidez do universo onde se encontrava Steve (o da parede onde
aaccdo se passa) e sugeriam a ideia de um outro universo presente
a peca, mebora nunca fosse dado a ver: o da infancia, do amor, do
coracao.

Gostava muito da oposigdo entre esses dois universos, tal como
a Martin, ela parecia-me importante, mas o tule incomodava-me:
era demasiado "teatral”, demasiado simbadlico para o que eu
pretendia e fiquei sempre presa a ideia que o segundo universo
se devia revelar através da abolicdo da parede, do seu
desaparecimento. Tentamos entdo ver como é que podiamaos
chegar a esse efeito. Fazendo deslizar a parede para o lado,
levantando-a ou empurrando-o a pouco a pouco para o fundo do



palca? Manipulando-a a pouco a pouco ao longo da representagao
ou criando um momento especial? Costumo passar por imensas
ideias extravagantes, ridiculas, discuss@es, para chegar ao conceito
finalmente escolhido e que me parece, claro, reunir todos os
principios que regem a interpretagdo da peca. E preciso igualmente
registar que a partir de um certo ponto, as discussdes faziam-se
a quatro: a mim e Martin tinham-se entretanto juntado o
desenhador da luz, Luc Prairie, e a figurinista, Anne Duceppe.

No conceito finalmente escolhido, o cenario é constituido pela
parede, colocada no centro do palco e desimpedida dos dois lados
(0 que é denunciado pelo soalho de plexiglas que, de um lado e de
outro, excede a superficie da parede). A parede tem noventa
centimetros de espessura, quase trs metros de altura, com uma
textura que se aproxima da aparncia de blocos de cimento cinzentos,
e uma abertura gradeada colocada em dngulo no tecto, deixando
passar a iluminagdo através dos seus intersticios. 0 palco surge
visualmente fechado na sua largura por cortinas suspensas de
carris que, pouco a pouco, se abrem lateralmente durante a
representacao. 0 soalho € feito de uma superficie polida (plexiglas
com uma face recoberta por um material reflector), espelho que
repete a parede e a abertura gradeada, amplificando assim a
sensacdo de estarmos presos, em reclusdo. Todas as iluminagdes
do inicio da peca deverdo ser pensadas em fungdo de uma certa
rigidez, de zonas duras, sem efeitos suavizadores e sem excessos
sobre outras superficies além daquela da area de representagao.
Quase todos eles deverdo sair da abertura gradeada, "selando”
duramente a area de representacdo no inicio e utilizando o efeito
reflector do solo. Pouco a pouco, a iluminagao invadira o outro
espaco, deixa-lo-a adivinhar, revelando-o difusamente.

A segunda dimens&o da pega € sugerida por aquilo que se encontra
por detras da parede. Desde logo, o soalho de espelho continua
por tras da parede e um tule negro atravessa toda a largura do
palco até cerca de dois metros e meio atras da parede. Este tule
deixara adivinhar, segundo a iluminagdo, um espaco mavel de pés
de roseiras ou de espigas de trigo podendo atingir até trs metros
e meio de altura e estendendo-se a toda a largura do palco até um
ciclorama que fecha o todo. 0 campo de trigo dourado evocando
a infancia perdida e tudo aquilo que é calor e dogura no passado
de Steve devera ser apercebido sem ser ostensivamente explorado
durante uma boa parte da peca gragas a iluminag@es apropriadas.
Com o desaparecimento do tule perto do final, o campo tornar-se-
a mais perceptivel, mais presente sem ser ainda ostensivamente
claro. De seguida, a parede, ltimo obstaculo que impede o
espectador de ver a dimensao escondida do cenario, erguer-se-a
quando Steve diz adeus ao seu pai e se "escapa’ do lugar onde
estava detido. Entdo, Steve caminhara sozinho para o fundo do
palco e desaparecera nesse campo, como se 0 muro pudesse ser
abolido unicamente por vontade sua. Como se as prisges se
encontrassem mais dentro de nds do que no exterior. A parede
erguer-se-a muito rapidamente a partir do momento em que Steve,
virando as costas ao seu pai, se dirige para a saida. Todo este
processo de colocagdo em evidncia da dimensdo escondida do
cenario, a dimensdo da infancia escondida por detras da parede,
do tule e das cortinas suspensas do carris laterais, sera ritmada

e efectuada com iluminacGes adequadas que passarado entdo para
tonalidades muito quentes. A opgao de erguer a parede em lugar
de a fazer recuar imp@s-se a Martin para preservar uma ideia de
leveza, de liberdade, e para evitar um efeito de esmagamento que
estaria em contradigdo com a sensacdo de libertagdo que eu
desejava a todo o preco para o final. Martin, privilegiando a elevagdo
da parede, obrigava o espectador a erguer os olhos e a dirigir o
seu olhar num eixo completamente diferente.

