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Maria Velho da Costa é o nome literário de Maria de Fátima de Bívar Velho da Costa, 
nascida em Lisboa em 1938. Desde muito cedo na infância se manifesta o que viria 
a ser o seu continuado interesse pelo universo literário, com leituras que a marcam, 
como a obra de Milton, Paraíso Perdido, em que ela reconhece a primeira problema-
tização da sua relação com o catolicismo. Ingressa em 1955 na Faculdade de Letras 
de Lisboa, onde cursa Filologia Germânica, e começa a escrever ficção por esta data. 
O seu envolvimento cívico e político é também evidente por esta altura, e segue de 
perto as movimentações estudantis do início da década de 60. Em 1962 casa e, dois 
anos depois, nasce o seu único filho. 

A sua estreia na ficção dá-se em 1966, com o livro de contos Lugar Comum. Mas é 
a publicação do seu primeiro romance, Maina Mendes, três anos depois, que a impõe 
como grande ficcionista. O final da década de 60, em que Maria Velho da Costa surge 
e é imediatamente reconhecida, é um momento de ouro para a ficção portuguesa. 
Basta lembrar a publicação, em 1968, de Bolor, de Augusto Abelaira e, no mesmo ano, 
O Delfim, de José Cardoso Pires; e a coincidência do surgimento de Maina Mendes no 
mesmo ano (1969) em que Nuno Bragança se dá a conhecer, com o primeiro volume 
da sua trilogia poderosa, A Noite e o Riso. Muito estava efectivamente a mudar, e 
Maria Velho da Costa é um nome central a considerar nesta mudança, que anuncia 
na ficção as grandes alterações políticas da década seguinte.

Em 1972 publica, com Maria Teresa Horta e Maria Isabel Barreno, Novas Cartas 
Portuguesas, obra logo apreendida pela censura e que serve de base ao regime ditato-
rial para um processo em que as suas autoras são acusadas de atentado ao pudor. Este 
processo, que simboliza um momento marcante na tomada de consciência pública 
feminina, apenas termina depois da Revolução de 1974. Nos anos que se seguem, 
a sua actividade é intensa, como colaboradora de projectos artísticos diversos (em 
cinema, com João César Monteiro, em teatro com Ricardo Pais e Alexandre O’Neill, 
por exemplo) e, principalmente, com diversas obras publicadas, de narrativa breve 
(Cravo, 1976), ensaio (Ensino Primário e Ideologia, 1972; Português, Trabalhador, 
Doente Mental, 1976), prosa poética (Da Rosa Fixa, 1978) e, muito especialmente, 
romance, com Casas Pardas (1977), considerado por Carlos de Oliveira como o 
romance da década. 

Entretanto, entre 1980 e 1987 vive em Londres, primeiro como escritora-resi-
dente e bolseira da Fundação Calouste Gulbenkian e seguidamente como leitora da 
Universidade e, em 1988, parte para Cabo Verde, onde é Conselheira Cultural da 
Embaixada de Portugal. Depois do seu regresso, colabora com a Comissão Nacional 
para as Comemorações dos Descobrimentos Portugueses e, posteriormente, com o 
Instituto Camões. A sua obra continua entretanto a multiplicar-se e a diversificar-
-se. Avultam a ficção (Lucialima, 1983; Missa in Albis, 1988; Irene ou O Contrato 
Social, 2000), os contos (Dores, 1994; O Amante do Crato, 2002) e o teatro (Madame, 
2000), projectos em colaboração com fotógrafos (Das Áfricas, 1991, com José Afonso 
Furtado; fotografias de Paulo Cintra e Laura Castro Caldas em Dores), com cineastas 
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(argumentos para Margarida Gil, Alberto Seixas Santos, António Cabrita), com ence-
nadores (Manuel Cintra), com pintores (Teresa Dias Coelho). Conquista os maiores 
prémios nacionais relativos à ficção, culminando com o Prémio Camões (2002), pelo 
conjunto da sua obra. Nos últimos anos, sublinhe-se ainda a publicação de O Livro do 
Meio (2006), obra de teor memorialístico que escreve em colaboração com Armando 
Silva Carvalho e, em 2008, de novo romance, Myra. 

Maria Velho da Costa pertence à família de escritores que sabem que, debaixo 
da crosta aparentemente sólida e estável do mundo, vibram forças que sacodem as 
vidas dos homens. Alguns destes apercebem-se delas. Não serão certamente os mais 
felizes, mas são entretanto aqueles que preferencialmente moram na ficção desta 
escritora e cujas vozes nos vão falando, historicamente inscritas. Este é um ponto que 
importa sublinhar desde o início: de uma forma ou de outra, todas as obras de Maria 
Velho da Costa ressoam num mundo histórico que se dá a ver, e fazem-no ressoar 
através de perturbações que são simultaneamente ficcionais e mais amplamente 
humanas. Assim, importa reconhecer para já que os contextos reconhecíveis nas 
obras (do século XIX de Madame, criando o diálogo entre as personagens femininas 
de Eça e Machado de Assis, até ao início do século XXI, com “o meio” literário e 
cultural que se agita e é percorrido em O Livro do Meio, passando pela Revolução dos 
Cravos ou a invasão de Timor) fazem parte integrante daquilo que é escrito. Mais 
do que cenários, são elementos centrais da obra. A História é, assim, um elemento-
-chave da efabulação de Maria Velho da Costa, vista através dos modos diferencia-
dos como se figura nas vidas dos humanos. Crianças, mulheres, mestiços, famílias, 
noites/madrugadas, revoluções e invasões, infâncias e sacrifícios, imigrantes – todos 
eles conhecerão um instante de explosão na história, que a ficção inscreve e que a 
obra de Maria Velho da Costa nos vai fazendo ler.

“Mundos clausos”

O mundo que se agita nesta obra, como vimos extensa e multiforme, é um mundo 
dilacerado por movimentos de pendor aparentemente contrário, que definem as 
relações das personagens fundamentalmente como perturbadoras e instáveis, várias 
vezes mesmo de uma ambiguidade que se caracteriza como irresolúvel: dilacerado 
entre o que converge para um centro por vezes obscuro de onde tudo parece dimanar 
(como Timor, em Missa in Albis, ou o lado nocturno da cidade, em Irene ou O Contrato 
Social) e o que manifesta, de modo igualmente intenso, uma força centrífuga e diver-
gente; entre o que parece ser fechado e o que surge animado de movimentos em 
direcção a aberturas e cruzamentos o mais das vezes inopinados e imprevisíveis; 
entre algumas das esperanças que escrevem as várias “madrugadas” (para citar o 
título de um dos capítulos de Lucialima) que as cenas pessoais e sociais julgam poder 
antever (como o Sul e o Sol desejados por Myra, no romance com o mesmo título) e 
as também não menos evidentes desesperanças e os refluxos que esses movimentos 
patenteiam. Serão algumas destas agitações que, de forma necessariamente breve, 
seguirei no universo efabulatório de Maria Velho da Costa, embora acrescente desde 
já que elas se encontram também no centro dessa obra inusual que é O Livro do Meio, 
livro de memórias e reflexão pessoal em que Maria Velho da Costa e Armando Silva 
Carvalho voltam ao passado de ambos e interrogam o dia do presente e as suas per-
sonagens, por vezes cruamente dissecadas.

Uma das formas que essa agitação pode tomar é a que poderá aqui ser entendida 
sob a designação genérica de clausura, e que atrás brevemente descrevi nos seus 
traços mais gerais – e gostaria desde já de apontar que a coloco na esteira de algumas 
das tradições romanescas mais fortes da literatura portuguesa, nomeadamente de 

Almeida Garrett e Camilo Castelo Branco (ambos autores sobre quem Maria Velho 
da Costa também aliás trabalhou, e espero deixar claro que tal não terá acontecido 
por acaso). Na realidade, encontramo-nos de certa forma perante “mundos clausos”, 
famílias (também elas mutantes, mas não é a própria família tradicional que está 
em mutação?), núcleos triádicos como o composto pelo universo concentracionário 
de Irene, Lia e Raquel em Irene…, ou aquela outra tríade composta pelas persona-
gens femininas de Elisa, Mary e Elvira, encontrada na “Terça Casa” do romance 
Casas Pardas. Trata-se de algum modo do reconhecimento de mistérios nunca de 
facto completamente desvendados, como o que caracteriza, paradigmaticamente, 
Missa in Albis, em torno da personagem Sara, ou aqueloutro que junta, no romance 
Myra, a personagem do mesmo nome, imigrante do Leste em Portugal, e o seu cão de 
combate, Rambo, na peregrinação em direcção ao Sul que a ambos une. Assim, estes 
mundos clausos são já não os lugares estáveis que uma certa ideologia neles tinha 
implantado mas, pelo contrário, o lugar da manifestação mais intensa de dúvidas e 
incertezas, rede de vozes e versões contraditórias, diálogo feito pela justaposição de 
aparentes monólogos que se somam mas também colidem entre si. 

