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“Posso falar?”

- Ricardo Pais

O espectdculo a que se vai assistir ndo deve nada as ortodoxias dominantes no Teatro,
mas facilmente poderd integrar-se no percurso e desenvolvimento das varias ideias que
dele vamos construindo. O processo de criagdo desta obra partiu de dois conceitos:

« Um, mais ético-social, passe o odioso chavio, que € o da culpa, a pequena culpa que
nos assombra individualmente e nos consegue por vezes imobilizar, roubando-nos a
vida e marginalizando-nos para a condigdo de figurantes numa qualquer existéncia de
papel;

« Outro, mais processual, o de que estarmos no Palco se justifica prioritariamente por
sermos capazes de, apesar das nossas culpazinhas, sabermos contar uma histéria!

O cruzamento das experiéncias intimas das personagens com o jogo de pressupos-
tos da criagdo de uma histdria faz de Figurantes um caso singular. A histdria existe por-
que a pronunciamos, isto €, ela —a histdria da mdo, neste caso — constrdi-se ao ser conta-
da, dita.

O lugar da accdo € um espaco situacional em que sete pessoas se interrogam, sem sa-
berem sequer se existem, sobre a razdo de estarem juntas e sobre a natureza desse lugar
para onde parecem ter sido vazadas da periferia dos seus pequenos segredos. Mas a Ac-
¢do € a que o didlogo vai construindo a partir de um guichet da CP, em que o disfarcado
lider do jogo diz, a principio, trabalhar. O cruzamento de percursos e a sequéncia de hu-
morados sobressaltos que a histdria da mdo nos oferece nio passam de uma enunciagio
coral, sendo certo porém que todo o coralista acaba, reveladoramente, por se projectar
nas vdrias personagens.

As subtis relacdes intersubjectivas, que emergem e traem até o contador da histdria,
nunca se desenvolvem. A prépria histdria deriva e jamais impde qualquer representa-
¢do dindmica (no sentido realista do termo). Conta-se; chega-se a um happy end; e o co-
lectivo, a equipa, ganha direito a mais uma semana de vida (de morte?) entre sessdes do
Estudio 7. Pelo caminho ficam as intervencoes de dois actores, cujos absurdo e clowne-
rie despertam os mais ancestrais pavores nestes meninos figurantes. Os seus Actos vdo
desencadeando catarses em graus progressivos sobre figurantes diferentes, que vado do
puro delivio mitdmano sobre a ideia do assassinio e da morte (e do automével como um dos
seus anjos!) até a mais insignificante tentativa de suicidio caseiro. E quando tudo esti-
ver confessado, estardo todos prontos para, com a ajuda do agora assumido Apresenta-
dor, encontrar um happy end, por mais macabro e inconsistente, para a historia da mdo.
E o Estudio 7 repovoa-se, finalmente assumida a sua qualidade de lugar de espectdculo.
Purificados apesar de si préprios, estes figurantes desaparecem por detrds da cortina de
boca —depois de tanto esforco para vencer o vazio € afinal o Teatro quem os rouba!

E 0 que nos sobra? A descoberta — o processo de trabalho — de como fazer este belo tex-
to; tdo aparentemente irrepresentdvel que se comecgou a auto-encenar logo a primei-
ra leitura, cujos ritmos, registos e irregularidades o transformam num espantoso exer-
cicio de actor. A construcdo — o processo de trabalho — de um universo especial para a
obra, tdo ambiental e imponente quanto equivoco e evanescente; de um espaco aural
muito particular que, subtilmente maquinado, gera a ilusdo “absoluta” da voz ao natu-
ral, daquele som tdo interno, tao exclusivamente teatral

Figurantes denega qualquer possibilidade de alinhamento em qualquer ficgio de raiz
novelesca. Mas, na interpretagio deste conjunto incrivel de actores, € como se o texto
estivesse cheio do mais denso enredo e do mais retdrico conflito intersubjectivo. Entre
nos, este trabalho funciona como um processo, uma espécie de abstracgio do sistema
que montamos para a interpretagdo do reportdrio cldssico. Uma abstracgdo para a qual
Jacinto Lucas Pires nos abriu (deliberadamente?) algumas tenebrosas fissuras.

Espaco cénico, figurinos, luz, som, as poucas notas de Nino Rota ou os melismas de
Osvaldo Golijov, a cangoneta, o clarinetista, o Grand Guignol, tudo parece convocar os
universos de Federico Fellini (repetidas vezes citado) e David Lynch: nenhum deles, por
acaso, um favorito meu. Mas sdo autores que tém em comum o gosto pela incerteza
(alguns dirdo estranheza) e a recusa metddica das reticéncias.

Mas este € um espectdculo de intérpretes. Que os meus fantasmas, aqui sugeridos,
coincidam com os de um ou outro daqueles incriveis cineastas, ndo faz de mim um “au-
tor”. A originalidade é um objectivo pueril e um pouco obsceno! m

12 de Novembro de 2004

P.S.— Gostaria de dedicar este meu trabalho ao Jodo Faria.
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Escrever vozes para estes actores

concretos: isSso € que me levou ai,

a esse lugar ndo-dito onde agora estao

os “figurantes”. Pessoas que existem,

destacando-se do escuro, apenas porgue

falam e “estao”. Em desequilibrio, sob

o terrivel das luzes, vozes diferentes

tentam ndo ter medo e inventar-se

- a partir de memoarias, restos de ideias,

uma ou outra mentira mais justa.

Todos querem mais. 0 lugar € também,

digamos, uma narrativa, e ha uma

especie de “escritor” infiltrado, e a morte.

Se fazemos histdrias é por causa dela. m

Jacinto Lucas Pires
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Teatros: palavras

- Jaime Milheiro*

“Jodo vai para dizer alguma coisa mas nao diz...
‘..eu disse nada ... mas estava a pensar em algo preciso...””
In Figurantes, de Jacinto Lucas Pires

Palavras... esperas

Sete pessoas, numa sala de espera, falam de si. Houve engano no hordrio, apareceram
juntas sem cuidar. De comum, apenas ansiedades sobre o desconhecido: sobre o trata-
mento, sobre o médico, sobre o seu estiudio. Mas como siléncio mental ndo alcancam,
obrigam-se a parolar e a desenrolar-se levemente, numa atitude “como se”: falando sem
dizer. Como numa terapia de grupo, improvisada, compulsiva...

Todos sabem que convird acautelar o passado para ndo provocar os deuses do futu-
1o, que serd melhor fazer teatro em vez de verdadeiramente proferir. E sabem também
que aquele palco nio se poderdo escapar: para a semana voltarao... e para a outra e para
a outra. Sabem mais ainda: sabem que as cautelas quanto ao que aos outros dizem ex-
ponencialmente se reforcam quando olham para dentro de si. Que as palavras daquele
teatro se secundarizam perante as do seu préprio teatro interior. E que portanto as cau-
telas se justificam mais de si para si, do que para as cabegas circulantes das cadeiras das
proximidades.

A ilusdo da espera nio residird apenas na vinda do médico salvador. No interior de
cada personagem hd outras esperas em guarda: hd palavras esperando dizer-se e hd mes-
mo palavras ainda informes esperando Orientes. Palavras que inevitavelmente regres-
sam, nesta ou naquela sala, neste ou naquele desconhecido.

Palavras que actuam sempre, mesmo apenas esbocadas. Na vida. No drama. Na co-
média.

Teatro interior... Teatro exterior
Hd sons e palavras entrelagadas no corpo, raramente ouvidas.

Em siléncio perpassam, emergindo em especiais festividades de pensamentos, emo-
¢des, sonhos, movimentos. Que poderdo até nunca brotar, se expansibilidades suficien-
tes ndo lhes forem concedidas. Mas, mesmo nessas circunstdncias, essas palavras fun-
damentalizam o processo de viver. Ninguém sobrevive sem elas, nem os surdos-mudos:
todos transformaram os ancestrais grunhidos nessa maravilhosa simbolizagio sono-
ra pela espécie evolutivamente alcancada. Porque todos, na comunicagdo antevista, de-
las necessitam.

O Teatro propriamente dito, para além das palavras pronunciadas, tenta (deve ten-
tar) accionar essas outras silenciadas ou informes, mesmo sabendo que nao lhes pode-
rdimpor verbalizagdo. Mais no “vivido” do que no percebido, mais na emocao do que na
audicdo, sem elas dificilmente o Teatro induzird partilha. Seria apenas uma disciplina
declamatoria ou oratdria, de aparéncias comunicantes, se abandonasse essa cumplici-
dade primordial. Zonas festivas como: “eu sou eu e o outro...” intermediadas pelo texto
e pelos seus agentes no palco, nunca aconteceriam.

Nesta como noutras salas de espera, serdo sempre essas palavras ndo ditas que ali-
mentam e sustentam grande parte da representacao. Porque dentro do leitor-espec-
tador funcionam as mesmas salas, onde o mesmo medo do desconhecido se transfor-
ma em expectativa de mistério e absurdo. Onde o leitor desenrola o seu préprio teatro,
onde representa o seu proprio drama, onde sorri da sua prépria comédia. Onde ecoa o
recebido.

Onde recebemos e aplaudimos.

E 0o médico nunca mais chega!

Mas o préprio processo dessa intima operacionalidade das palavras poderd encenar-se,
como neste texto aparece. Verdadeiramente, serd disso que se trata: serd o que pretende
expor, nos fundos e nos siléncios.

Nesta complexidade, sete cabecas falam.

Cada uma faz o seu lugar e o dos outros: ocupa-lhes as cadeiras e os travesseiros, sem
dar por isso. Na relacdo entre todos, os pedacos de cada uma vao tentando articular-se
no conjunto de todos. Cada uma serd uma parte, interagindo nas outras e em cada uma
das suas partes. Projectando, compondo, contrapondo, grunhindo... num sistema onde
o teatro interior se reflecte no cendrio da espera... todas procuram contornos para que
algo se perceba, para isso requisitando particulas ao seu livro de ilusdes.