Este cenario tem a enorme vantagem de explorar dois aspectos
fundamentais da peca: primeiro, o lugar fechado, rigido, sem saida
que se recorta sobretudo verticalmente num espago estreito e
dominado por tonalidades monocromaticas e, segundo, o universo
onirico, fortemente marcado emotivamente pelo passado de Steve
que se recorta horizontalmente e a toda a largura do espaco cénico
servido por tonalidades quentes. Entre estes dois extremos visuais,
a iluminagdo de Luc Prairie permitird adivinhar pouco a pouco que,
por detras do muro, se esconde uma outra dimensao. Passaremos
lentamente de uma iluminagao delimitada, restrita e voluntariamente
dura, para uma iluminagdo que deixa perceber uma profundidade
cénica sem a tornar francamente nitida. Assim, o eixo de visdo que
no inicio esta orientado de cima para baixo numa faixa visual assaz
estreita alarga-se com a subida da parede e sera praticamente
invertido, passando da relagdo vertical a panoramica’. Estes dois
valores espaciais (vertical-estreito e horizontal-largo) serdo
alternadamente evocados ao longo de toda a pega sempre que a
iluminacdo deixe adivinhar uma outra dimensao por detras do tule,
uma profundidade escondida, mas nunca serdo claramente
invertidos antes da subida da parede.

Como para mim esta pega ndo € sendo a histdria de um adolescente
perseguido e atormentado, ela & também a constatacao do tempo
nececssario para nos reconciliarmos connosco praoprios e com as
feridas do passado para que estas deixem ent&o de nos dilacerar.
Creio que a sensagdo de prisdo pode resultar tanto desta submissdo
aos fantasmas do passado como de muros reais de um centro dito
de "acolhimento”. Eis a razao pela qual a parede nunca é totalmente
fechada. Em 0O falcdo, a transformacdo das esperancas desiludidas
em fantasmas inGteis e enfraquecedores impede o ser humano de
atingir a idade adulta que seria, na minha opinido, a idade da
capacidade de amar com toda a lucidez.

Nesta perspectiva, o pai € aquele que, nunca tendo renunciado aos
sonhos protagonizados pelo filho amado mas ausente, desejado
mas mantido a distancia, activo mas nunca confrontado com o real,
0 pai com as suas esperancas desmesuradas, 0s seus fantasmas
impossiveis, € aquele que, em termos visuais, fica na prisao, de
costas para 0 campo de trigo, e voltado para si mesmo, isto € voltado
para o espelho colocado no chéo. 0 pai € provavelmente aquele que
levou mais tempo a dar-se conta daquilo que tinha feito da sua vida,
da amplitude das suas decepc@es e das suas expectativas, sejam
elas realizaveis ou ndo.

Aline, a outra adulta desta pega, € aquela gragas a quem a transicao
tem lugar, aquela que se esforga pela libertagao de Steve
revelando-lhe a verdade, Unica arma verdadeira dos seres livres.



Ela reconhece o adulto no adolescente e assume o risco enorme
de infringir as regras estabelecidas para permitir a um ser de
excepcao libertar-se do seu passado. Aline tem o dom da
generosidade. Regressada das suas decepgdes, ela ndo tem nada
da "freira" como Steve a poderia imaginar. A Gnica marca do seu
passado €, na realidade, uma lucidez profundamente critica. Entre
ela e Steve produz-se uma alquimia perfeita, cada um deles
reconhecendo no outro um aspecto que permaneceu em estado
selvagem em si proprio. Pertencem & mesma raga. Aline protegera
o falcdo, mas, contrariamente aos falcoeiros, ela nunca lhe pedira
que ele cace para ela.

A metafora do falcao

Esta presenca do falcdo, ndo so no titulo, mas tambhém através
dos indicios que Steve da a Aline, parecia-me suficientemente
forte em si para nao procurar amplifica-la na encenagdo através
de um sistema de signos que, em minha opinido, acabaria por lhe
reduzir o sentido em lugar de abrir.

0 falcdo, na sua dimensdo simbalica de espécie a proteger, a
preservar, de espécie em vias de extingdo, pode servir todos o0s
personagens que estdo em relagao de "salvamento”, seja este
esperado ou real.