Chegamos assim a um dos termos que gostaria de propor como centrais para a 
obra de Maria Velho da Costa: o termo colisão, que me parece poder corresponder 
ao modo simultaneamente plural e agitado pelo qual a forma “romance” é agarrada 
e praticada. Poderíamos dizer o mesmo, aliás, de outras formas utilizadas por Maria 
Velho da Costa, com particular destaque para o conto (O Amante do Crato ou Dores) e 
para o teatro (Madame). Trata-se, em todas elas, de assistir ao encontro e choque per-
turbador de algumas cenas de vida, tocadas pelo desencanto do passado (a infância, 
como em O Livro do Meio) ou do futuro (negado, como em Irene ou O Contrato Social, 
ou em Myra). Trata-se pois de uma colisão como quando se diz, em química, que as 
partículas colidem entre si para simultaneamente se destruírem e criarem algo de 
novo – mas também de obscuro, porque inquieto. E para ela a imagem talvez mais 
intensa seja a da “Casa Branca”, que no romance Myra por alguns breves instantes faz 
viver em comunidade um grupo de indivíduos das mais diferentes nacionalidades, 
que a história fez aportar ao Alentejo, em Portugal: uma comunidade cosmopolita, 
desse novo cosmopolitismo a que um crítico brasileiro, Silviano Santiago, chamou 
“o cosmopolitismo do pobre”. 

Esta dimensão caótica do que de novo surge parece-me ser o lado pelo qual a 
efabulação é proposta, por Maria Velho da Costa, como simultaneamente realista 
e visionária. É este um ponto que gostaria em especial de sublinhar: no espaço de 
uma ficção que diríamos pertencer grosso modo ao universo realista (e, como vimos, 
fortemente histórico), irrompem de modos diversos balbuciamentos do imaginário, 
do inconsciente, da fantasia ou do fantasma. Por isso, personagens como Irene e 
Orlando, Elvira e Mary, Myra e Rambo, são faces diferentes da mesma história que 
se escreve, encontram-se num mesmo momento vindo de trajectórias diferentes, 
colidem com diversos passados e desejos de futuro, e desses encontros nascem vozes 
que, sendo realistas, assumem por vezes contornos fantásticos, nomeadamente pelo 
intenso trabalho que em torno do discurso pessoal e especificamente interior Maria 
Velho da Costa realiza. Essa experiência de des-realização da linguagem, deixando-
-a permeável às forças contraditórias e inexplicáveis do inconsciente, atravessa 
muito especialmente livros como Casas Pardas e Irene…, manifestando neles a 
forma como a matéria verbal ganha densidade e se altera, no cruzamento de vozes 
diferentes, naquilo que um verdadeiro diálogo é: não o encontro do semelhante, 
mas a exposição do dissonante. A polifonia que mora, como pulsão e realidade, 
na obra desta escritora, é o núcleo do que faz cruzar mundos diferentes a que as 
personagens pertencem. 
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Por outro lado, de tudo isto decorre um outro aspecto que gostaria de sublinhar: 
o carácter singular e até várias vezes paradigmático (isto é, exemplar e simultanea-
mente “depurado”) da fábula construída dentro do universo narrativo. No entanto, e 
simultaneamente, porque é paradigmática, essa fábula encontra de forma imediata 
modos de conivência com o carácter comum que nela reconhecemos também – e que 
faz com que nela sejam reconhecíveis uma estratégia social e uma imersão comuni-
tária. Em Das Áfricas, Maria Velho da Costa sublinha, em determinado momento, 
o duplo sentido do adjectivo “comum”, por um lado como o que se enraíza no quoti-
diano e dele parte, e por outro como o que pertence a uma comunidade. Esta obser-
vação poderia dizer-se válida, precisamente, para o conjunto da sua obra. Aquilo 
que acontece é duplamente “comum”, em ambos os sentidos que Maria Velho da 
Costa refere. 

Entretanto, se as fábulas são sobre pessoas individuais, ditas personagens, e não 
sobre alegorias desencarnadas, o certo é que uma determinada forma de mediação 
alegórica, ao modo do que Baudelaire inaugurou para a modernidade, me parece 
igualmente visível em toda a ficção de Maria Velho da Costa. É por essa mediação ale-
górica que tais fábulas pessoais ressoam, em círculos concêntricos que se expandem, 
em direcção a procedimentos e problemas sociais: problemas de classe, problemas 
políticos, problemas de discriminação, sobretudo problemas de desamparo e de vul-
nerabilidade – reconhecimento de margens e lugares periféricos como o da criança 
na sociedade pensada pelos adultos (Lucialima); da imigrante que julgou poder acre-
ditar no futuro (Myra); do negro ou mulato num mundo de brancos (Irene…); da 
mulher nas redes e vozes masculinas (Maina Mendes; Novas Cartas Portuguesas; 
Casas Pardas); da demência (Irene…). O sujeito vulnerável que atravessa a obra desta 
autora, e que tão diversamente se configura nela, arrasta-se na História, dela par-
ticipa, nela tem um papel manifesto, como voz pessoal dessa grande voz social de 
que todos participamos. E no entanto essa voz pessoal é uma espécie de combate na 
História, porque no palco dos grandes acontecimentos sociais que se agitam (a Revo-
lução de 1974, a invasão de Timor, a descoberta de Portugal como país de imigração 
infeliz) as personagens que falam dizem, também, a sua própria história pessoal,  
de incompreensão e abandono.

“Contratos sociais”

Com este gostaria de relacionar ainda um outro aspecto que, de ordem mais discursiva, 
me parece entretanto funcionar precisamente como uma formulação diferente para 
a mesma questão (a da colisão entre o pessoal e o social). Trata-se do explícito uso, 
recorrente e incorporado, da citação de vozes e discursos-outros ao discurso inevita-
velmente próprio – e inevitavelmente não apenas porque qualquer um o é, mas porque 
a experimentação discursiva de Maria Velho da Costa se escreve justamente nesse 
lugar em que a pessoalidade corporal do discurso é não só praticada como até mesmo 
reclamada. A linguagem surge assim como lugar de experimentação da colisão entre 
as vozes das várias personagens (por exemplo, Missa in Albis); entre várias línguas, 
em particular os crioulos (com particular destaque para Missa in Albis e Irene…); entre 
vários autores (apenas de forma indicativa: Camões, Camilo, Virginia Woolf, Shakes-
peare, Gil Vicente, Fernão Lopes, Irene Lisboa, Rousseau, Eça, Machado de Assis, a 
Bíblia); entre vários grupos sociais e regionais (uma certa marginalidade transgressora 
urbana e nocturna, os writers, em Irene…); entre estatutos e condições de vida (Capitu 
e Maria Eduarda, em Madame); ou mesmo entre a possibilidade de usar ou não a lin-
guagem e o silêncio, de ir alterando nomes, sotaques e nacionalidades para dar conta 
de uma linguagem que, em última análise, nunca é a sua (Myra). 

O acto possível de reconciliação, a existir, é, então também, um acto que nasce 
desta mesma colisão entre o que surge de forma diferenciada, e que, longe de a 
anular, a integra e incorpora. Tal implica que as relações descritas dificilmente se 
podem incluir numa estrutura de tipo alternativo ou disjuntivo, em que se tratasse 
de escolher entre o modo do encontro e o modo da ruptura: em cada momento, há 
encontros e rupturas que se sucedem, uns levando a outros. A relação entre Orlando 
e Irene pode ser aqui evocada como paradigmática, a este respeito: entre eles ocorre 
uma reconciliação social que nasce da improvável coalescência entre os que se mani-
festam como diferentes. É por isso que a sombra de um Camilo, que de outros pontos 
de vista poderia parecer longe deste universo (e já vimos que dele está muito perto), 
inevitavelmente se projecta sobre a prática romanesca de Maria Velho da Costa.  
E por isso ainda é que a arquitectura rigorosa dos romances desta escritora é muito 
naturalmente mais do que um mero processo técnico de construção discursiva: antes 
uma forma de manifestar, através do movimento que a arquitectura ergue (e faz ruir), 
o carácter exemplarmente plural que as várias personagens e as várias histórias 
assumem no complexo tecido de relações que entre si estabelecem.

Trata-se então, e para utilizar de forma também paradigmática o título do romance 
de Maria Velho da Costa, de “contratos sociais”, porque os há sempre, embora inevi-
tavelmente ligados aqui a uma dimensão de solidão, morte e dor (o volume de contos 
Dores é bem claro a este respeito), mais do que a um entendimento consensual e tácito 
que faça radicar a sobrevivência e a vida pessoais numa experiência social regulada e 
estabilizável, “à la Rousseau”. Deste ponto de vista, é do reverso da esperança ilumi-
nista que aqui se trata – embora essa esperança nela sempre resida, como lugar que 
brilha e dá fundura mesmo às dores e às desesperanças do mundo: o que encontra a 
sua imagem simbólica na “madrugada” que, ao abrir o romance Lucialima, proclama 
que as desestabilizações e agitações do mundo são precisamente o lugar por onde 
a escrita e a linguagem podem aproximar-se do buraco negro de sentido em que o 
mundo contemporâneo parece tantas vezes ter-se transformado. 