Cada uma procura contornos e ilusdes, porque so esses elementos trardo seguranca
asuaincomunicabilidade ou a representacdo do processo dessa mesma incomunicabi-
lidade. As zonas jota exaltam-se na procura, iluminadas pela auséncia de luz e feridas
pelo medo de ndo pertencer ao grupo, ao clube, ao teatro, ao bando. Mas, entre o desejo
de estar e o quantitativo do ndo dito, existe uma tio larga fissura que nenhum salto sem
rede se possibilitard. Sob pena de insuportdveis angustias, € preciso colaborar, € preciso
condescender. E preciso continuar.

Sdo sete, as pessoas. Sdo sete as suas portas de saida (as suas bocas de palco), tal como
serdo sete as portas do Céu e do Inferno, embora estas se digam apenas de entrada. Tan-
tas ainda como os sete orificios da cabeca donde surgem os ditos e os ndo ditos. E por
onde igualmente penetra o recebido dos outros, numa relagao enevoada por bocados
em movimento.

Como descobrir entdo uma Avenida nesta vala comum, como viajar num horizonte
de partilha, como arranjar uma boa comunhéo ao Domingo?

Serd possivel?

Se calhar, serd. Pelo menos serd conveniente admitir. Mas permanecem dramas, co-
médias e vidas: entre o interior de cada um e as cenas do seu préprio teatro. Entre as pa-
lavras e as suas premeditadas auséncias, entre os multiplos sentidos e os seus poten-
ciais emaranhados.

Dramas... comédias

Palavras de drama, palavras de comédia, palavras de vida constituem elementos da con-
dicdo de existir, numa relacdo estreita. Que, mesmo quando aparentemente fldem, por
entre as ramagens despertam outras realidades: pensamentos, ideias, imagens, visdes
que terdo de ser sonhados para no desejo do sonho finalmente se satisfazerem.

Nos arranjos para o exterior, cada um forja composigdes, enquadramentos e sensibi-
lidades, nem sempre conformes a esse sonho sonhado, num alinhamento de histérias
e circunstancias. Mas ninguém tera correcta possibilidade de saber até que ponto cada
uma das faces, interior e exterior, se desenha na outra, atendendo a forma ampla mas
obscura como elas se interligam. Mas todos sabemos que a espécie humana encena, que
na incerteza engana. E que a vida acarreta dramas nao desejados, sonhos nao cumpri-
dos, fantasias consequentes. Embora saibamos também que, sem essas ilusdes, dificil-
mente encontrariamos justificagdo para existir e, muito menos, para prosseguir. E que
a comédia, na sua esséncia, serd sempre uma metdastase: a metdstase do drama.

Esta complexidade acresce quando, para além da arquitectura, tentamos situd-la no
processo subjectivo do criador e na subjectividade das figuras criadas. Multiplos virus
contaminarao todo o contexto. Até a encenacdo, que serd também a relacdo entre o con-
teudo da peca e o conteudo do encenador, multiplicard virtuais sobressaltos. Todos os-
cilam e todos se defendem, mesmo quando criam (defendem-se do drama, porque da
vidando ha defesa psicoldgica possivel), iniciando novos tipos de teatro. De dentro para
fora e de fora para dentro, por formas dramadticas ou por formas comicas, desde o autor
ao leitor, todos se afadigam na dissolucdo de incertezas, duividas, angustias, fomentan-
do ilusdes.

Tlusdes precisam-se!

Acontece com todos.

Acontece nestas sete personagens.

Sem isso, encanto nio haveria.

A llusdo continua: o Teatro continua

O Teatro propriamente dito, o teatro exterior, nasce da condicao projectiva do teatro in-
terior e da encenagio terapéutica dos seus medos mais intimos. Nas suas palavras, falas
e siléncios processa montagens para medos afugentar. Mesmo nos espectdculos de ter-
ror. Earepresentagao teatral, em condi¢des normais, pretenderd harmonizar esse medo
interior com o exterior, enroupando de formas vdrias os objectos internos. O “outro”, o
“publico”, que mesmo silencioso participa, compde o esquema da sala de espera do mé-
dico e funciona como postura combinada de tratamento.

Mas cada uma das faces, interior e exterior, sé mantém operacionalidade porque sa-
bemos da existéncia da segunda, mesmo quando nela ndo pensamos. Isto € tdo signifi-
cativo que no palco real acontece, de forma implicita, sob pena de ndo haver Teatro. Re-
presentar no meio da multiddo, por exemplo, nio seria teatro: seria apenas comicio,
eventualmente projectivo do teatro interior de quem o estd a fazer.

No palco da realidade teatral existe sempre um fundo separador, limitador de espa-
¢os e fixador de contornos, indicando ao espectador esse outro lado escondido. Anun-
cia-lhe essa segunda face que o espectador ndo conhece nem sabe o que contém, indicia-
do pelas entradas e saidas dos actores, que se torna indispensdvel para a inteligibilidade
darepresentagao.

Esse fundo separador corresponde a separacdo entre o interior e o exterior. Sinaliza
oisolamento entre os dois teatros, cuja falta desencadeard estranhezas fora do comum,
temores de desmoronamento, psicologias em desorganizacao.

Mas nds nem sabemos o que mais significa neste jogo de teatros interligados. Sabe-
mos apenas da sua importancia e da sua compulsividade, tal como se percebe em Figu-
rantes. Apenas esperamos que o teatro nos toque e se deixe tocar, apesar das suas com-
plexidades. E que, apesar de todos os seus dramas, comédias e virus, de todas as suas
ligacoes e inconsisténcias, de todos as suas projeccoes e identificagdes, a sua curiosida-
de e graca nos acorde palavras silenciadas e dé forma, pequena que seja, as que dentro
de nés ainda permanecem informes. Que nos faca olhar de novo, sem ortodoxias nem
culpas, criando ilusoes de possibilidade. E que nesse trajecto sejamos “tratados”, como
no texto se antecipa.

Tratar € preciso: tratar-se € preciso.

Em duas ocasides, dois operdrios anunciam, definitivamente, que o médico ndo vem: a
sala estd para obras e o clinico foi para um estidio mais longe. Mas, mesmo assim, a ilu-
sdo continua: o teatro continua. A criatividade transforma-nos em futuro.

Sem futuros nem ilusdes, no teatro e na vida, tudo seria um tremendo embaraco e
uma monotonia: a vida seria um drama por auséncia de drama. Salas de espera nao ha-
veria, teatros ndo aconteceriam.

Seria uma tristeza.

Nem comédia haveria' m

*Psiquiatra e psicanalista. Presidente do Conselho Nacional de Satide Mental.
“Teatros: palavras” foi escrito a partir exclusivamente da leitura do texto de Jacinto Lucas Pires.
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Para averiguar
0 Seu grau de pureza

- José Tolentino Mendonga*

Penso que é em Intervista, perguntam a Fellini onde escolhe ele os figurantes extraordi-
ndrios, que ali sio bem mais do que figurantes, sio como mensageiros do desconhecido,
perguntam-lhe a ele e, de repente, estamos no metropolitano, na linha B, talvez entre
Lepanto e Termini, estagdes populares quero eu dizer, e véem-se os rostos dos passagei-
r0Ss, um apos outro, e € comovente olhar para aqueles seres absolutamente divinos, se-
res triviais, onde se adivinham todas as perdas e redencoes, todas as violéncias e apa-
gamentos, todas, mas mesmo todas as histdrias, e percebe-se entdo que Federico ndo
escolhe, apenas entreabre.

Este texto de Jacinto Lucas Pires repropde essa espécie de moral em que o teatro € an-
tes do estudio, antes do palco, antes dos actores, dos aderecos, das palavras escritas, €
um tempo antes do tempo, um relato de origem (vejam donde o teatro nasce, como re-
nasce), uma cosmogonia civil. Nesta concepgdo econdmica o teatro é apenas uma luz,
uma luz que ndo se confunde com aquela do dia, € verdade, “toda a gente sabe que sio
luzes artificiais”, mas € apenas isso, uma incidéncia, uma iluminacio, um fragmento
destacado, um desenho mavel (“Por exemplo, as luzes — nio sei se repararam — mas jd
ndo estdo no mesmo sitio. Ja ndo estio exactamente no mesmo sitio”).

Nao se trata, contudo, de um verismo, nem de uma desconstrucao. A proposta (for-
mulada apofaticamente) € a de um recuo que permita o salto interior, ontolégico:

“—...hd um qualquer instinto em nés que nos faz escutar, querer escutar. Querer escu-
tar para estar dentro de, para...

— Sim, isso é bom. Somos animais de linguagem.

— Perante palavras, queremos mais. Mais palavras e o que estd para...”.

A biologia €, talvez, a metdfora deste teatro “dentro” do teatro, “dentro” dos actores,
“dentro” das palavras: ndo hd propriamente uma geometria, hd uma pulsio; em vez de
caminhos, sucedem-se veios, filamentos, a realidade inseparavel do seu fantasma.

Como num “grande quadro minimalista” nada se passa e tudo se passa: circulagdes,
voragens, vertigens, visdes nobilissimas, reminiscéncias, desejos inocentes, deformida-
des. A densa depuracdo de um teatro mistico.

Lembrei-me também de um texto de Raul Branddo, incendidrio, a langar farpas “ao
teatro em frases”, o “teatro francés” como ele lhe chama, e a manifestar-se por um teatro
“que aproximasse os homens”. Hd muito tempo, acompanhando a escrita de Jacinto Lu-
cas Pires me lembro de Brandao. m

*Poeta e tradutor. Doutorado em Teologia. Lecciona na Universidade Catdlica. “Para averiguar o seu grau de pureza”
foi escrito a partir exclusivamente da leitura do texto de Jacinto Lucas Pires.
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Figurantes. Texto. Encenacao. Digressodes.