Nessa perspectiva, o falcdo pode ser Steve para Aline e Frédéric
para Steve. Pode mesmo ser Steve para André ou André para Steve
(unicamente no fim). E se levarmos mais longe o desenvolvimento
deste simbolismo, Frédéric procurou proteger Steve protegendo
os falcdes reais, uma vez que Steve € o iniciador do seu amor
pelos passaros. Impedir de matar os falcdes para Frédéric tornava-
se o prolongamento do amor que ele tem por Steve.

Se considerarmos o falcdo na sua dimensao de fragilidade e de
procura de protecgdo, entdo ele representa cada uma das
personagnes. Acabei por privilegiar algumas movimentagdes mais
ritualizadas do que aquelas exigidas pelas didascalias, por exemplo,
fazendo Aline repetir os passos em "Z" de Steve e fazendo André
retomar as continuas idas e vindas da parede para o centro do
espaco de representacao. Estas repeticdes dos gestos de Steve
pelos outros tornavam mais nitida esta metafora do falcdo
aplicavel a cada uma das personagens. Steve deixava de aparecer
como a Gnica personagem fechada e cada uma delas dava mostras
de uma certa reclusdo (menos fisica do que moral).

Acabei igualmente por ndo aplicar a letra uma das didascalias.
A autora indica movimentos que, representados num palco muito
largo e perante um plblico de 800 pessoas, se arriscavam a ser
invisiveis ou entdo mal interpretados.

Digamo-lo rapidamente: o cenario de Martin revelou-se um aliado
extraordinario para dar a dimens3o dos gestos que poderiam
parecer insignificantes sem esse apoio. Por exemplo, n pagina 54
a didascalia "ele faz rolar uma laranja na direcgdo dela,

deliberadamente, para a seduzir’, arriscava-se a ganhar uma
forma muito pobre num palco com quase dezassete metros de
abertura. A laranja pareceu-me muito pequena... Gragas ao soalho
espelhado sobre o qual rola a laranja e gragas a uma iluminagado
de frente que, jogando com o reflexo, projecta a sombra amplificada
dos protagonistas sobre a parede, o gesto de Steve surge nao so
"engrandecido” pela sombra, mas também “duplicado” no reflexo
projectado pelo solo. Nesse momento, consegui obter aquilo que
me parecia o efeito pretendido pela autora, acrescido de uma
dimensado estética inegavel.

Fui obrigada a renunciar a certas didascalias que me pareciam
combinar mal com as componentes do espaco. Assim, o ritual da
cena 2 foi adaptada ao cenario (espelho-parede) e escolhi ndo
aplicar a letra o jogo proposto (ndmero de passos e movimentos
de cabeca) para obedecer mais ao espirito da didascalia: "ele
parece entregar-se a um jogo muito pessoal, muito secreto”.

Esta desobedincia parecia-me necessaria devido as dimensdes do
espaco. Do mesmo modo que um pequeno teatro ndo permite a
elevacdo da parede a uma certa altura, a sala Jean-Duceppe ndo
permitia a abordagem miniaturizada e os gestos sugeridos pela
autora para dar forma a representagao ligavam Steve a parede e
impediam-me de jogar com toda a forga visual do cenario.

Nunca me sinto obrigada a obedecer as didascalias. Mas sinto-me
sempre ligada ao espirito de sentido que elas sugerem. Como
autora, esforgo-me sempre por ouvir o texto todo, mas nunca a
ver todos os gestos sugeridos. Jd me aconteceu escrever um
movimento e ver numa encenacao o espirito do movimento mil
vezes amplificado por um trabalho de encenacdo particularmente
judicioso [penso em C'était avant la guerre d [Anse d Gilles na
encenacdo de Pintal na qual a cena da pintura se tinha tornado
uma caricia trocada através do painel do armario). 0 inverso
também pode acontecer. Acontece muitas vezes que uma encenagao
esvazia o sentido de uma cena pormenorizando-a excessivamente,
explicando-a ou reduzindo-a. Aquilo que é verdade é que quando
eu escrevo uma cena e indico um gesto este é portador de sentido.
Devo confessar que ndo gosto de escrever didascalias: sdo sempre
um mau momento para mim, interrompem o fio do didlogo e, se
escrevo uma, é porque ela se me imp@e e serve para clarificar
aquilo que poderia ser confuso ou mal interpretado. Mas a autora
nao espera sendo que a didascalia seja capaz de esclarecer o
momento teatral que sera criado. Ndo espero uma aplicagdo
escolar, mas antes uma interpretagdo que conduza a uma
compreensdo mais profunda do texto pelo publico... e um resultado
teatral mais convincente e vigoroso.