Também aqui age o mundo clauso que a dimensão paradigmática posteriormente 
abrirá: o contrato social é no romance de Maria Velho da Costa apanhado por dentro, 
dentro da estrutura familiar e grupal, atravessada e corroída por percursos e poderes e 
hierarquias de regras e sofrimento. E por isso, o contrato social é também aquele que, 
ao mesmo tempo, inevitavelmente liga e aproxima as pessoas e, ao cruzá-las, as faz 
desabar umas contra as outras: Raquel contra Irene, Orlando contra a mãe, Ezequiel 
contra Capitu. A forma romanesca e mais amplamente ficcional torna-se, de algum 
modo, naquilo que o romance Irene… designa como “a anestesia hiperlúcida das catás-
trofes”, se bem que em círculo expandido: verdadeiramente, o encontro será o que 
ocorre entre quem se desconhece, o par emblemático Orlando e Irene de Irene…, ou 
aquele outro protagonizado por Maria Eduarda/Eunice e Capitu/Eva, de Madame, 
ou ainda a improvável doçura e crueldade que unem Myra e Rambo (para usar os 
casos mais recentes). Todos eles implicam sempre, todavia, a verdadeira dimensão 
passional que envolve e concentra e sugere vida, sofrimento e morte. Mas para isso é 
preciso que outros encontros aconteçam, Raquel e Orlando por exemplo, ou mesmo 
os virtuais Eça e Machado, Maria Velho da Costa e Shakespeare. A dimensão ficcional 
parece então poder coincidir com as histórias múltiplas e divergentes pelas quais o 
destino armadilha o humano, incendiando-o com as malhas da paixão e do desejo 
– mas também do caos desordenado e das catástrofes que acontecem: Timor ou o 
sismo de 1969, que ecoam.

* Professora Cate-
drática, directora 
do Centro de 
Estudos Compa-
ratistas (Facul-
dade de Letras 
de Lisboa)

Texto escrito de 
acordo com a 
antiga ortografia.



48 49

1. Passaram-se 20 anos desde que vi, na sala polivalente do Centro de Arte Moderna, 
Nunca Nada de Ninguém, onde Ana Tamen e Luísa Costa Gomes se encontraram 
pela primeira vez. Um espectáculo surpreendente com uma linguagem que rompia 
os cânones conhecidos à época e dava um novo alento a uma dramaturgia nacional 
que então, como hoje, se queixava da ausência de talentos. Havia na encenação de 
Ana Tamen e no texto de Luísa uma lufada de ar fresco, uma naturalidade (sem cair 
no naturalismo) que traduzia um novo conhecimento sobre teatro. Foi a descoberta 
de Luísa Costa Gomes como dramaturga, de quem, até então, tinha somente lido esse 
livro, para mim marcante, que é Vida de Ramón. Para o jovem estudante de filosofia 
que eu era na altura, este livro surpreendeu-me ao tomar consciência de que havia 
casamentos perfeitos entre a ficção e a exposição de um pensamento filosófico de 
um autor a partir de dentro. 

2. Nunca Nada de Ninguém é uma peça em kit, no dizer de Luísa, em entrevista 
a Cristina Peres a propósito de um ciclo dedicado à escritora no TNSJ, em 2006. 
Monta-se por peças que encaixam, ainda que na abordagem imediata não se permita 
deixar antever as zonas de encaixe. Uma vez montada, o todo é maior que a soma das 
suas partes. Em palco, um conjunto de personagens, homens e mulheres, tecia entre 
si uma teia de relações afectivas intricadas, imbuídas de superficialidade e ingenui-
dade, que se traduziam num optimismo económico, onde satisfeitas as necessidades 
básicas da pirâmide de Maslow podiam agora falar de férias (a descoberta de que 
afinal havia mundo), de jantares, da felicidade, de luxo, de sexo. Sem densidade nem 
compromisso. Uma sequência de planos propunha uma horizontalidade onde essa 
sequência poderia suceder ad infinitum, estendendo-se a todo o tecido social. Não 
havia ali um tempo de irreversibilidade histórica como em Brecht, nem um tempo 
suspenso como em Beckett (que Luísa admitia na entrevista acima referida ter sido 
uma das suas influências), mas um tempo sincopado, fragmentado, jazzístico, pode-
ríamos dizer. Daqui se extrai uma das primeiras características das obras teatrais 
de Luísa Costa Gomes: a forma como a noção de tempo surge trabalhada. Voltamos 
a encontrar a mesma fórmula em Dias a Fio (2011), que actualizou recentemente a 
parceria entre Luísa e Ana Tamen. Entre Nunca Nada de Ninguém e Dias a Fio deu-se 
um arco temporal, um arco que permite dar conta da permanência e constância da 
sua teatralidade, não no sentido de uma homogeneidade – as peças de Luísa são 
muito diferentes entre si –, mas de fios condutores que as atravessam em filigrana, 
permitindo fazer associações entre elas. Em ambas as peças, os quadros sucedem-se, 
as personagens agem, sem que apareçam condicionadas pelo correr do tempo, mas 
no conjunto tudo se precipita para a criação de uma unidade onde a compreensão 
do que acontece no início é iluminada não pelo final, mas pela unidade da própria 
peça. Poderíamos falar, enfim, de uma unidade de tempo nas peças de Luísa Costa 
Gomes que, no entanto, não se prende com uma unidade aristotélica. O tempo no 
teatro de Luísa exige à memória do espectador o preenchimento dos vazios entre 
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cada salto. Da mesma forma que o cérebro humano complementa os ângulos cegos 
da visão, preenchendo vazios e permitindo a continuidade do caminhar. Quem vê 
o teatro de Luísa Costa Gomes está, sem se dar conta, permanentemente sujeito a 
um processo de reconstrução – do espectáculo e de si próprio. 

3. Um dos principais sintomas deste processo, praticamente inconsciente, pode 
ser constatado no riso que as peças de Luísa despertam. Existe sempre uma ironia 
fina, às vezes feroz, que a todo o momento rompe com o processo de identificação: 
por vezes são jogos de palavras, outras são a introdução de momentos de absurdo, 
outras ainda são subversões lógicas. Relativamente aos vários tipos de riso, Georges 
Minois (História do Riso e do Escárnio) distingue duas categorias: o riso ingénuo, 
espontâneo, a gargalhada plena de vida, a plenos pulmões, o riso da alegria, da feli-
cidade; e o riso seráfico, sarcástico, destruidor, como num ricto de morte – o riso 
que é possível distinguir na caveira humana, de maxilar descaído, de olhos vazios, 
de triunfo da morte, segundo Minois. Este último ascenderia ao riso do século XX. 
Um riso amargo, que nasce do desespero e do absurdo. É o riso de quem se ri da sua 
própria tragédia e miséria. É o riso a que nos obrigam as personagens de Brecht, que 
insistem na sua própria ilusão e que cavam a sua própria sepultura. Ou é o quase riso 
a que nos sujeita Beckett pelo absurdo existencial das suas personagens, vazias em 
toda a linha, até na linguagem. Foi este o riso possível depois de Auschwitz, depois da 
falência da moral (não mais foi possível o teatro moralizador e pedagógico do princí-
pio do século, ainda herança da Aufklärung teatral, proposto por Schiller e Lessing), 
depois da queda das ideologias e do fracasso da razão. Esse riso anuncia também o 
fim do riso, o fim da dessacralização que o riso permitia. E de onde vem esse fim? 
Do individualismo concomitante da nossa sociedade. O fim do riso, prognosticado 
por Minois, resume-se à questão: andamos hoje a rir de quê?

No entanto, é uma felicidade que as peças de Luísa, como Dias a Fio, contrariem 
estas teses de Minois. Sim, claro que é de nós que nos rimos, também nos rimos da 
nossa ingenuidade transparente através das suas personagens. Mas há um apelo 
permanente à inteligência do espectador, não passa pela mera descompressão ou 
libertação da angústia (Freud), mas acima de tudo convida a um movimento de apro-
ximação e distância. Há uma ironia feroz e ao mesmo tempo um “devir-estranho”, 
no dizer de Jacques Rancière (O Espectador Emancipado). É um riso que apesar de 
tudo recupera a ternura pelas personagens, às vezes tontas, que vemos desenhar-se 
em palco com grande respeito. 