Transcricdo de uma conversa entre Ricardo Pais, Jacinto Lucas Pires

e Alexandra Moreira da Silva,* moderada por Paulo Eduardo Carvalho,**
e editada por Jodo Luis Pereira. Teatro Nacional Sao Joao,

26 de Novembro de 2004.

JOAD CARDOSO & JORGE VASQUES
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Paulo Eduardo Carvalho Penso que faz mais sen-
tido comecarmos por interpelar o autor. Reli a
conversa que fizemos para os Cadernos Bis, em
1999, a proposito de Arranha Céus, onde hd um
momento, que considero muito tocante, em
que me atrevi a perguntar ao Jacinto a razdo
pela qual ele escrevia teatro, e ele respondeu
que era precisamente pelo prazer que tinha em
ouvir os actores a dizer as palavras que escreve.
Nessa mesma conversa, o Jacinto referiu a sua
vontade de “perceber o que € o teatro”, ou me-
lhor, de “querer aprender mais sobre o teatro”. E
como ja se passaram alguns anos desde Arranha
Céus, eundo resistiria a perguntar-lhe...

Jacinto Lucas Pires Entretanto, acho que jd per-
cebi mais algumas coisas. [risos] Mas o prazer
acontece sempre a partir de um mistério que
para mim ndo € felizmente resoluvel, e que até
nem gosto de tentar analisar, esmiucar, porque
ndo quero tornd-lo frio, sem provocacdo, sem
desafio...

PEC Esta minha introdugio prende-se com o
facto de o Jacinto ter tido a oportunidade de tra-
balhar, entre Arranha Céus e Figurantes, de for-
ma muito préxima a criacdo teatral, nomea-
damente através da sua ligacdo a companhia
lildstico. E um percurso curioso, que surgiu
neste intervalo de tempo...

JLP Algumas das coisas mais praticas, em ter-
mos de construcdo dos espectdculos, tém que
ver de facto com essa ligacdo. Mas em relacao
a esse mistério, a esse amor pelo teatro, existe
uma questdo prévia que tem que ver com uma
descoberta que considero importante salien-
tar a propdsito deste espectdculo. Que é: sim,
existe o gosto de ouvir as palavras escritas, mas
existe também, e cada vez mais, principalmen-
te a partir de Escrever, Falar[2001], 0 prazer qua-
se fisico de ser espectador de teatro. No sentido
de que nessa peca existia um excesso de texto,
caracteristica que também € vdlida a propdsi-
to de Figurantes. Excesso no sentido de texto
sem rede, sem didascdlias que permitam mar-
car o meu territério em relagdo, por exemplo,
ao encenador, e que acabam por gerar uma es-
pécie de tensdo fisica nos espectaculos, com os
corpos dos actores, ao contrdrio daquilo que era
a minha intuicdo inicial, na altura de Arranha
Céus, em que o texto jd “escrevia” os movimen-
tos, a fisicalidade, as mudancas de cena. A partir
de Escrever, Falar descobri quase o oposto. Isto €,
0 corpo comegca a estar mais exposto, mais dra-
matico, no sentido de intenso, perigoso, “dan-
geroso”, como dizia alguém em Os Dias de Hoje
[2003]. Como se so tivesse palavras. Descobri
isso ao assistir a Escrever, Falar no Teatro Nacio-
nal D. Maria II, ao ver o Hugo Torres e o Nicolau
Pais a tentarem aguentar-se com um texto abs-
tracto, e tudo aquilo denotava uma grande cora-
gem fisica, ndo tinhanada que ver com amemo-
ria do texto — também tinha, obviamente, mas
nio era para mim um esforco tio visivel. E isso
que me comove ao ver um espectdculo: vera en-
trega fisica de alguém que estd ali a distancia de
um bracgo, o que no caso de Escrever, Falar acon-
tecia literalmente.

PEC Este textosurgiu claramente—e esseaspecto
surge muito explicitado nos materiais disponi-
veis, nomeadamente no programa do PoNTI‘04
— como resultado de uma encomenda. Quais
foram exactamente os pressupostos dessa en-
comenda? Um deles estd relacionado com a
existéncia de um elenco pré-definido. Houve
outros?

JLP Nao. Houve todo um trabalho de conjunto...

Ricardo Pais Havia uma primeira proposta, que
oJacinto deixou cair para apresentar outra...

JLP Era isto que eu queria dizer quando falava
num trabalho de conjunto. Ndo houve, a parti-
da, para além da definigdo do elenco, nenhuma
indicagdo, nem quanto ao tema...

RP Tinhamos uma intencdo inicial, um tanto
ou quanto vaga, de visitar o ambiente da televi-
sdo. O Jacinto estava alids muito seduzido por
essa hipétese. A primeira proposta relaciona-
va-se com o universo das telenovelas, uma falsa
telenovela...

PEC Aquilo que tu apresentas como uma “tele-
novela-thriller”...

JLP Sim, que depois se foi tornando vagamen-
te numa telenovela passada no interior de uma
casa vigiada, um “Big Brother” algo estranho...

PEC Esse aspecto ficou completamente como
memodria do espectdculo.

RP E de facto o que fica. A certa altura eu e o Ja-
cinto tivemos uma conversa muito séria, onde
chegdmos a conclusdo de que estdvamos a ir
por um caminho que nio conheciamos, nao do-
mindvamos a linguagem da televisio, o seu ir-
risorio. O Jacinto teve entdo uma tirada muito
interessante: “Pronto, entdo eu vou fazer uma
coisa completamente diferente, mas vou pen-
sar em pessoas muito mais préximas da minha
idade”. Eu concordei de imediato. Porque havia
uma personagem muito idosa, pensada para a
Isabel de Castro...

JLP Uma avo...

RP Uma velha md, que no fundo dominava a
madquina toda, a big sister... E Figurantes come-
¢ou verdadeiramente a partir desse momento.

JLP Aintuicdo do Ricardo de que aquele ndo era
o caminho apanhou-me no ponto, porque tudo
aquilo era muito parecido com o jogo de Arra-
nha Céus, onde havia um flirt com o cinema, ou
com a impossibilidade de fazer cinema no tea-
tro (e daf os problemas com os cortes, com as
mudangas de cena), e este propunha um jogo
equivalente com a televisdo. Por um lado, era
algo que nos era familiar, porque ja tinhamos
feito, jd tinhamos experimentado, e por outro,
era algo que ndo conheciamos assim tdo bem.
Figurantes é mais teatral, no sentido quase pi-
randelliano do termo, o que para mim é algo de
novo, porque venho precisamente de fora do te-
atro. Para mim, ainda hoje € vdlido dizer que es-
crevo teatro para aprender o que € o teatro. Tal-
vez hoje saiba mais uns truques...

PEC Nos ultimos textos que o Jacinto tem escrito
para teatro—e o Fernando Matos Oliveira assina-
lou este aspecto de uma forma muito pertinente
no texto que escreveu a propasito de Escrever, Fa-
lar para o programa do Portogofone — tem-se no-
tado uma progressiva intensificagdo de uma cer-
ta dimensdo metalinguistica. Estou a pensar em
textos como Os Dias de Hoje, para além do jd cita-
do Escrever, Falar. Figurantes como que acrescen-
ta a essa pulsdo uma outra que também € meta-
teatral: a referéncia a Pirandello...

JLP Nem € uma referéncia importante, ou se-
quer consciente e deliberada, existe € de facto
um vocabuldrio comum...

PEC Exactamente, mas sublinha esse acrescen-
to de dimensao. Parece-me que Figurantes é um
texto muito mais funcionalmente e estrutura-
damente seduzido pelo teatro do que qualquer
um dos teus textos anteriores. Nio sei se a Ale-
xandra sentiu isso...

Alexandra Moreira da Silva Senti isso em rela-
¢do aos outros textos, apesar de achar que todo
o percurso da escrita para teatro do Jacinto é um
questionamento permanente da forma teatral.
Essabuscaresultaaqui num texto que, quantoa
mim, é muito mais conseguido, muito mais ela-
borado. E curioso aperceber-me de que as notas
dispersas que eu fui tomando de coisas que fui
sentindo, primeiro durante o espectaculo e de-
pois com a leitura do texto, vdo exactamente
de encontro ao que o Jacinto tem vindo a dizer.
Uma das coisas que mais me fascinou no espec-
tdculo foi o facto de o texto, apesar da sua apa-
rente dispersdo e do seu aparente estatuto frag-
mentdrio, me ter chegado na sua totalidade. E
chegou-me com essas referéncias, conscientes
ou inconscientes, nomeadamente a alusdo a Pi-
randello que o Jacinto evocou, a qual eu acres-
centaria Beckett, Musil... E o facto de o texto me
ter chegado dessa forma, no contexto e na estru-
tura de um espectdculo que considero dificil e
complexo, foi um grande prazer. O que acon-
teceu depois, quando li o texto, foi exactamen-
te o contrdrio. Ou seja, considero que € um tex-
to que resiste a leitura e que se oferece no palco.

O que, mais uma vez, vem de encontro ao que o
Jacinto comegou por dizer quando afirmou que
gosta de ouvir as palavras escritas, e isto fez-me
lembrar algo que o dramaturgo espanhol Juan
Mayorga disse recentemente, que escrevia para
teatro para que a sua palavra ndo fosse a dltima.
Esta resisténcia a leitura acentua justamente
esse lado completamente teatral ou essa sedu-
¢do pelo teatro.

Depois do espectdculo estive a falar alguns mi-
nutos com o Jacinto. Disse-lhe que tinha achado
que havia ali muitas referéncias ao cinema, ao
que ele respondeu que nao estava muito de acor-
do, que se calhar havia uma linguagem mais di-
recta como a do cinema, mas que a estruturanao
era cinematografica. Depois percebi o que me ti-
nha chegado do cinema: aquilo que tem uma es-
trutura aproximada de guido de cinema € a his-
tdria que as personagens inventam...