Como encenadora, empenho-me simplesmente na compreensao
do sentido da indicacao, a explora-lo e a tentar passa-lo. As vezes,
é gracas ao gesto tal como ele é sugerido, outras € através de
uma interpretacao desse gesto. A este propésito, confesso que a
autora que sou da uma grande ajuda a encenadora ao passar-lhe
juntamente com a peca todo o conhecimento intimo dos alicerces
do texto. Diria que certas réplicas me parecem limpidas porque
encontram em mim um eco extraordinario e que, nessas ocasides,



eu aproveito-me vergonhosamente do meu parentesco com a
autora.

Regressando a metafora do falcdo, eu creio (enquanto autora)
que deveria ter infiltrado suficientemente o texto para compensar
todo o desinteresse potencial de um encenador pela falcoaria.
Espero ter tricotado 0 meu texto de uma forma suficientemente
densa para que a metafora apareca seja qual for o tratamento
cénico dado ao texto. E espero também que as relagdes humanas
que a metafora deve ilustrar ndo sejam sacrificadas pela
valorizagdo de uma cincia da falcoaria. Porque o aborrecimento
com um qualquer simbolismo é que ele pode ocultar em lugar de,
como se pretendia, esclarecer.

Nesse sentido, a metafora do falcdo pode revelar-se perigosa.
Pode conduzir a uma simples ilustracdo do simbolo e ficar-se por ai.

Tentei mostrar na minha encenagdo em que medida é que Steve
é excepcional e raro, e isto sempre gracas a metafora que, desta
vez, se aplica a raca do falcdo e ndo a espécie em vias de extingdo
que exige ser protegida.

Porque o falcdo é igualmente uma ave de rapina, uma ave rara,
nada anddina. Trata-se de uma ave real, do passarro dos principes.
Possuir um falcao, faz-lo cagar para si era um privilégio dos nobres.

Durante muito tempo capturaram-se os falcdes devido a sua
notavel capacidade de cagador. Esta ave de rapina, a mais rapida
e mais eficaz de todas as aves de rapina, era vendida muito cara
e deve as suas qualidades o facto de quase ter desaparecido. Um
falcdo nunca caga voluntariamente para um senhor. Uma vez preso,
o falcdo nunca é possuido. Ele ndo se resigna, ndo se domestica:
doma-se, mas ndo se submete. Trata-se de um animal livre mesmo
em cativeiro. Nisso, o Gnico falcdo da pega é Steve que, mesmo
preso, mesmo ameagado, ndo se submete. E o Gnico falcoeiro da
peca, aquele que tenta estabelecer um contacto com o falcéo, &
Aline. Para treinar um falcdo é preciso pacincia, sensibilidade e
perseveranca. Aline possui, além disso, relativamente a Steve esse
fascinio que parece dominar qualquer relagdo com as aves de
raca. Algumas cenas sdo claramente cenas de abordagem (o café
e os hiscoitos, o ruido dos passos que param, a laranja que Steve
"desfaz’ aos bocados) e a encenagdo vai nesse sentido.

N&o existe nenhum meio de pressao sobre o falcdo. Aquele que
quer que ele cace para si um dia tem de se munir de pacincia e
de dogura. O falcdo resiste durante muito tempo e s vergado
pela fadiga (impedia-se o falcdo de dormir), pela fome (era
submetido a um jejum prolongado) e pela cegueira forgada (o
passaro era "pestanejado”: passava-se um fio através da sua
palpebra para o obrigar a orientar a sua visdo e a olhar so para
cima) é que ele acaba por cacar para alguém. E mesmo assim ndo
é escravo de ninguém. Conserva a sua liberdade mesmo em
cativeiro e ninguem consegue ‘dobra-lo". Uma das dnicas maneiras
de adestrar um falcdo € avangando lentamente, pacientemente,

sem gestos bruscos, sem gritos, sem panico... um pouco como
Aline com Steve.

Na encenacdo tentei inscrever o ritmo, a tensdo e 0s movimentos
que indicam o estado das relagdes (0 medo de Steve, a pacincia
de Aline, 0 entendimento que pouco a pouco se vai criando) entre
o falcdo e o seu falcoeiro.

Mas ainda que possamos identificar os elementos de falcoaria
ou as atitudes ligadas ao comportamento do falco na encenacéo,
ndo fiz questdo de fazer da metafora o principal eixo do meu
trabalho. Do mesmo modo que a peca me parece inspirada por
certos aspectos da falcoaria, mais do que uma aplicagdo minuciosa
da cincia dos falcdes, a minha encenacdo testemunha deste
aspecto sem fazer girar tudo em torno da metafora. Ndo se deve
por isso procurar saber em que medida os movimentos de Steve
estdo ou ndo directamente ligados a um comportamento do falcdo,
0 que em minha opinido resultaria numa redugdo daquilo que
Steve € a alegoria do falcdo. Esta pega parece-me ocupar-se de
pessoas mais do que de simbolos e foi isso que eu privilegiei.