4. Numa das primeiras peças de Luísa, Um Filho, conta-se a relação de um casal 
que acolhe inadvertidamente um jovem na sua casa, pensando tratar-se do filho de 
uma amiga. O rapaz “abanca” literalmente no lar do casal causando perturbação e 
até certo ponto rejeição (o pai pede medidas para mandar o intruso embora), mas 
paulatinamente o casal adopta o rapaz no quotidiano, para no final, quando ele parte 
com o filho legítimo, sentirem o abandono e a síndrome do “ninho vazio”. Os pro-
cessos de comunicação, nas personagens de Luísa, sofrem sempre de algum grau de 
dissonância. Uma dissonância interna permanente entre o que dizem numa cena e 
o que dizem na seguinte, ou entre o que dizem e as acções que realizam; e uma dis-
sonância externa entre o que uma diz e a outra responde. Por vezes, pode chegar a 
estabelecer-se um diálogo de surdos, como acontece na peça A Vida em Vénus, onde 
o grau de alienação levado a cabo pelos universos tecnológicos e consumistas, uma 
das inquietações de Luísa, é levado ao extremo. Neste mundo futuro, as pessoas não 
têm de fazer nada, compram com o apontar do queixo e pedem emprestado milhões 
aos bancos, com medo de estarem pouco endividadas e serem por isso desprezadas 

pelos vizinhos (faz lembrar qualquer coisa, não?). Como em Niklas Luhmann, quase 
se demonstra aqui a improbabilidade da comunicação. Contra a escola de Palo Alto, 
onde é impossível não comunicar, Luhmann revela que isso a que chamamos comu-
nicação assenta numa falácia, pois não há senão processos de reconstrução e tradução 
onde a coincidência entre o que é emitido e recepcionado é quase nula. Sobre a preo-
cupação para com os processos de linguagem, existem ainda dois textos na obra dra-
mática de Luísa que operam nessa continuidade. Um deles é Clamor, que tem como 
ponto de partida a obra e a vida de Padre António Vieira. Para além da apropriação 
da linguagem da época (exemplo da plasticidade de escrita de Luísa Costa Gomes), a 
escritora apropria-se também dessa discrepância entre o pensamento que consegue 
vislumbrar um limiar de horizonte mais vasto e o esbarrar na tacanhez institucional 
do pensamento comum (uma peça de grande actualidade, sobretudo nos tempos que 
correm). O outro é Arte da Conversação, um texto muito belo sobre retórica. Não se 
trata aqui de um exercício de estilo a fazer lembrar os manuais de conduta social tão 
ao gosto dos séculos XVII e XVIII, mas de uma reflexão sobre os usos da linguagem 
como instrumento de poder e de fixação da organização social. Inspirada na obra 
Corte na Aldeia de Rodrigues Lobo, a peça dá conta da reunião de quatro persona-
gens que julgavam ir a um baile galante. O baile porém não acontece. Enquanto o 
tempo passa, conversa-se de acordo com as regras, discutem-se temas apropriados 
e quais as formas gramaticais de que se deve fazer uso – “o adjectivo é a moralidade 
da palavra”, diz a personagem do licenciado no seu discurso entrecortado de citações 
e referências, como convém à sua condição. E assim este preenchimento do tempo 
serve apenas para esconder as razões autênticas daquela reunião: a preparação do 
golpe falhado de 1637 contra o domínio de Filipe IV de Espanha. Vemos aqui como 
a superficialidade da linguagem de salão está directamente alinhada com a falta de 
empenhamento nas questões da nação. 

5. A construção das personagens no teatro de Luísa Costa Gomes obedece a uma 
regra de recorte que emana da própria construção do texto. Os diálogos proferidos 
são fluidos e é através deles, do que têm para dizer, que se ganha acesso à sua vida 
interior. Tal como acontece no quotidiano, as personagens parecem às vezes ganhar 
espessura psicológica, para no momento seguinte surgirem ocas e bidimensionais, 
ou vice-versa. Este vaivém constante, onde muitas vezes a racionalidade se submete 
ao apelo do desejo, onde personagens com densidade alternam com a caricatura, 
tem correspondência na cena do jantar de Casas Pardas. “Há de facto relação entre 
essa cena e algumas ambiências de Nunca Nada de Ninguém, não sei se terá havido 
alguma contaminação inconsciente”, diz Luísa numa conversa que tivemos sobre a 
adaptação dramatúrgica da obra de Maria Velho da Costa.

Isto é algo que torna tudo mais interessante: a concomitância de processos e não a 
identificação de relações causais. A causalidade é sempre redutora (e o mais das vezes 
enganadora), enquanto que a concomitância é criativa (é assim nas artes, no jogo de 
faculdades kantiano, é assim na ciência, como queria Hume). É assim também com 
o espectador que se senta na sua cadeira e espera que o teatro aconteça. Espera uma 
coexistência com o actor, com o autor, com o espectáculo.

A ser verdade o que a física nos ensina, que o tempo é uma função do espaço, 
então o tempo teatral, obedecendo à mesma lei, resulta como queria Peter Brook 
(O Espaço Vazio) desse encontro entre o actor e o espectador num mesmo espaço. 
Mas da mesma forma que o espaço do corpo do actor não coincide com o espaço do 
corpo do espectador, também os tempos não coincidem na sua exactidão. O que 
o espectador encontra é já um tempo que foi por diversas vezes repetido na sua 
ausência durante a preparação do espectáculo. Por outro lado, o espectador está 
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disposto a conceder que o tempo da duração do espectáculo coincide com o tempo 
da narrativa do espectáculo, naquilo que a teórica de teatro francesa Anne Ubersfeld 
chamou “denegação”, fenómeno através do qual o espectador faz uma clivagem com 
o real, permitindo-se negociar, no aqui e agora, as circunstâncias do que é real e do 
que é irreal, do que é o tempo do espectáculo representado com o que é o tempo da 
duração da função. Todo este arrazoado para traduzir, como pudemos ir vendo nos 
exemplos que ficaram para trás, a capacidade de os textos de Luísa se actualizarem 
e vencerem as barreiras da datação. Clamor não podia ser mais actual, na luta do 
pensar contra o estado comum. Nunca Nada de Ninguém e Dias a Fio, por trazerem 
os vazios vivenciais e existenciais para a ordem do dia. A Arte da Conversação pela 
presente incapacidade de dar destino aos projectos históricos. O consumismo em  
A Vida em Vénus. Há ainda um texto que nunca vi representado, mas que é um dos 
que mais gosto de Luísa: Vanessa Vai à Luta. Fala-se da eterna discussão da definição 
dos papéis femininos e masculinos e das determinantes sociais, culturais e psicológi-
cas que minam e continuarão a minar a igualdade de género. Porém, o tema é tratado 
com uma grande ternura e com uma emotividade tocante. É um excelente exemplo 
de como Luísa traduz o mundo dos afectos para o palco, onde os filhos surgem muitas 
vezes como esperança, os que se salvam, os que partem.

Há ainda um outro factor interessante nos textos dramáticos de Luísa. Em quase 
todos eles se percebe um movimento de elevação, algo que atira para cima, que con-
traria a gravidade. Isso era evidente em O Céu de Sacadura, em Ubardo, no movi-
mento de ascensão de Vieira em Clamor, nas duas mulheres e no filho de Dias a Fio, 
na Vanessa de Vanessa Vai à Luta ou no Miguel de A Vida em Vénus. Ou então o ficar 
preso no chão quotidiano (como em Nunca Nada de Ninguém) ou na retórica chã (Arte 
da Conversação), ou ainda as personagens tontas de A Vida em Vénus. 

6. Os textos de Luísa Costa Gomes são tudo menos acomodados e conformados. 
São, nesse aspecto, alertas contra o provincianismo enraizado historicamente, que 
define a auto-estima nacional, que ataca o pensamento. Há uma dimensão política 
no seu teatro que pressupõe uma leitura atenta sobre o que se passa à nossa volta, 
não no imediatismo mediático, mas nos movimentos subterrâneos que condicio-
nam os acontecimentos hoje sentidos. E há uma dimensão poética. É onde se torna 
patente o movimento de ascensão. Nota-se em O Céu de Sacadura e sobretudo nesse 
momento único que foi Corvo Branco, ópera encomendada no âmbito da Expo‘98, 
com encenação de Robert Wilson e música de Philip Glass. O libreto do espectáculo 
foi talvez o texto onde terão ido mais longe os elementos poéticos e simbólicos para 
a compreensão da nossa identidade colectiva, fazendo cruzar os símbolos nacionais, 
por vezes com ironia, mas onde a ideia de partida é sempre permanente (partida para 
os descobrimentos, para as guerras de África, de Sacadura para os céus do Atlântico).

7. Talvez por isso ou não, sempre que vejo uma peça de Luísa lembro-me sempre 
de um pequeno texto de Simone Weil intitulado A Gravidade e a Graça. Nele, Weil 
contrapõe a queda do humano (apelo da gravidade) à noção de graça (elevação, espi-
ritualidade, leveza). É muitas vezes esse o percurso que as suas personagens fazem. 
Também é possível encontrar este movimento em Casas Pardas. Elisa, Mary e Elvira 
experimentam esse impulso contra a gravidade. A adaptação dramatúrgica de Luísa 
Costa Gomes da obra de Maria Velho da Costa é uma oportuna homenagem a um dos 
livros incontornáveis da literatura portuguesa do século XX. Espero que o benévolo 
leitor também se eleve com este espectáculo.