RP A historia da mdo...

AMS A histéria dos encontros e desencontros
como uma sucessdo de imagens. Ai sim, parece-
me haver essa intencao.

JLP Também estive a pensar nessa conversa e
de facto hd algo de cinema, ndo na escrita, mas
na ideia de pessoas que projectam imagens —
sdo imagens faladas, mas de qualquer manei-
ra sdo imagens. Ndo temos uma interpretacao
literdria das personagens sobre as suas memo-
rias ou vidas, temos € uma espécie de mdquina
altifalante composta por vdrias vozes que atira
imagens directas para cima dos espectadores,
com cortes, diria quase interludios...

AMS Aquela espécie de auto-correcgdo conti-
nua da linguagem, na forma como eles constro-
em a histdria, € como que a construcio de um
guido que se vai transformando em imagens, €
como se eles pensassem, como dizia Deleuze,
com imagens-movimento e com imagens-tem-
po, e ndo com conceitos. Acho que foi isso que
me remeteu para a ideia de cinema.

JLP A maneira como eles falam remete para
uma estrutura de imagens.

RP Acho que se estabelece, desde logo, um pro-
grama ético quando Jodo (Jodo Reis) diz que as
palavras sdo importantes se forem iguais asima-
gens que produzem, se forem aquelas palavras e
ndo outras. Acho que todo o jogo do espectdcu-
lo reside nessa espécie de equilibrio ético entre
as palavras e as imagens, e isso ndo tem nada de
particularmente cinematografico. Hd um pou-
co aquela ideia de que o teatro é uma coisa cha-
ta que se fala e o cinema é uma coisa gira que se
vé. Nao tém nada que ver um com o outro. Ali-
ds, 0 que nds consideramos hoje cinematografi-
co foi herdado directamente do teatro, ou entdo
ndo passa de teatro filmado. Quando a Alexan-
dra diz que a historia da mdo € uma histéria mais
cinematografica, ela s o € porque o Jacinto usa
uma linguagem guionistica ao escrevé-la.

AMS Eu estava sé a tentar perceber, depois da
conversa com o Jacinto, porque € que tinha pen-
sado em cinema.

JLP Hd referéncias, hd momentos em que se
atrasa o tempo como se fosse assumidamente
em camara lenta...

RP “Passam pessoas cortadas do meio para
cima”...

PEC Os proprios enquadramentos que surgem
nas histdrias de cada uma das personagens, a
aberturarectangular...

JLP Sio momentos em que se fala da técnica, da
madquina cinematografica.

RP Alids, hd no meio disto tudo, e ndo por aca-
S0, uma personagem que € cineasta, bem, é mais
um videasta. Supostamente deveria ser a perso-
nagem que fala menos, mas acaba por ser aque-
la que fala mais, mas através de metdaforas...

JLP “Nao hd metdforas por ai, pois ndo?” [risos]

AMS Isto tudo para justificar, entdo, aquilo que
eu tinha sentido “de cinema” nesta peca. De-

pois, e para além obviamente de Beckett, e da
“espera beckettiana”, senti aqui algo de piran-
delliano — ndo serdo seis personagens em busca
de autor, mas antes sete personagens em busca
de histdria. O interessante € que a medida que
estas personagens vdo construindo a histdria,
aquilo que se vai evidenciando no espectdcu-
lo € muito mais um texto em busca de corpos,
palavras em busca da materialidade dos corpos.
Senti isto quando li o texto, mas essa ideia sur-
giu antes, quando assistia ao espectaculo. Nos
espectdculos do Ricardo tenho frequentemen-
te a sensagdo que os actores levitam, e que s6 ga-
nham materialidade quando dela precisam. Hd
uma espécie de leveza, de circulacio leve de cor-
pos, que considero sempre muito bonita. Cos-
tumo formular esta impressdo de uma forma
muito mais prosaica, dizendo: “Eu ndo ougo
os passos dos actores, s6 os ougo quando preci-
so0”. Neste espectdculo, senti que o coro se esva-
zia em termos fisicos e aquilo que o preenche é
realmente a palavra. Quando li o texto percebi
que era exactamente isso que era pedido. Mes-
mo a voz do Jodo Reis, que € uma voz unificado-
ra (o rapsodo, aquele que cose e descose o corpo
do drama, se quisermos recorrer ao conceito te-
orico de Jean-Pierre Sarrazac), ganha por vezes
consisténcia para perdé-la imediatamente a se-
guir, dando novamente lugar a essa espécie de
auséncia de matéria e voltar a ser, também ele,
lugar de palavra.

JLP Na minha opinido, esse é um dos grandes
méritos da encenagdo do Ricardo. Olhando hoje
para o texto, ele corre o risco de ficar demasiado
no ar, a pairar, porque precisa de corpos. No es-
pectdculo, e apesar de se manter a leveza quase
incontorndvel do texto, os pontos de que neces-
sitamos para chegar aquelas pessoas, aquelas
histdrias estdo bem sinalizados. Contrariamen-
te, parece-me existir um certo peso nas irrup-
¢des dos dois actores velhos. Nao sei se posso co-
locar esta questdo nestes termos...

PEC Quando reli o texto, na sequéncia do espec-
taculo, pude verificar que as quatro entradas
dos dois actores velhos sdo extremamente par-
cas de qualquer tipo de precisio, isto €, a Unica
coisa que € absolutamente constante € a indica-
¢do de que um deles, o actor silencioso, “vomi-
ta um liquido negro e viscoso”, e isto € recorren-
te nas quatro entradas. Mas essas indicacgdes sdo
muito pouco prescritivas, sugerem pouco em
termos de qualquer tipo de materializagdo ou
figuracio cénica. E 6bvio que surgem acompa-
nhadas de alguma sugestdo, porque uma delas
fala, e hd variagdes de registo discursivo abso-
lutamente claras, sio momentos muito mar-
cados, mas sdo extremamente abertas em ter-
mos de qualquer tipo de figuracao. E aqui tenho
uma duvida que gostaria de satisfazer: estas
personagens surgiram assim, completamente
abertas, ou isso resultou precisamente do facto
de estares a escrever um texto em regime de es-
treita cumplicidade criativa com o encenador,
com a garantia de que ele conseguiria resolver
cenicamente esse aparente problema?

JLP Eu sentia-as como muito precisas, e ainda
hoje as sinto assim.

RP Mas elas sdo muito diferentes daquilo que o
Jacinto pensou.

JLP Muito, muito diferentes...

PEC Mas entdo o texto ndo esclarece exacta-
mente aquilo que o Jacinto pensou...

JLP Esse € um dos aspectos em que tenho vindo
aaprender muito. Aprendi a cortar indicagdes.

RP Nio estamos propriamente a falar de indica-
¢oes. O Paulo refere-se ao conteudo das falas.

PEC A Unica indicagio que encontramos € a
de que um deles “vomita um liquido negro e
viscoso”...

RP Com o olhar fixo num ponto e mais uma ou
outra indicacdo...

PEC Sim, mas sdo indicacoes muito parcas.
Da perfeitamente para imaginar que o Jacin-
to tenha sido habitado por imagens em cada
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uma dessas quatro entradas, mas elas sur-
gem com um grau de abertura absolutamente
extraordindrio.

JLP E verdade que hd alguma confianca relati-
vamente ao encenador. Por exemplo, em rela-
¢do a histdria da flor. Eu escrevo qualquer coisa
do tipo “Ha uma flor que sai do chdo”. O Ricardo
sabia, antes de eu lho dizer, que era um girassol,

ndo sei bem porqué, teve essa intuigao...

RP Foi por razdes de escala, isto porque de todas
as flores caseiras, das que sio manipuldveis, €
precisamente a maior.

PEC Sempre tem mais possibilidades de cantar
do que uma margarida. [risos]

RP Porque tem suficiente presenca fisica para
produzir voz. Acho que foi por causa disso, ja
ndo me lembro.

JLP Se calhar, se fosse com um encenador com
quem estivesse menos a vontade em termos
artisticos, eu nio colocaria uma flor a sair do
chio...

PEC Vamos colocar a hipétese que surgiu como
gesto poético, mas é igualmente uma espécie de
secreto desafio...

RP Muito mais secreto do que isso seria o desa-
fio do canibalismo, que é um dos gestos mais
complicados do espectdculo, porque marca
muito mais claramente um estilo do que a subi-

ceu atingir a felicidade de articulagdo de mate-
riais que acontece em Figurantes. Este é um es-
pectdculo onde senti a presenca do texto na
condi¢do de uma das linguagens com que o en-
cenador estd a trabalhar. Ndo consigo resistir a
fantasia de algo que considero uma pulsio cria-
tiva do Ricardo: ele sente-se absurdamente atra-
ido por “enigmas”, como se determinados ob-
jectos dramaturgicos lhe colocassem um tipo
de desafio e de estimulo que lhe € necessario
paraa criacdo cénica.

RP E um pouco aquela ideia do grupo que rasu-
ra o tempo de cada vez que se comeca um espec-
tdculo, como se pudesse apagar tudo com uma
borracha para comegar de novo. E isso que me
seduz no teatro: a capacidade de voltarmos a
colocar perguntas completamente diferentes.
E talvez a isso que associo o que chamas enig-
ma. A posicdo aqui foi a mesma que tive em re-
lagdo ao espectdculo Fausto. Fernando. Fragmen-
tos.[1988], a partir de Fernando Pessoa. Mas com
uma diferenca: aqui trabalhei a partir de um
texto muito melhor. Aquele era um dos pio-
res textos de Pessoa, alids ndo € um texto, € um
conjunto de fragmentos que ele ndo teria reve-
lado em vida (o tornd-lo publico foi um produ-
to tipico da histeria das vidvas de Pessoa). Isto é
apenas um paréntesis, mas € curioso que aque-
le material s6 comecou a fazer sentido quando
o Antdnio Pinto Ribeiro lhe justapds a grelha
do Fausto de Goethe, e ai pudemo-nos encaixar
numa estrutura confortdvel para desenvolver-
mos toda a imagética que quiséssemos a partir
do texto de Pessoa.