Steve & um jovem adulto de dezassete anos, prostrado no inicio,
detido pela justica e determinado a permanecer silencioso, a nada
revelar de simesmo. Mas Steve € um ser humano caloroso, sensivel,
e Aline uma mulher integral que 0 aborda com uma curiosidade
maior que o objectivo imediato da sua investigagdo, isto é saber
se ele matou o seu padrasto, porqu e como. Aline quer ajudar
Steve no sentido estrito do termo simplesmente porque ele lhe
parece digno de ser ajudado. Aline vive provavelmente o desejo
de permitir a um ser raro continuar a viver e de o fazer livemente.
Um ser que foi atingido, magoado, mas que nem por isso perdeu
a sua fragilidade e a sua humanidade.

N&o sei se a autora ficara contente com a minha encenagao;
espero que na noite da estreia a autora neste momento silenciosa
em mim reconheca a sua peca e as suas emocdes. Steve diz que
ndo ressuscita ninguém. Eu, pessoalmente, gosto muito da ideia
de ressuscitar a autora.

Marie Laberge (1991)

N&o sei de que dor uma crianga pode facilmente recompor-se.
Acredito que todos os adultos sdo uma construgdo onde
encontramos 0s mesmos sofrimentos, mais ou menos toleraveis,
mais ou menos camuflados e que 0 modo que encontramos para
escapar a angdstia de alguns abandonos, de algumas traic@es,
esse modo constitui a nossa passagem para a vida, a nossa
principal defesa contra a terrivel vontade de ceder, de ndo lutar
mais e de morrer por simples recusa de continuar. 0 sofrimento
das criancas é-me particularmente intoleravel. Essa fractura,
essa violncia a que sdo submetidas raramente encontra outras
respostas além da violncia.

Mas ndo € a dor que me interessa, ndo € a agonia que me interessa
descrever, € 0 voo, 0 seu voo magnifico para |a da dor, impelido
pelo amor que o habita, essa capacidade de amar que permanece
intacta, milagrosamente intacta.



Nesse sentido, Steve é excepcional. A compaixao ndo € a sua forca;
o desgosto, a complacncia na dor so saidas que ele cedo condenou.
Steve, para mim, & aquele que, uma vez vencido, olhou para o céu,
achou-o desesperadamente vazio e contentou-se com o0s passaros
que nele encontrou para continuar a sonhar.

Marie Laberge (1997)

Traducdo de Paulo Eduardo Carvalho

Marie Laberge: nota biobliografica

Marie Laberge afirma-se como uma das mais brilhantes e
proeminentes figuras da literatura e da dramaturgia do Québec.
Ela ocupa um espaco de que poucos escritores, homens ou
mulheres, se podem orgulhar: consegue satisfazer
simultaneamente os leitores mais exigentes e o grande publico.

Nascida no Québec no inicio dos anos cinquenta, estudou
jornalismo na Universidade Laval antes de se inscrever no
Conservatorio de arte dramatica. Concluido o curso, entregou-
se rapidamente a escrita e a encenacdo, relegando para segundo
plano a sua carreira de actriz. Desde 1980, é autora de mais de
vinte pegas de teatro. Quatro delas, L homme gris, Oublier, Aurélie
ma soeur e 0 falcdo foram representadas na Europa e traduzidas
em diversas linguas. Recebeu o prémio do Governador Geral em
1981 pela peca Cétait avant la guerre d Anse a Giles, peca
reposta em Dezembro de 1997 pela Companhia Jean-Duceppe.

Em 1989, Marie Laberge suspendeu a sua actividade como
dramaturga para se consagrar ao romance. Publicou numa rapida
sucessao Juillet (1989), Quelques adieux (1992), Le poids des
ombres (1994) e Annabelle (1996), obras unanimemente saudadas
pela critica e calorosamente recebidas por um publico leitor cada
vez mais alargado. Em 1995, a pedido do Primeiro Ministro Jacques
Parzeau, redigiu o predmbulo da Declaracdo de Independncia do
Québec em colaboragdo com Gilles Vigneault. Em Dezembro de
1997, a Sociedade Saint-Jean-Baptiste entregou-lhe o prémio
Ludger-Duvernay pelo conjunto da sua obra.