* Jornalista, licen-
ciado em Filoso-
fia e Psicologia

Texto escrito de 
acordo com a 
antiga ortografia.
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Luísa Costa Gomes
Adaptação e dramaturgia 

Nascida em Lisboa, em 1954. 
Licenciada em Filosofia. Pro-
fessora do Ensino Secundário 
até 2010. Contista, romancista, 
dramaturga, argumentista, 
cronista, tradutora. Orientou 
uma pós-graduação em Escrita 
Literária na Universidade 
Lusófona. Orientou várias 
oficinas de Escrita de Conto, 
de Escrita para Teatro e de 
Tradução Literária. Publicou, 
desde 1981, cinco coleções 
de contos (Treze Contos de 
Sobressalto, O Gémeo Dife-
rente, Contos Outra Vez, 
Império do Amor e Setembro 
e outros contos), uma narra-
tiva (Arnheim & Desirée), sete 
romances (O Pequeno Mundo, 
Vida de Ramón, Olhos Verdes, 
O Defunto Elegante – com 
Abel Barros Baptista –, 
Educação para a Tristeza, 
A Pirata, Ilusão ou o que 
quiserem), e catorze peças 
de teatro: Nunca Nada de 
Ninguém, Ubardo, A Minha 
Austrália, Um Filho, Vingança 
de Antero (O Último a Rir), 
O Céu de Sacadura, Arte da 
Conversação, Vanessa Vai à 
Luta, E Agora, Outra Coisa, 
José Matias, A Vida em Vénus, 
Vida de Artista, Comédia de 
Desenganos e Dias a Fio. As 
peças foram encenadas no 
ACARTE (Fundação Calouste 
Gulbenkian), Teatro Nacional 
D. Maria II, Teatro Nacional 
São João, Rivoli Teatro Muni-
cipal, Teatro Camões (ópera 
Corvo Branco, de Philip Glass 
e Robert Wilson, na Expo‘98), 
Teatro Villaret, etc. Em 2011, 
Vida de Artista inaugurou o 
Teatro do Bairro em Lisboa. 

Publicou ainda vários livros 
infantis e uma coleção de 
crónicas com o título Isto e 
Mais Isto e Mais Isto. Dirigiu 
entre 2000 e 2009 a revista 
de contos Ficções, de que 
se publicaram 22 números. 
Traduziu filmes, teatro e ficção. 
Orienta uma Oficina de Escrita 
para Teatro na pós-graduação 
em Artes da Escrita da Univer-
sidade Nova de Lisboa.

1. Nuno Carinhas
Encenação

Nasceu em Lisboa, em 1954. 
Pintor, cenógrafo, figurinista 
e encenador. É membro da 
Sociedade Portuguesa de 
Autores. Estudou Pintura na 
Escola Superior de Belas-
-Artes de Lisboa. Como ence-
nador, destaca-se o trabalho 
realizado com o TNSJ e com 
estruturas como Cão Solteiro, 
ASSéDIO, Ensemble, Escola de 
Mulheres e Novo Grupo/Teatro 
Aberto. Entre as companhias 
e instituições com que cola-
borou, contam-se também o 
Teatro Nacional de São Carlos, 
Ballet Gulbenkian, Companhia 
Nacional de Bailado, Neder-
lands Dans Theater, Ballet du 
Grand Théâtre de Genève, 
Compañía Nacional de Danza, 
A Escola da Noite, Teatro 
Bruto, Teatro Nacional 
D. Maria II, São Luiz Teatro 
Municipal, Chapitô e Os 
Cómicos. Como cenógrafo 
e figurinista, trabalhou com 
os encenadores Ricardo 
Pais, Fernanda Lapa, João 
Lourenço, Fernanda  
Alves e Jorge Listopad, os 
coreógrafos Paula Massano, 
Vasco Wellenkamp, Olga Roriz 
e Paulo Ribeiro, e o realizador 

Joaquim Leitão, entre outros.  
Em 2000, realizou a curta-
-metragem Retrato em Fuga 
(Menção Especial do Júri do 
Buenos Aires Festival Inter-
nacional de Cine Indepen-
diente, 2001). Escreveu Uma 
Casa Contra o Mundo, texto 
encenado por João Paulo 
Costa (Ensemble, 2001).  
Dos espetáculos encenados 
para o TNSJ, refiram-se os 
seguintes: O Grande Teatro 
do Mundo, de Calderón de la 
Barca (1996); A Ilusão Cómica, 
de Corneille (1999); O Tio 
Vânia, de Tchékhov (2005); 
Todos os que Falam, quatro 
“dramatículos” de Beckett 
(2006); Beiras, três peças de 
Gil Vicente (2007); Tambores 
na Noite, de Bertolt Brecht 
(2009); Breve Sumário da 
História de Deus, de Gil Vicente 
(2009); Antígona, de Sófocles 
(2010); (com Cristina Carva-
lhal) Exactamente Antunes,  
de Jacinto Lucas Pires, a partir 
de Almada Negreiros (2011); 
e Alma, de Gil Vicente (2012). 
Encenou ainda textos de 
dramaturgos como Federico 
García Lorca, Brian Friel, Tom 
Murphy, Frank McGuinness, 
Wallace Shawn, Jean Cocteau 
e António José da Silva, entre 
muitos outros. De Luísa Costa 
Gomes, encenou O Céu de 
Sacadura (TNDM II, 1998) e 
José Matias (Ensemble, 2002), 
tendo ainda dirigido as leituras 
encenadas de excertos de Arte 
da Conversação e de Nunca 
Nada de Ninguém, no ciclo  
que o TNSJ dedicou à dra-
maturga em 2006. É, desde 
março de 2009, Diretor Artís-
tico do TNSJ.

2
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2. Pedro Tudela
Cenografia

Nasceu em Viseu, em 1962. 
É licenciado em Pintura pela 
Faculdade de Belas Artes da 
Universidade do Porto, de 
que é professor desde 1999 e 
onde se doutorou no final de 
2011. Foi cofundador do Grupo 
Missionário e organizou expo-
sições de pintura, em Portugal 
e no estrangeiro. Participa em 
vários festivais de performance 
desde 1982. Em 1992, fundou o 
coletivo multimédia Mute Life 
dept. [MLd]. Enveredou pela 
produção sonora, participando 
em concertos e edições disco-
gráficas. Ingressou na Virose – 
Associação Cultural em 2000. 
É também membro da associa-
ção Granular, cofundador do 
projeto multidisciplinar e de 
música digital @c, e membro 
fundador da media label 
Crónica. Como artista plástico, 
expõe individualmente desde 
1981. Participa em inúmeras 
exposições coletivas em 
Portugal e no estrangeiro 
desde 1980. Encontra-se repre-
sentado em museus e coleções 
públicas, entre os quais o 
Museu de Arte Contemporâ-
nea de Serralves, Centro de 
Arte Moderna da Fundação 
Calouste Gulbenkian, Caixa 
Geral de Depósitos, ANACOM 
– Autoridade Nacional de 
Comunicações, Museu de Arte 
Contemporânea do Funchal, 
Banco Privado, Portugal 
Telecom, Banco Espírito Santo 
e Fundação PLMJ. Como cenó-
grafo, tem trabalhado espe-
cialmente com o encenador 
Ricardo Pais, mas colaborou 
também com António Durães, 
Rogério de Carvalho, João 

Reis e Emília Silvestre. Das 
cenografias concebidas para 
produções do TNSJ, desta-
quem-se as de Figurantes, de 
Jacinto Lucas Pires (2004); 
UBUs, de Alfred Jarry (2005); 
O Saque, de Joe Orton (2006); 
e O Mercador de Veneza, de 
Shakespeare (2008), espe-
táculos de Ricardo Pais. 
Mais recentemente, assinou 
a cenografia de Alma, de Gil 
Vicente, a sua primeira colabo-
ração com o encenador Nuno 
Carinhas.

3. Maria Gambina
Figurinos

Podia ser pintora, designer 
gráfica ou arquiteta, desde que 
ligasse o trabalho às emoções. 
É designer de moda e profes-
sora. DJ não, porque gosta 
de pôr música só quando lhe 
apetece. Maria Gambina, marca 
criada em 1992, apresenta 
desde então as suas coleções 
em Portugal e no estrangeiro, 
participando em inúmeros 
projetos e desafios lançados 
por marcas, empresas e ins-
tituições, num percurso que 
tanto se liga à moda como 
à música, e que depois liga 
tudo entre si. Formada no 
CITEX (Porto), é atualmente 
coordenadora da licenciatura 
em Design de Moda da Escola 
Superior de Artes e Design  
de Matosinhos. Desde 1992,  
a sua carreira é preenchida 
por coleções, vestuário perso-
nalizado para serviços, figu-
rinos para televisão e teatro, 
guarda-roupa para músicos e 
apresentações. O seu trabalho 
tem vindo a ser reconhecido, 
nacional e internacionalmente, 
com vários prémios e outras 

distinções. Com Casas Pardas, 
assina a sua primeira colabora-
ção com o TNSJ e com o ence-
nador Nuno Carinhas.