“Figurantes e mais teatral, no sentido quase

pirandelliano do termo, o que para mim é algo de novo,

porgue venho precisamente de fora do teatro. Para

mim, ainda hoje € valido dizer que escrevo teatro para

aprender o que €é o teatro.” (Jacinto Lucas Pires]

da de uma flor que canta, que é um momento de
pequena magia mais ou menos “cartonesca”.

JLP Foram coisas que surgiram juntas.

RP Alids, no espectdculo surgem juntas. Uma
segue a outra.

JLP Fiquei muito surpreendido com as duas.

RP Pela maneira como elas foram feitas? Mas af
o mérito vai inteirinho para o Departamento de
Aderecos e para o Carlos Miguel.

PEC Eu retomava, também para dar a palavra
ao encenador, a estratégia que a Alexandra en-
saiou de caracterizagdo do texto. Hd dois ou trés
aspectos que para mim resultaram de uma for-
ma positivamente surpreendente. Considero
que o texto demonstra um elevado grau de es-
truturacdo. Nao me atrevo a dizer que os textos
anteriores nio o tivessem, mas um espectdculo
como Os Dias de Hoje, que tinha esse grau de es-
truturagao, possuia igualmente o perigo de al-
gumas dimensoes do texto se poderem quase
consumir ou esgotar em si proprias. Aspecto
que este texto vence, ja que hd na estruturacio
do coro, como a Alexandra referiu, um jogo
muitissimo mais elaborado de ecos, de tomas
e retomas, de manipulacdes narrativas, hd um
efeito hipnético na dispersio pelas vozes nessa
polifonia. O que me parece muito positivo aqui
€ que a polifonia, limitada ao préprio texto, sur-
giu e gerou uma “polifonia” ao nivel do espectd-
culo — e aqui refiro-me ao didlogo e a alternan-
ciade “vozes” de todas as outras linguagens.

Ao contrdrio da Alexandra, eu jd tinha lido o
texto antes de ver o espectdculo e também es-
tive longe de ter um grau de seducao ou de en-
volvimento na leitura semelhante aquele que,
justamente, o espectdculo me despertou. Nao
estou com isto a querer sublinhar qualquer tipo
de demérito na escrita. Arranha Céus era uma
imensa criacdo cénica, mas a ligacdo da criacdo
de todo o espectdculo com o texto nio me pare-

PEC Acho que essa referéncia vem muito a pro-
posito, e ndo acho nada que seja um paréntesis,
porque, com contornos e concretizacoes dife-
rentes, este espectdculo € também uma espécie
de “casa do pensamento”: hd um fechamento
que o texto do Jacinto sugere, a clausura daque-
le lugar, e o texto € muito claro na tentativa de
identificar esse lugar fechado...

JLP Uma espécie de casa do pensamento vigia-
do. [risos]

RP No que respeita a relacdo texto/encenacio,
Gdbor Zsdmbéki [encenador e director do teatro
hungaro Katona Jozsef] disse-me, num interva-
lo da Assembleia Geral da UTE, que basicamen-
te achava que o espectdculo era muito, muito
bonito e que eu era muito melhor do que o tex-
to. Ao que eu respondi: “Pois, Shakespeare € me-
lhor do que eu e Moliere € melhor do que vocé”,
poderiamos, portanto, nunca fazer teatro. Mas
ndo concordo nada que o texto seja pior do que
o espectdculo. Vamos comegar por principios
€ticos e estratégicos. Acho que os jovens auto-
res — embora o Jacinto ndo seja propriamente
um jovem autor, no sentido em que ja comega
a ter uma experiéncia e uma obra assinaldveis
e, essencialmente, uma grande capacidade de
identificagdo da sua prépria linguagem — tém
de ser encenados por criadores experientes. E
evidente que sei que parto com muito menos
seguranca para um texto de um jovem autor do
que para textos de autores consagrados, que sdo
obras cuja completude se evidencia na leitura.
Este texto circulou por todos os departamen-
tos do TNSJ e ficaram todos perplexos a pen-
sar o que € que eu iria conseguir fazer com ele.
O mais importante nesta experiéncia € o facto
de termos construido um espectaculo em cima
de um texto que se estava a fazer, e ndo o de ter-
mos feito uma pega que jd foi encenada. Consi-
dero o Jacinto muito lidico, ele tem muito jei-
to para brincar instintivamente com as coisas,
o0 que da uma enorme elasticidade aos seus ca-
racteristicos jogos de linguagem. Mas essa lu-

dicidade foi sempre uma forma de esconder o
seu lado mais escuro, e Figurantes é claramen-
te uma obra onde muitas coisas escuras vie-
ram ao de cima. Em todos os aspectos, esta é
claramente uma obra de maturidade. Depois,
0 Jacinto € muito programdtico e muito prag-
madtico, € um espantoso colaborador. Quando
comeg¢damos a trabalhar neste projecto, fiz uma
exigéncia a produtor americano: queria que to-
das as personagens tivessem um monélogo,
para que todos os actores pudessem “brilhar”
imenso!

PEC Isso também era um pressuposto da enco-
menda?

RP Exactamente. Porque sabia que quando che-
gasse aos monologos o Jacinto iria trazer aque-
las personagens para a realidade, e é realmente
ai que nos as reconhecemos, quando elas come-
cam a falar de si préprias. E af que ele se parece
com Pirandello — sete personagens que precisam
que uma delas as justifique, que lhes dé razdo,
sentido. E quando elas irrompem com as suas
proprias confissdes, quando todos os esqueletos
saem do armdrio, que o texto se aproxima de Pi-
randello. Nao € propriamente no jogo, mas preci-
samente naquilo que ele acaba por produzir em
termos de contetido subjectivo. O fascinante dis-
to tudo reside no facto de o Jacinto estar a rees-
crever Escrever, Falar — no fundo, € entre a escri-
ta e a fala que se situa a sua dinamica. E curioso
porque, para mim, a Unica verdadeira persona-
gem € a do Jodo (Jodo Reis): ele, Jodo Reis, deses-
pera-se porque € o inico que ndo tem uma histé-
ria, ndo se lhe conhecem pecados, € um homem
“liso”, mas € quem tem ali uma razio de ser, por-
que desde o principio tem um programa para
aquele momento, e esse programa € aquilo que
oalimenta. Dele ndo conseguimos saber nada ex-
cepto o prazer de contar. E sentimos também o
completo devaneio em que se torna a sua expe-
riéncia literdria, que ele alimenta a partir daque-
lasituacdo, aquela espécie de concurso televisivo
de que ele é 0 apresentador.

PEC E o tal escritor dentro da peca...
RP Ele é realmente um alter-ego do Jacinto.

JLP E o coracido da peca. Figurantes, depois da
morte da tal telenovela, nasce dai, do que que-
ro contar e daquilo que a personagem interpre-
tada pelo Jodo Reis ndo consegue contar, ela tem
que atravessar um deserto até talvez o conse-
guir. Esse foi o comeco da ideia.

RP O deserto ainda 14 estd. Sdo os outros. N6s
isolamos a histéria da mdo, estda marcada a bold
no texto. £ engracado que essa histdria existe
sintacticamente em total sequéncia, como se
tivesse sido escrita isoladamente, alids o Jacin-
tonunca a tinha lido assim. D4 a impressdo que
ele a escreveu separadamente e que depois a foi
dividindo. Voltando um bocadinho atrds, em
relacdo ao jogo coral e ao efeito hipnético desse
jogo, hd um aspecto importante que gostaria de
realcar aqui: Figurantes é um espectdculo de ac-
tores, talvez o mais “espectaculo de actores” da
minha carreira até ao momento. E marca igual-
mente um volte-face na minha concepcao do es-
paco cénico. Nao é despiciendo o facto de ndo ter
sido o Antdnio Lagarto a desenhar a cenografia,
mas o Pedro Tudela — a regra do desenho € mui-
tissimo mais fluida no Tudela do que no Lagar-
to. Aqui conseguimos criar um territério onde
tudo pode acontecer, que € algo que sempre so-
nhei ter. Esse factor foi determinante. O tal efei-
to coral de que falavam é muito complicado de
obter. O que o Jacinto faz com determinadas re-
peticdes, repescagens, comentdrios inoportu-
nos no meio de uma frase, € a brincar, ele nio
estd a levar aquilo muito a sério, mas acaba por
ser credivel (eu diria quase suburbanamente
credivel) porque os actores que o estdo a dizer o
dizem daquela maneira, isto €, porque eles pro-
prios inventaram um processo de se motivarem
a cada instante para intervirem com aquela in-
terjeicdo, com aquela frase. E mais: alguns deles
manifestam obsessivamente tragos de persona-
gem através precisamente dessa entrada no re-
gisto coral, caso do Anténio Durdes, que nunca
percebe bem o que estd em causa e que é com-
pletamente inoportuno, caso da Luisa Cruz, a
professora de liceu, filéloga, que estd sistema-

ticamente a corrigir o portugués, € ela alids que
introduz os “animais de linguagem”. Tudo isto
s6 funciona tdo bem no espectdculo porque
eles encontraram uma forma, ao limite meca-
nica, de o fazerem. Essa forma foi muito dificil
de encontrar. Muitas pessoas pensam que as in-
terjeicoes e as pequenas frases sdo aleatdrias, a
teatro moderno, mas ndo tem absolutamente
nada que ver com isso, € rigorosamente partitu-
ra. Chegdmos a uma férmula que nos permitiu,
primeiro, usar estes truques todos do Jacinto, e
por vezes até limda-los um bocadinho, e, depois,
regressamos em forga a historia da mdo. Foram
os dois grandes mistérios deste trabalho. Se hd
um enigma nesta peca, ele reside em tentar per-
ceber como € que nés a conseguimos colocar no
corpo destas pessoas.

PEC Estds a sugerir que conseguiste partilhar
com um grupo privilegiado de actores o tal de-
safio gerado pelo enigma que eu estava a tentar
colocar em relacdo a ti?

RP Exactamente. Ndo nos podemos esquecer
de que em Fausto. Fernando. Fragmentos. acon-
teceu algo de muito parecido: todos aqueles ac-
tores, a Maria Amélia Matta, o Antonio Rama, a
Fernanda Alves, o Luis Madureira, todos eles fo-
ram determinantes para encontrar o modus lo-
quendi da obra, e isso foi decisivo para o sucesso
incrivel daquela mdquina de imagens, que pa-
recia de uma dimensdo absurdamente exage-
rada para o texto, mas nao era — muitas daque-
las imagens surgiram a partir da maneira como
eles aprenderam a dizer aquelas palavras. Hd de
facto semelhancas entre os dois projectos, sen-
do que aqui jd estamos num ponto de maturi-
dade de relacdo que eu nunca consegui atingir
com aquele grupo de actores. Voltando a flor, ao
canibalismo e as personagens do Jodo Cardoso e
do Jorge Vasques. No caso destes ultimos, penso
que o Jacinto estd no sitio que menos conhece,
que € a vida dos actores — ele queria fazer algo
sobre a vida dos actores...

JLP Surgiram mais como imagens de estranhas
fantasias. Foi algo que eu e o Ricardo encontra-
mos durante o processo de trabalho, imagind-
mo-los como dois actores...

RP E importante que se diga que os respectivos
episodios ndo foram escritos como “numeros”.
Eram apenas dois actores que passavam e con-
versavam, os dcts foram inventados: o nimero
histérico, 0 numero musical, o Jerry Lewis &
Dean Martin...

JLP Existem ai diversas camadas...

RP Sim, este processo € muito engracado por-
que o Jacinto acabou por integrar coisas que sao
programadticas — € preciso um mondélogo, € pre-
ciso que estas personagens sejam identificadas,
etc. Tudo isso acabou por levd-lo a uma espécie
de caracterizagdo. Por vezes, a partir do mero
exercicio coral, a caracterizacdo de cada uma
delas torna-se completamente teatral, no sen-
tido de qualquer uma daquelas pessoas (figu-
rantes) transportar consigo uma personagem.
E a crise do Jodo Reis era precisamente essa: nao
saber que personagem trazia até ter descober-
to que ser capaz de dizer daquela outra manei-
ra era um fantdstico exercicio de actor, e € por
isso que aquilo depois ganha uma fabulosa di-
mensao poética.

JLP Aquilo que o Ricardo acaba de dizer expli-
ca o meu modo de escrever. A partir de Escre-
ver, Falar, e talvez antes em Arranha Céus, existe
uma ligacdo, primeiro intuitiva e agora eventu-
almente mais programadtica, entre os actores e o
modo de atacar, que comeca sempre de fora. Di-
zer isto ndo € artisticamente correcto, mas co-
meco sempre de fora, e o facto de precisar de um
corpo tem necessariamente que ver com isso,
de partir das imagens dos actores, neste caso
concreto de todo um elenco, e partir sempre
de fora para que eles se possam ir aproximan-
do gradualmente.

RP O que oJacinto faz éir olhando para as coisas
pelo lado mais superficial e insignificante, a lin-
guagem quotidiana, e depois vai entrando por
ali dentro até ampliar essa superficie e tornd-la
completamente palpdvel.
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EMILIA SILVESTRE

!

“Acho gue se estabelece, desde logo, um programa

ético quando Jo&o (Jo&o Reis) diz que as palavras sao

importantes se forem iguais as imagens que produzem,

se forem aquelas palavras e ndo outras. Acho que todo

0 jogo do espectaculo reside nessa especie de equilibrio

ético entre as palavras e as imagens.” (Ricardo Pais]

JLP Parece-me que seria uma desonestidade
construir bonecos com caracteristicas muito
definidas que os actores tém depois de respei-
tar. Como modo de escrita seria desonesto. Tam-
bém € verdade que os actores alteraram o texto,
foi muito escrito por eles. Aconteceu, por exem-
plo, a Micaela Cardoso dizer algo como “estes
mondlogos ndo podem ser assim”...

RP Os actores tiveram crises tremendas com o
texto, foram altamente dramaturgicos. A Emi-
lia Silvestre quis mesmo que lhe cortassem falas
e prop0s coisas em troca, para que fizessem mais
sentido na sua cabeca. E, no entanto, um dia des-
tes ela dizia-me uma coisa muito engracada: “A
partir de certa altura nds jd tinhamos questio-
nado tanta coisa que resolvemos dizer uns para
os outros ‘Muito bem, agora jd ndo se pergun-
ta mais nada, vamos mas € curtir isto!””. E foi a
partir daquele momento que o espectdculo co-
megou a voar a uma velocidade absolutamente
alucinante. Isto também porque o trabalho es-
tritamente técnico — decorarem o texto, nunca
se enganarem — foi uma tarefa de doidos. Alguns
chegaram mesmo a dizer que era muito mais fa-
cil fazer um texto de Shakespeare do que este,
que € de facto muito duro. Mas antes de avan-
carmos, gostaria s6 de terminar uma reflexdo
que considero muito importante relativamen-
te a historia dos dois actores. Acontece que es-
tas duas personagens, dois actores a procura de

um estudio para fazerem qualquer coisa, eram
eventualmente convidados. Alids, estabeleceu-
se logo uma relacdo de superioridade do Jodo
Cardoso sobre o Jorge Vasques e destes com os
figurantes, os esgares de sobranceria que eles fa-
zem sdo um gesto muito tipico daqueles actores
canastrdes de antigamente. Mas este € um uni-
verso que o Jacinto nem sequer conhece muito
bem. Ele realmente queria que a entrada dessas
personagens produzisse medo, porque os figu-
rantes estao todos ali sob o efeito da culpa...

JLP E da morte...

RP E da morte, claro. Estas duas personagens
trazem a morte. O que eu tentei fazer ao inflec-
tir um pouco a ideia inicial do Jacinto e trans-
formar aquilo em pequenos numeros — que
acabavam com o vémito, sendo que o ultimo
também terminava com a morte e com o cani-
balismo — foi dar uma dimenséo hiper-histrié-
nica ao medo, porque me recordava a sequéncia
inicial do filme I Clowns, de Fellini, onde ele fala
do medo terrivel que tinha dos palhagos quan-
do era crianga. Foi por af que tentei criar essa
sensacao — que, pela sua recorréncia e regulari-
dade, se torna muito dificil de gerir em cena—de
regresso ao medo. Poderia dizer-se que os figu-
rantes vao ganhando terreno e vdo exorcizan-
do a sua culpa, mas na realidade acontece preci-
samente o contrdrio: eles vdo sentindo cada vez

mais medo, e que este “mais medo” seja propi-
ciador de mais eloquéncia é muito bom sinal,
€ sinal de que o Jacinto estd efectivamente a es-
crever teatro.

PEC Mas ai, novamente, a materializacio céni-
ca do texto ultrapassa a tal resisténcia a leitura.
Eu concordaria que o texto estd devidamente si-
nalizado em relacdo a estas dimensdes que o Ri-
cardo agora referiu—a culpa, o medo, a morte —,
mas sem ddvida nenhuma que a materializacao
e figuragdo que foram encontradas conferem a
tudo isso um grau de comunicabilidade das di-
namicas em cena que a leitura estrita do tex-
to ndo clarifica com a mesma eloquéncia. Isto
tudo vem ao encontro de algo que o Jacinto ja
referiu: as vozes que precisam de um corpo. Ob-
viamente que as concretizacoes escolhidas para
esta dupla, independentemente dos multiplos
referentes que podem ai operar, abrem de uma
forma extremamente positiva para o espectdcu-
lo pelo grau de inquietacdo, pela diversidade re-
ferencial de imagens e de visdes que convocam.
A alternancia, no espectdculo, entre momentos
obsessivamente dominados pela compulsao
discursiva do tal coro de sete personagens e a
irrupgdo muito forte e imprevista das imagens
transportadas por aqueles dois actores...

RP Eles sdo mais entertainers do que propria-
mente actores...

PEC Sim, mas essa irrupcdo gera ou sinaliza
aquilo que no texto, na partitura e no especta-
culo é, para mim, mais intrinseca e estimulante-
mente metateatral: esta articulagdo entre verbo
e imagem € de um grau de seducio e maturacédo
absolutamente extraordindrio no espectdculo.

RP Sabem que os actores ditos “corais”, os sete
magnificos, tém um pavor enorme dos outros
dois. Trabalhei muito a parte com o Jodo Cardo-
so e com o Jorge Vasques, e quando eles se cru-
zavam com o0s outros era muito divertido, todos
eles se entusiasmaram muitissimo e dir-se-ia

LUiSA CRUZ

que tudo aquilo fazia parte da mesma familia.
Mas quando foram para o palco, o efeito de pa-
vor que aquilo pudesse eventualmente criar a
partir da ideia inicial dos clowns estava inteira-
mente integrado, por dentro, na boca de cena.
Sempre sonhei com um cendrio onde tudo o
que se vé pela frente se vé por trds — odeio ceno-
grafia, fiquei traumatizado pela cenografia des-
de Ninguém[1978], a ideia de ver as costuras dos
objectos cenograficos, a ideia de que o publico
estd a ser enganado por uma fachada sio coisas
que me perturbam imenso, e isto obviamente
ndo tem nada de brechtiano, € antes uma espé-
cie de repugnancia por tudo aquilo que consi-
dero excessivamente convencional no teatro.
Este foi um dos poucos cendrios — um Hamlet a
mais andou 14 muito perto — em que isso acon-
tece: nds tanto podemos estar a frente ou atrds,
o0 medo tanto estd de um lado como do outro,
a cortina, que € completamente transparente,
ndo protege ninguém, tanto pode servir para os
actores irem para um lado como para o outro,
tanto podem ver aquilo que Thes mete medo de
um lado como do lado exactamente contrario.