4. Nuno Meira
Desenho de luz

Nasceu em 1967. Tem traba-
lhado com diversos criadores 
das áreas do teatro e da dança, 
com particular destaque para 
Ricardo Pais, Paulo Ribeiro, 
João Cardoso, Nuno Carinhas, 
Diogo Infante, Ana Luísa 
Guimarães, Beatriz Batarda, 
João Pedro Vaz, Marco 
Martins, Tiago Guedes, Nuno 
M Cardoso, Manuel Sardinha 
e António Lago. Foi cofunda-
dor do Teatro Só e integrou a 
equipa de luz do TNSJ. É cola-
borador regular da Companhia 
Paulo Ribeiro e da ASSéDIO, 
assegurando o desenho de 
luz de quase todas as suas 
produções. Destaquem-se 
alguns dos trabalhos realiza-
dos mais recentemente: Uma 
Bizarra Salada, a partir de Karl 
Valentin, enc. Beatriz Batarda; 
Quem tem Medo de Virginia 
Woolf?, de Edward Albee, enc. 
Ana Luísa Guimarães; e Quem 
te porá como fruto nas árvores, 
a partir de Ruy Belo, dir. João 
Cardoso. Colabora desde 2003 
com o TNSJ, concebendo o 
desenho de luz de várias das 
suas produções. Refiram-se as 
mais recentes: Exactamente 
Antunes, de Jacinto Lucas 
Pires, enc. Cristina Carvalhal e 
Nuno Carinhas (2011), e Alma, 
de Gil Vicente, enc. Nuno 
Carinhas (2012). Em 2004, 
foi distinguido com o Prémio 
Revelação Ribeiro da Fonte.

5. Francisco Leal
Desenho de som

Nasceu em Lisboa, em 1965. 
É responsável pelo depar-
tamento de Som do TNSJ. 
Obteve formação musical na 
Academia de Amadores de 
Música e na escola de jazz 
do Hot Clube de Portugal, e 
formação técnica em Produção 
de Som para Audiovisuais e 
Sonoplastia no IFICT. Em 1989, 
ingressou no Angel Studio, 
onde trabalhou com os enge-
nheiros de som José Fortes, 
Jorge Barata e Fernando 
Abrantes. Tem assinado múlti-
plos trabalhos de sonoplastia 
em peças de teatro ao longo 
de mais de 20 anos, a par 
de espetáculos de música. 
Tem desenvolvido no TNSJ a 
atividade de gravação e pós-
-produção para as edições 
em vídeo de espetáculos 
de teatro. Participou, desde 
1995, em múltiplos espetá-
culos encenados por Ricardo 
Pais, colaborando também 
com os encenadores Nuno 
Carinhas, Luis Miguel Cintra, 
José Wallenstein, Rogério 
de Carvalho, João Cardoso, 
Fernando Mora Ramos, Carlos 
Pimenta, e os músicos Vítor 
Rua, Nuno Rebelo, Egberto 
Gismonti, Mário Laginha, Pedro 
Burmester, Bernardo Sassetti, 
Rui Massena, entre outros. Em 
2003, foi distinguido com uma 
Menção Especial pela Associa-
ção Portuguesa de Críticos de 
Teatro.

6. João Henriques
Preparação vocal e elocução

É licenciado em Ciência 
Política – Relações 
Internacionais. Tem o curso 
superior de Canto da Escola 
Superior de Música de Lisboa 
e a pós-graduação em Teatro 
Musical na Royal Academy of 
Music (Londres). É professor 
de voz na Escola Superior de 
Música, Artes e Espetáculo. 
Frequenta o mestrado em 
Ensino da Música na Univer-
sidade Católica Portuguesa. 
Trabalha regularmente no 
TNSJ desde 2003, assegu-
rando a preparação vocal e 
elocução de múltiplas produ-
ções e dirigindo oficinas de 
técnica vocal. Assistente de 
encenação em vários espetá-
culos de Ricardo Pais, dirigiu, 
com o encenador, Sondai-me! 
Sondheim (2004). Ainda no 
TNSJ, assinou a direção cénica 
de María de Buenos Aires, de 
Astor Piazzolla/Horacio Ferrer 
(2006), e dirigiu o concerto 
Outlet (2007). Tem também 
assinado, desde 2003, vários 
trabalhos de encenação para  
a Casa da Música. Destaquem-
-se O Castelo do Duque  
Barba Azul, de Béla Bartók,  
e O Rapaz de Bronze, de Nuno 
Côrte-Real/José Maria Vieira 
Mendes a partir do conto 
de Sophia de Mello Breyner 
Andresen, dir. musical de 
Christoph König (2007). Mais 
recentemente, encenou Cidade 
Domingo, de Jacinto Lucas 
Pires, uma produção do Teatro 
Oficina inscrita na programa-
ção de Guimarães 2012 Capital 
Europeia da Cultura.
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1. Anabela Teixeira
Maria das Dores

Celebra este ano 20 anos de 
carreira como atriz. Iniciou a 
sua formação no Instituto de 
Formação, Criação e Investiga-
ção Teatral. Concluiu, em 1995, 
o curso de Atores da Escola 
Superior de Teatro e Cinema 
de Lisboa. Participou em vários 
workshops de dança contem-
porânea e teatro, bem como 
em seminários orientados por 
Eugenio Barba e Juan Carlos 
Corazza. No cinema, trabalhou 
com os realizadores Raoul 
Ruiz, Margarida Gil, Edgar 
Pêra, João César Monteiro, 
Vicente Alves do Ó, Possidó-
nio Cachapa, Fernando Matos 
Silva, António de Macedo, 
entre outros. No teatro, 
integrou o elenco de espetá-
culos encenados por Joaquim 
Benite, João Garcia Miguel, 
Paulo Filipe, Lúcia Sigalho, 
José Peixoto, João Brites e 
Aldona Skiba-Lickel. Em 1992, 
estreou-se na televisão pro-
tagonizando a série A Viúva 
do Enforcado, tendo vindo a 
participar regularmente em 
várias séries e telenovelas. 
Integra a Comissão de Honra 
de Notáveis da categoria de 
Cinema dos Globos de Ouro 
e foi júri do Festival IndieLis-
boa, entre outros festivais de 
cinema. É fundadora e vice-
-presidente da Academia 
Portuguesa de Cinema. 
Casas Pardas é o seu primeiro 
espetáculo com o encenador 
Nuno Carinhas.

2. Carmen Santos
Sara; Primeira Carpideira

O encontro com o teatro  
aconteceu em Lisboa no início 
dos anos 1960, nos grupos 
cénicos da Faculdade de 
Direito, do Instituto Superior 
Técnico e da Faculdade de 
Letras, onde se licenciou.  
Foi por essa via que se deu o 
encontro com mestres como 
Fernando Gusmão, Rogério 
Paulo, Adolfo Gutkin e Rudy 
Shelley, nomes fundamentais 
na sua formação, como fun-
damental foi a passagem pela 
Emissora Nacional, rádio que 
era então uma escola por onde 
passavam todos os nomes do 
teatro português da altura. 
Profissionalizou-se em 1974. 
Começa por Os Bonecreiros, 
e percorre desde então grande 
parte das companhias e 
teatros: Teatro da Cornucópia, 
Teatro Nacional D. Maria II, 
Novo Grupo/Teatro Aberto 
(de que é cofundadora), Teatro 
Estúdio de Lisboa, A Barraca, 
Companhia de Teatro de 
Lisboa, Teatro da Politécnica, 
ACARTE, A Comuna, Teatro da 
Malaposta, Teatro Maria Matos, 
Teatro da Trindade (onde 
integrou, entre 2002 e 2007, 
o elenco de cinco produções 
independentes) e Companhia 
de Teatro de Braga. No audio-
visual, tem trabalhado em 
dobragens, telefilmes, séries e 
telenovelas, como Retalhos da 
Vida de um Médico, O Conde 
de Abranhos, Alves dos Reis, 
Residencial Tejo, João Semana 
e Sentimentos. No cinema, 
trabalhou com os realizadores 
Fernando Matos Silva, José 
Sacramento, Didier Le Pêcheur, 
Manoel de Oliveira (com quem 

rodou quatro filmes), José Sá 
Caetano, Joaquim Leitão e 
Eduardo Geada. Dos seus tra-
balhos mais recentes, contam-
-se participações nos filmes 
Quinze Pontos na Alma (2011) 
e Florbela (2012), ambos reali-
zados por Vicente Alves do Ó, 
e nas peças Jardim Suspenso, 
de Abel Neves (TNDM II, 2010), 
enc. Alfredo Brissos, e A Voz 
Humana, de Jean Cocteau, enc. 
Vicente Alves do Ó (Fórum 
Romeu Correia, 2012). Dos 
nomes que a acompanharam 
ao longo do seu percurso pro-
fissional, destaca Rudy Shelley, 
Armando Cortez, Marcia Hau-
frecht, Paulo Matos, Eduardo 
Barreto e Graça Lobo.