PEC E como € que chegaram aquela curvatura,
aquela divisdo do espago?

JLP Havia uma primeira ideia que consistia em
s6 utilizar luz.

RP S6 luz, ndo havia cenografia, nem tdo pou-
co um cenégrafo. Mas depois tive um pouco de
receio. Primeiro, por questdes de tempo, ja que
para maturar um projecto cenografico de luz te-
riamos de ter mais tempo de ensaios no palco;
segundo, porque também estava muito seduzi-
do pela ideia de voltar a trabalhar com o Pedro
Tudela. E engracado, porque percebi que aque-
la curvatura correspondia a uma obrigacio que
o Pedro sentiu de fazer cenografia, ou melhor,
de fazer um grande gesto cénico! Mas a origem
dessa curvatura, para responder a questdo do
Paulo, era elementar: era preciso criar algo que
iludisse a perspectiva e que nos colocasse defi-
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nitivamente no escuro, que € uma das coisas
mais dificeis de conseguir no teatro, nomeada-
mente se tivermos que usar niveis de luz mui-
to altos, agressivos, como foi o caso. Queriamos
criar uma espécie de fuga para o negro, estava
planeado que todas as entradas e saidas dos dois
comediantes fossem feitas por ali. Mas quando
comecei a trabalhar com eles percebi que pode-
ria fazer exactamente o contrdrio, poderiamos
transformar aquilo num movimento perpé-
tuo onde, apesar de tudo, o escuro estava muito
bem definido, € para 14 que eles se escapam, em
direccdo aquele ponto de fuga exageradamente
acentuado pela perspectiva.

PEC A minha pergunta tinha justamente que
ver com aquilo que resulta, em termos de efei-
to expressivo, daquela curvatura. Acho que ela
se torna absolutamente decisiva para o funcio-
namento do espectdculo, porque introduz, logo
desde o inicio, um sentido indefinido de inquie-
tagdo, e vai gradualmente pré-sinalizando e
pré-materializando a culpa, o medo e a morte.
A curvatura € uma espécie de grande gesto de
actualizacdo — e aqui retomo o eco beckettiano,
muito disseminado tantona dupla que regressa,
como na sensacao e no motivo da espera — des-
sa extraordindria metdfora original de Beckett,
porque € o préprio territério onde tudo aquilo
decorre. Temos, de repente, a “fantdstica” actua-
lizacdo cenogréfica de um territdrio que, sendo
da espera, congrega nos seus sinais ingredien-
tes de inquietacdo. Obviamente que os temas
aqui articulados sdo distintos daqueles que Be-
ckett formulou em A Espera de Godot...

AMS E mais: acentua a ideia da necessidade de
auséncia de materialidade concreta. E o facto de
ser transparente e de ter aquelas pequenas aber-
turas vem também reforgar o conceito de um

NUNO M CARDOSO
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territdrio que nido € somente habitado por cor-
pos, mas que € ele proprio um espago que dd lu-
gar ao texto, a palavra, e que pressupde também
uma certa permeabilidade entre espaco interior
e espago exterior. Alids, as personagens deslo-
cam-se permanentemente entre estes dois es-
pacos através das histdrias que vio contanto
e inventando. Ainda neste sentido, o facto de
existirem luzes fortes que eles recusam cons-
tantemente (algo que esta, alids, no texto) refor-
¢a a ideia de corpos que se esvaziam, logo nao
suportam a luz. Senti que aquelas personagens
estavam, de facto, vazias para dar lugar a outra
coisa, e que para tal precisavam de se afastar da-
quela luz forte.

RP Penso que € esse esvaziamento que acaba
por criar uma espécie de limbo entre a vida e a
morte, € 1d que as personagens realmente estio.

PEC E esse o lugar. Ou melhor, uma hipétese
de lugar.

AMS Era precisamente ai que eu queria chegar.
Essa espécie de limbo entre a vida e a morte € o
lugar por exceléncia da fragilidade. O que sin-
to neste espectaculo do Ricardo, e que me agra-
da imenso, € a existéncia de uma fragilidade
permanente.

JLP Essa fragilidade vem do texto. Estou a brin-
car... [risos]

AMS N3io vem, mas estd no texto, e estd também
no espectdculo. Considero que esta fragilida-
de € sempre algo de extraordindrio no teatro, €
aquilo que mais imediatamente nos atinge, nos
perturba, nos emociona.

PEC Ainda bem que a Alexandra isolou o tema
dafragilidade, porque a curvatura da cortinasu-
gere essa intuicdo. Essa fragilidade resulta, na
minha opinido, desta solucdo cenografica, que
€ simultaneamente menos concentraciondria
e menos mecanica do que acontecia, por exem-
plo, em As Licoes [1998], que era um poderoso
espectdculo, mas, justamente pelo facto de ser
uma madquina completamente controlada, re-
sultava menos inquietante do que este.

RP E por isso mesmo se percebia, desde o pri-
meiro momento, que era teatro. A certa altura
0 Nuno Meira — que, como sabemos, fala pouco
sobre o seu trabalho — veio ter comigo e disse na-
quele seu jeito timido e titubeante: “Tinha pen-
sado numa ribalta, ndo sei se o Ricardo estd de
acordo”. A ribalta [série de luzes colocadas a fren-
te do palco, entre o pano de boca e o fosso de or-
questra] era a ultima coisa que esperava utilizar
neste espectdculo, mas curiosamente revelou-se
extremamente eficaz. Tudo aquilo de que temos
vindo a falar foi condicionado pela sua presen-
¢a, incluindo af o dispositivo cenogrifico, a ca-
lota [porgdo central de uma abdbada circular].
Se aquela linha nio fosse demarcadamente, tra-
dicionalmente teatral, isto no era teatro, e € ter-
rivelmente inquietante porque € teatro. Nao é
porque conseguimos criar uma ilusdo. Alids, é
precisamente por isso que considero que Figu-
rantes ndo tem nada de cinematografico, porque
nunca se cria a ilusdo completa da mdquina de
luz, nés nunca somos efectivamente remetidos
para o escuro, na maior parte dos casos estamos
sempre a ver os actores de frente, iluminados de
frente. Os espectadores nunca percebem que de
cada vez que se chega a um momento critico, a ri-
balta estd acesa na cara dos actores. No hd nada
de mais contraditério com o volume majestoso
de luz que se gera naquele palco do que aquele
efeito chato, flat, que cria sombras na cara.

Um dos grandes gestos dramaturgicos des-
te espectdculo foi sugerido por essa frase meio
engolida do Nuno. Ele tem um bom gosto irre-
preensivel, para além obviamente de um gran-
de talento, criatividade e inteligéncia. Eununca
diria que ndo a nada do Nuno, a ndo ser que dis-
cordasse estruturalmente. Fui para casa pensar
o0 que € que ele queria dizer com aquilo. Come-
ceia testar a ribalta e constatei que tinha acaba-
do de resolver o problema da quarta parede nes-
te espectaculo. Tudo aquilo que tinha criado até
esse momento ndo resolvia efectivamente a re-
lagdo com o publico. Tinha, € certo, pensado em
usar a cortina da boca de cena, e foi talvez daf
que o Nuno retirou a ideia da ribalta.

PEC Isso permite-me retomar um aspecto que ja
tinha apontado e que fui buscar a entrevista que
o Ricardo fabricou com o Rodrigo Affreixo para
o programa de As Li¢des, e que tem que ver com
a definicdo que tu davas de uma boa equipa cria-
tiva. Dizias que “uma boa equipa é um conjunto
de bons profissionais que integram na sua pré-
pria linguagem interpretativa os tragos identi-
ficadores da ideia do projecto do espectaculo”,
sendo que a unidade seria assegurada pelo “che-
fe”. Neste espectdculo, reuniste novamente um
conjunto de colaboradores que formam essa boa
equipa: um jd de longa data, que € o Francisco
Leal, o Nuno Meira, com quem jd colaboraste ve-
zes suficientes para lhe conhecer os processos, e
dois mais recentes: o Pedro Tudela, na cenogra-
fia, e 0 Bernardo Monteiro, nos figurinos. Isto
para além do elenco, que te é muito familiar,
mesmo tendo em conta a desigualdade do nu-
mero de experiéncias com cada um deles.

RP Sim, mas sio todos da mesma familia.

AMS Lembro-me de o Ricardo me ter dito, de-
pois do espectdculo, que sdo praticamente dez
anos de trabalho conjunto. Penso que isso se
sente bastante em Figurantes.

RP Assim como o facto de o Jacinto jd conhecer
bem todas estas pessoas. Alids, hd um ponto a
que temos inevitavelmente de voltar. Na carac-
terizagdo destas personagens e na busca de um
momento de catarse, de pendor psicoldgico-
novelistico, que eu pedi ao Jacinto para ter em
conta, € extraordindrio como ele, que nio gosta
nada de se meter na vida das pessoas, conseguiu
escrever para aqueles actores. Hd coincidéncias
que por pudor me recuso a contar. Hd algumas
que estavam mais ou menos no ar, mas exis-
tem outras completamente inesperadas. Quan-
do comecei aler a personagem da Emilia Silves-
tre achei que era completamente inadequada
para ela, e disse isso mesmo ao Jacinto. Nao a
via como paramédica, mas acabou por se ade-
quar perfeitamente. A determinada altura, ela
contou-me uma experiéncia que € inquietante-
mente préxima daquela espécie de loucura em
que se fica perante um corpo acidentado.