3. Catarina Lacerda 
Elvira

Nasceu no Porto, em 
1981. Licenciou-se em Estudos 
Teatrais, com distinção pelo 
prémio Eng.º António de 
Almeida, na ESMAE – Escola 
Superior de Música, Artes e 
Espetáculo (2004). Cofundou 
o Teatro do Frio (2005) e 
CulturDANÇA (2009). Dirigiu 
a leitura encenada INCESTO, 
do Ciclo Poesia e Contos do 
Projeto TEIA (TNDM II, 2011); 
concebeu e dirigiu Retalhos 
(2009) e 5 Solos Portáteis 
(2008), espetáculos produ-
zidos pelo Teatro do Frio. 
Protagonista feminina nos 
espetáculos Desejo Sob os 
Ulmeiros, enc. Nuno Cardoso 
(2011); S.Ó.S., dir. Rosário 
Costa (2010); Olá e Adeusinho, 
enc. Beatriz Batarda (2010); 
e Ego, enc. João Pedro Vaz 
(2009). Integrou os elencos 
de Acidente, dir. Igor Gandra 
(2012); Medida por Medida, 
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enc. Nuno Cardoso (2012); 
Cruzadas, dir. Ewan Downie 
(2011); A Cacatua Verde, enc. 
Luis Miguel Cintra (2011); Vale 
o que Vale (2008) e Relíquias 
(2007), encenações de Lee 
Beagley. Interpretou Lucinda 
na série Noite Sangrenta, rea-
lização Tiago Guedes e Frede-
rico Serra (2010), e Laurinda 
na curta-metragem Deus 
não quis, realização António 
Ferreira (2007), com a qual 
foi distinguida com o prémio 
Best Acting na edição de 2008 
do International Short Film 
Festival of Cyprus. Colabora 
com a ESMAE desde 2006, 
enquanto docente das cadeiras 
de Movimento.

4. Emília Silvestre
Maria do Carmo; Segunda 
Carpideira; Mulher II

Nasceu no Porto. É licenciada 
em Línguas e Literaturas 
Modernas pela Faculdade de 
Letras do Porto. Trabalhou com 
as companhias Seiva Trupe, 
Teatro Experimental do Porto, 
Os Comediantes e TEAR. 
Cofundadora do Ensemble 
– Sociedade de Actores, parti-
cipa na maioria dos espetácu-
los da companhia. Na televisão, 
para além da participação 
em séries como A Viúva do 
Enforcado, Clube Paraíso, 
Os Andrades, Triângulo J ou 
Liberdade 21, integrou o elenco 
fixo da novela da SIC Laços de 
Sangue. Desempenha ainda 
funções de diretora de dobra-
gens. Tem exercido atividade 
docente na Academia Con-
temporânea do Espetáculo, 
ESMAE e no Externato Delfim 
Ferreira. No TNSJ, é desde 
1996 presença assídua nos 

elencos dos espetáculos de 
Ricardo Pais e Nuno Carinhas. 
Assinou as encenações de 
Cartas de Amor em Papel Azul, 
de Arnold Wesker (2005), e 
Embarques, de Conor McPher-
son (2008), espetáculos 
produzidos pelo Ensemble. 
Recebeu a Medalha de Mérito 
Cultural, Grau Ouro, no âmbito 
da Porto 2001. Em 2008, 
pela sua interpretação em 
O Cerejal, de Tchékhov, enc. 
Rogério de Carvalho, e Turismo 
Infinito, espetáculo de Ricardo 
Pais, foi distinguida com uma 
Menção Especial da Associa-
ção Portuguesa de Críticos  
de Teatro. 

5. Joana Carvalho
Rosa; Fátima; Estela; 
Enfermeira; Terceira 
Carpideira; Mulher I

Nasceu no Porto, em 1977. 
Licenciada em Psicologia pela 
Universidade do Porto, fre-
quentou o curso de Interpre-
tação da ESMAE. Participou 
em espetáculos encenados 
por José Topa e Claire Bynion 
(Seiva Trupe), Alberto Grilli 
(Fábrica de Movimentos), 
Ricardo Alves (Palmilha 
Dentada), André Braga e 
Cláudia Figueiredo (Circo-
lando), entre outros. Faz desde 
2001 dobragens e locuções 
para séries televisivas, 
desenhos animados e publici-
dade radiofónica. Dos últimos 
espetáculos em que participou, 
destaquem-se Casa-Abrigo 
e Mansarda, direção artística 
de André Braga e Cláudia 
Figueiredo, A Cidade dos Que 
Partem, de Ricardo Alves e 
Salgueirinho Maia, enc. Ricardo 
Alves (espetáculos coprodu-

zidos pelo TNSJ em 2008 e 
2009); A Pedra, de Marius von 
Mayenburg, enc. Cristina Carva-
lhal (As Boas Raparigas…, 2011); 
Gostava de Ter um Periquito 
(2011) e A Casa de Georgienne 
(2012), criações coletivas com 
direção artística de Joana 
Moraes. No TNSJ, integrou os 
elencos de Breve Sumário da 
História de Deus, de Gil Vicente, 
enc. Nuno Carinhas (2009), 
e Exactamente Antunes, de 
Jacinto Lucas Pires, enc. 
Cristina Carvalhal e Nuno 
Carinhas (2011). Tem também 
participado em projetos de 
histórias para crianças (Faunas 
e Contos de Mar).

6. João Castro
José Oom

Frequentou o curso de 
Estudos Teatrais na Univer-
sidade de Évora. Trabalhou 
com encenadores como Junior 
Sampaio, Luís Varela, Tiago de 
Faria, Carlos J. Pessoa, entre 
outros. Em 2010, integrou o 
elenco de Um OUTRO Ensaio, 
a partir do universo teatral de 
Dürrenmatt, enc. Lígia Roque. 
Membro fundador do Teatro 
Tosco, participou em várias  
das suas criações. Encenou  
As Vedetas, de Lucien 
Lambert; Na Magia o Encontro 
com a Poesia e o Cinema; 
Aquitanta, de C.A. Machado; 
e Sangue no Pescoço do 
Gato, de R.W. Fassbinder. 
Desde 2005, integra o elenco 
de diversas produções do 
TNSJ, trabalhando parti-
cularmente com Ricardo 
Pais e Nuno Carinhas, mas 
também com António Durães, 
Giorgio Barberio Corsetti, 
Nuno Cardoso e Nuno M 

Cardoso. Destaque para os 
mais recentes espetáculos 
em que participou como 
ator: Antígona, de Sófocles, 
enc. Nuno Carinhas (2010); 
A Gaivota, de Tchékhov, enc. 
Nuno Cardoso (2010); Exac-
tamente Antunes, de Jacinto 
Lucas Pires, enc. Cristina Car-
valhal e Nuno Carinhas (2011); 
Alma, de Gil Vicente, enc. Nuno 
Carinhas (2012); e O Doente 
Imaginário, de Molière, enc. 
Rogério de Carvalho (2012). 
Desempenhou funções de 
assistente de encenação em 
espetáculos de Ricardo Pais e 
Nuno Carinhas. Presentemente, 
leciona no Conservatório de 
Música da Jobra, em Alberga-
ria-a-Velha.

7. Jorge Mota
António, marido de Maria 
do Carmo; Abílio Carreiras; 
Homem I

Nasceu em 1955, em Ucha, 
Barcelos. Completou o curso 
de ingresso ao Ensino Superior 
Artístico na Cooperativa de 
Ensino Árvore e participou em 
diversas ações de formação 
teatral. É ator profissional 
desde 1979, tendo trabalhado 
com companhias como TEAR, 
Pé de Vento, Seiva Trupe, 
ASSéDIO, Ensemble, Teatro 
Plástico, Teatro Experimen-
tal do Porto, entre outras. 
No cinema, participou em 
filmes de Manoel de Oliveira, 
Paulo Rocha e José Carlos de 
Oliveira. Na televisão, tem tra-
balhado em séries, telefilmes, 
sitcoms e telenovelas, a par 
da atividade de intérprete e 
diretor de interpretação em 
dobragens. Foi cofundador 
da Academia Contemporâ-

nea do Espetáculo, em 1991. 
Desenvolveu ainda atividade 
como professor e autor de 
programas para escolas secun-
dárias e profissionais. No TNSJ, 
integrou o elenco de espetácu-
los encenados por Silviu Pur-
carete, José Wallenstein, Nuno 
Carinhas, Ricardo Pais, Giorgio 
Barberio Corsetti, Nuno 
Cardoso, entre outros. Des-
taquem-se os mais recentes: 
Antígona, de Sófocles, enc. 
Nuno Carinhas (2010);  
A Gaivota, de Tchékhov, enc. 
Nuno Cardoso (2010); Exac-
tamente Antunes, de Jacinto 
Lucas Pires, enc. Cristina Car-
valhal e Nuno Carinhas (2011), 
no qual assumiu o papel titular; 
e Alma, de Gil Vicente, enc. 
Nuno Carinhas (2012).

8. Leonor Salgueiro
Maria Elisa

Nasceu em 1990, em Lisboa. 
Formou-se na Escola Profis-
sional de Teatro de Cascais. 
Frequentou vários workshops 
de teatro, nomeadamente com 
Beatriz Batarda, Marcia Hauf-
recht, João Cayatte, John 
Mowat, Dmitry Bogomolov 
e Jean-Paul Bucchieri. Como 
atriz, integrou os elencos de 
Azul Longe nas Colinas, de 
Dennis Potter, enc. Beatriz 
Batarda, espetáculo em que 
desempenhou também as 
funções de assistente de 
produção, e At Home at the 
Zoo, enc. Dinarte Branco 
(ZDB), ambos em 2011. Foi 
também dirigida por Carlos 
Avilez, João Vasco e Renato 
Godinho. Também em 2011, 
fez assistência de encena-
ção em Sangue Jovem, de 
Peter Asmussen, enc. Beatriz 

Batarda (CCB), e prestou cola-
boração artística em Morte 
de Judas, de Paul Claudel, 
espetáculo de Luis Miguel 
Cintra, Cristina Reis e Dinarte 
Branco (Teatro da Cornucó-
pia). No cinema, participou nas 
curtas-metragens La Prière, 
de Yonathan Levy, e Casca de 
Nós, de António Rodrigues. 
Em 2012, integrou o elenco de 
O Sonho da Razão, enc. Luis 
Miguel Cintra, no Teatro da 
Cornucópia, e assumiu o papel 
titular de Alma, de Gil Vicente, 
enc. Nuno Carinhas, no TNSJ. 

9. Paulo Freixinho
Frederico

Nasceu em 1972, em Coimbra. 
Tem o curso de Interpretação 
da Academia Contemporâ-
nea do Espetáculo. Actor 
desde 1994, foi cofundador 
do Teatro Bruto e participou 
em várias das suas produções. 
Tem trabalhado com diversos 
encenadores, entre os quais 
se contam José Carretas, 
Rogério de Carvalho, João 
Garcia Miguel, José Caldas e 
João Cardoso. Colaborou com 
regularidade com a companhia 
ASSéDIO, tanto na qualidade 
de ator como na de assistente 
de encenação. No TNSJ, tem 
trabalhado regularmente com 
os encenadores Ricardo Pais 
e Nuno Carinhas, integrando 
ainda o elenco de espetáculos 
encenados por Silviu Purca-
rete, José Wallenstein, Giorgio 
Barberio Corsetti, Nuno 
Cardoso, Nuno M Cardoso, 
entre outros. Destaquem-se 
os mais recentes: Antígona, 
de Sófocles, enc. Nuno 
Carinhas (2010); A Gaivota, de 
Tchékhov, enc. Nuno Cardoso 



62

(2010); Exactamente Antunes, 
de Jacinto Lucas Pires, enc. 
Cristina Carvalhal e Nuno 
Carinhas (2011); e Alma, de Gil 
Vicente, enc. Nuno Carinhas 
(2012). Presentemente, fre-
quenta a Licenciatura em 
Agricultura Biológica na Escola 
Superior Agrária de Coimbra.

10. Paulo Moura Lopes
António, marido de Elvira; 
Homem II 

Nasceu em 1974, em Vila Nova 
de Gaia. Tem o curso de Teatro 
do Balleteatro Escola Profis-
sional. Estreou-se profissional-
mente como ator em 1995. Tra-
balhou com diversos criadores, 
entre os quais se destacam 
Luis Miguel Cintra, Jorge Silva 
Melo, Paulo Castro, João Paulo 
Seara Cardoso e Isabel Barros. 
Integrou também o elenco  
de espetáculos de Carlos 
Pimenta, Christine Laurent, 
Nuno Cardoso, José Wallen-
stein, Rogério de Carvalho, 
entre outros. Refiram-se alguns 
dos espetáculos mais recentes 
em que participou: Ifigénia na 
Táurida, recriação poética de 
Frederico Lourenço da obra  
de Goethe, e A Tempestade,  
de Shakespeare, encenações 
de Luis Miguel Cintra no Teatro 
da Cornucópia (2009); Do 
Alto da Ponte, de Arthur Miller 
(2011), e Chove em Barcelona, 
de Pau Miró, encenações de 
Gonçalo Amorim para o Teatro 
Experimental do Porto. No 
TNSJ, participou nos seguin-
tes espetáculos: A hora em 
que não sabíamos nada uns 
dos outros, de Peter Handke, 
enc. José Wallenstein (2011); 
Woyzeck, de Georg Büchner 
(2005), e Plasticina, de Vassili 

Sigarev (2006), encenações  
de Nuno Cardoso; Exacta-
mente Antunes, de Jacinto 
Lucas Pires, enc. Cristina Car-
valhal e Nuno Carinhas (2011); 
e Alma, de Gil Vicente, enc. 
Nuno Carinhas (2012). Na tele-
visão, realizou dobragens para 
programas da RTP e participou 
na série Garrett, realizada por 
Francisco Manso para a RTP. 
No cinema, trabalhou com  
o realizador Saguenail.

11. Rute Miranda
Lídia; Quarta Carpideira

Nasceu em 1975, no Porto. 
Tem o curso de Teatro/Inter-
pretação da Academia Con-
temporânea do Espetáculo. 
Com uma carreira profissional 
de 20 anos, integrou o elenco 
de espetáculos de compa-
nhias como Teatro do Bolhão, 
Seiva Trupe, Atitudes, Teatro 
Plástico, Estufa, A Barraca, 
Teatro Bruto, entre outras. 
Trabalhou com diversos cria-
dores, entre os quais destaca: 
Júlio Cardoso (Feliz Ano 
Velho, de Alcides Nogueira), 
Alberto Bokos (Cais Oeste, 
de Bernard-Marie Koltès), 
Fernando Gomes (Porto do 
Século), Ulisses Cruz (Péricles, 
de Shakespeare), Carlos Avilez 
(Amadeus, de Peter Shaffer), 
Francisco Alves (Catastro-
phe, de Beckett), Kuniaki 
Ida (Otelo, de Shakespeare) 
e Mónica Calle (Inferno, de 
Strindberg). Paralelamente 
ao teatro, participou em tele-
filmes, séries e telenovelas, 
onde se destacam: Almeida 
Garrett, A Balada da Margem 
Sul, Noite de Paz (RTP), Como 
uma Onda, Rebelde Way, Rosa 
Fogo (SIC), Baía das Mulheres, 

Dei-te Quase Tudo, Casos da 
Vida, Deixa que te Leve, Olhos 
nos Olhos, Um Pequeno Desvio 
(TVI). No cinema, trabalhou 
com os realizadores Alexan-
dre Cebrian Valente (Second 
Life) e Vicente Alves do Ó 
(Florbela). No TNSJ, integrou 
o elenco de A hora em que não 
sabíamos nada uns dos outros, 
de Peter Handke, enc. José 
Wallenstein (2001).

Falemos de casas como quem fala da sua alma. Conduzidos  
pela mão de Herberto Helder chegámos ao título deste  
programa de homenagem em três atos a Maria Velho da Costa, 
que colocamos em movimento alguns dias depois de Nuno 
Carinhas e Luísa Costa Gomes levantarem Casas Pardas no 
palco do TNSJ. Não vamos colar adjetivos a Maria Velho da 
Costa. Digamos apenas, para início de conversa, que é uma 
escritora para quem a literatura é a mais labiríntica das casas do 
mundo. No TNSJ, discutimos a adaptação de romances para a 
cena, cruzando as experiências de Casas Pardas e Exactamente 
Antunes, peça que Jacinto Lucas Pires escreveu sob a influência 
de Nome de Guerra de Almada Negreiros. E submetemos Casas 
Pardas, o espetáculo, à análise e debate. Na Faculdade de Letras 
da Universidade do Porto, um conjunto de convidados de áreas 
tão diversas como a literatura, a política, a religião, o cinema, 
ou as artes plásticas, discutirá as múltiplas linguagens de Maria 
Velho da Costa, empreendendo desvios e bifurcações pela 
linguagem dos afetos. Nem louvor, nem simplificação:  
em Falemos de casas homenageamos a autora lendo 
e conversando-lhe a obra.

Falemos de casas
Mesas-redondas Teatro 

Nacional 
São João

Faculdade de Letras 
da Universidade 
do Porto

8+14+15 
Dez 
2012

coordenação 
Alexandra Moreira da Silva
Ana Luísa Amaral
Marinela Freitas (FLUP)
João Luís Pereira (TNSJ)
organização 
Instituto de Literatura 
Comparada Margarida Losa (FLUP)
TNSJ
___________________

TNSJ - Salão Nobre
8 Dez
sáb 16:00

Jacinto Lucas Pires
Luísa Costa Gomes
Rui Pina Coelho
moderação 
Alexandra Moreira da Silva
___________________

Faculdade de Letras 
da Universidade do Porto 
- DEPER
14 Dez
sex 10:30-12:45

Adília Carvalho 
Ana Paula Coutinho
Frei Bento Domingues 
Isabel Allegro de Magalhães 
Maria de Fátima Marinho 
moderação 
Ana Luísa Amaral

sex 14:30-16:30

Ana Gabriela Macedo 
João Cravinho
Manuel Gusmão 
Margarida Gil
moderação 
Isabel Pires de Lima
___________________

TNSJ - Salão Nobre
15 Dez
sáb 16:00

Fernando Mora Ramos
Francisco Frazão
Nuno Carinhas
moderação 
Pedro Sobrado 
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