Em tudo oresto, 0 Jacinto demonstrou—ndo €
bem uma intuicdo em perceber as pessoas para
escrever para elas, acho que isso € ridiculo, in-
clusivamente nunca € aquilo que estd mais pré-
ximo de nds que € mais fdcil de trabalhar, alids
€ precisamente o contrdrio — uma capacidade
verdadeiramente inquietante de gerar trama a
partir da construcdo subjectiva. Estas historias
muito simples dos perdedores do quotidiano, os
seus “sempre-noivos” — como o homem das cas-
tanhas de Arranha Céus, e agora a personagem
do Pedro Almendra — jd se adivinhavam. Ago-
ra, 0 que ndo era de todo previsivel era que ele
comecasse a fazer isto em trama. O que aconte-
cia em Arranha Céus, e que tenderia a acontecer
aqui, mas € uma impossibilidade porque a situ-
acdo € demasiado concentraciondria, € que o Ja-
cinto ainda tecia isto em paisagem. E como este
espaco € inaccdo total, torna-se muito curioso
constatar que ele tenha conseguido segurar-
nos, ou seja, que a levitacao, de que a Alexandra
fala como caracteristica do meu trabalho, tenha
sido provocada precisamente a partir do mo-
mento em que as personagens descobrem um
pretexto para comecarem a falar de si proprias
e para, de repente, se recolocarem no centro do
universo. Temos sistematicamente uma espé-
cie de constelagdo composta por varios astros
completamente afastados uns dos outros, mas
de cada vez que um fala agarra os outros. E qua-
se como introduzir uma nova via no psicolo-
gismo, uma via a explorar programaticamente
daqui para a frente. Ndo para fazer pegas a ame-
ricana ou a inglesa, ndo € para glosar os velhos
tempos e voltar a contar historietas...

JLP O problema que se me coloca hoje € preci-
samente o de descobrir o modo de continuar a
contar histérias...

AMS Hd em Figurantes uma tentativa perma-
nente de contar histdrias, de retomar aquelas
que ja ouvimos, como diz Walter Benjamin,
mas de outra forma, ou sob outras formas.

JLP Sim, contar histdrias mas sem ser falso, isso
hoje € muito dificil.

PEC Como escrever historias hoje para além da-
quela sensacdo que temos de que tudo estd re-
duzido a superficie das coisas? Neste momento,
estds a lidar com esse problema de uma forma
simultaneamente tensa e produtiva.

JLP De outro modo era a fuga total, levar-me-ia
para um outro lugar, mas isso também nao me
interessa.

RP Mas ja foi para outros lugares, por exemplo
em Coimbra B[2003].

JLP Sim, mas af hd histdrias, hd personagens
que percebemos que tém transparéncias, que
sdo artificiosas e que tém jogos quase de ma-
rionetas, em que existe um autor que estd ld em
cima a brincar com elas de vez em quando. Mas
também tém carne e encontram zonas de ilusdo
de que eu nem sequer me apercebo quando es-
tou a escrevé-las. Os actores tém essa pulsdo de
fazer personagens, de ser carne em palco...

RP Os “actores desta companhia” tém anos de
trabalho sobre a clarificacdo dos conflitos, por-
que todo o nosso trabalho sobre os cldssicos foi
nesse sentido. Aqui, foi como se tivéssemos tra-
balhado um pouco ao contrdrio. Os actores an-

um choque absoluto, embora tivesse acompa-
nhado todo o desenvolvimento do espectdcu-
lo. Houve coisas que sé percebi, e digo isto meio
a brincar meio a sério, depois do especticulo es-
tar feito, e nio me refiro so a sala de ensaios, re-
firo-me ao espectdculo implantado no palco, ja
com os actores dentro dos seus figurinos, com
essa espécie de perigo que sinto quando al-
guém estd em cima de um palco a tentar safar-se
sem se desmanchar. Aprendi muito teatro ali, a
observa-los.

AMS O Jacinto dizia hd pouco que “o corpo é
mais perigoso se s tiver palavras”. Este espec-
tdculo € um excelente exemplo disso mesmo.
Tudo aquilo que temos vindo a dizer sobre a
fragilidade...

RP Estd 14 tudo dito: “Escolher as palavras com
espanto e cuidado... Elegé-las...”.

AMS E um espectdculo que mostra, de facto, que
0 corpo € mais perigoso se so tiver palavras, o
que lhe confere também essa fragilidade que
eu considero muito bonita e que estd sempre
muito presente ao longo de todo o especticulo.
“Atencdo as palavras” /Sdo a Unica coisa que im-
porta.”, diz uma das personagens.

“0Ointeressante e que a medida que estas personagens

vao construindo a histadria, aquilo que se vai

evidenciando no espectaculo € muito mais um texto em

busca de corpos, palavras em busca da materialidade

dos corpos.” (Alexandra Moreira da Silva)

davam desesperados a procura de uma légica, e
devo confessar que alimentei um bocadinho as
primeiras ilusoes de que eles se pudessem sen-
tir confortdveis. Foi extremamente dificil para
eles entrar na historia da mdo, perceber o como e
o porqué. O Jodo Reis tinha admitido na primei-
ra leitura que se eles ndo conseguissem levd-la
até ao fim, morriam, e jd ndo participavam no
programa seguinte. Amulher eraa morte, se ela
olhasse para eles, morriam. Fui para casa pensar
e regressei com uma proposta: que a histdria da
mdo era um texto que lhes tinha sido distribui-
do e que eles tinham que trazer sabido de cor.

A maneira como conseguimos mecanizar a
historia da mdo foi iludindo-os, dizendo: “Vocés
estdo aqui porque alguém vos distribuiu este
texto”. Ao limite, se nds tivéssemos seguido a
primeira ideia para a cenografia, a mesa grande,
onde eles se sentavam e a qual estavam amarra-
dos uns textos por uma cadeia de luz, eles prova-
velmente leriam esses textos quando chegasse o
momento da histdria da mdo. Mas como esta pro-
posta ndo chegou a ser concretizada, o que era
absolutamente obrigatdrio era saber essa histo-
ria de cor. E comecdmos a trabalhar radiantes
nesse sentido. Passados alguns dias, a Micaela
Cardoso dizia-me: “Esta peca € danada, de cada
vez que encontramos uma maneira para justi-
ficar qualquer coisa, ela cai por terra no dia se-
guinte”. Eu tinha mentido completamente, ti-
nha pensado que mentira poderia contar para
os entusiasmar a contar a histéria da mdo meca-
nicamente. Foi a tinica estratégia. E algo que se
utiliza muito no teatro do absurdo, ja que ndo hd
maneira da psicologia e da intersubjectividade
resolverem o que quer que seja. Nem a situagao
€ tio eventful, no texto do Jacinto, que permitisse
encadear as coisas de outra maneira.

PEC Como € que reages quando assistes a ma-
terializacdo e a figuracgdo definitiva dos corpos
dos actores que transportam as palavras?

JLP Fica-se paralisado. Neste caso, foi um belis-
simo choque. Quando escrevi a pe¢a, tinha uma
imagem do escuro, de actores no escuro, ima-
gem essa impossivel de concretizar, como me
explicou depois o Ricardo, porque tinha imagi-
nado luzes a recortar os contornos dos actores,
mas se eles dessem um passo para o lado desa-
pareciam. A partir dessa impossibilidade, ndo
desenvolvi outro tipo de imagens. Portanto, foi

RP Alguém me dizia que, pela primeira vez,
nio tinha utilizado suficientemente os ob-
jectos de cena, que as mesas eram algo incon-
sequentes. Concordo parcialmente com essa
observacao...

AMS Eu também senti isso em relagdo as mesas,
mas ndo tanto em relacdo as cadeiras...

RP Isto porque as cadeiras sdo inteiramente de-
les, desde o primeiro momento. O espectdculo
foi todo feito com as cadeiras...

AMS Mas a partir de certa altura elas desapa-
recem, e ficam os actores. Eles confundem-se
com as cadeiras e este aspecto, uma vez mais,
tem que ver com todo um trabalho de desma-
terializacao.

JLP Escrever, Falar também foi um espectdculo
inteiramente construido com actores e cadei-
ras. E curioso que em Figurantes imaginei sem-
pre pessoas em pé.

AMS Contrariamente as cadeiras, a partir de
dada altura as mesas comecaram a perturbar-
me, passei a considerd-las uma intromissao.

RP Independentemente dos julgamentos de va-
lor que se facam sobre o uso ou nio das cadei-
ras e das mesas, e sobre isso ndo tenho qualquer
tipo de problema, o espectdculo nasceu, esta fei-
to. Mas, pela primeira vez, ndo fui para casa com
todos os meus signos com a preocupacao de os
fazer funcionar. Este espectdculo nido teve uma
Unica sessdo de guido. Ndo trabalhei um uni-
co dia sozinho. E 6bvio que a disposicio das ca-
deiras e todo o jogo de volumes foram por mim
pensados, principalmente a partir do momen-
to em que comecei a fazer as marcagdes dos dois
comediantes. Mas quanto ao resto segui uma l6-
gica instintiva. Ndo é como fago normalmente,
em que pego em todos os materiais, levo-os para
casa numa maqueta e pergunto-me: esta mesa
fica aqui e quer dizer o qué?, o que é que eu vou
ter de dizer com ela aqui e como € que isto tudo
sevaifechar?—como acontecia com os dois ban-
cos em Noite de Reis [1998], de maneira a fazer
uma sintese metaférica do espectdculo. Aqui
aconteceu completamente o contrario. Confor-
me o espectdculo ia avancando, e a medida que
famos descobrindo mais e mais a maneira de o
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“Arranha Céus era uma imensa criacao cénica, mas a

ligacao da criagao de todo o espectaculo com o texto

nao me pareceu atingir a felicidade de articulacao

de materiais que acontece em Figurantes. Este € um

espectaculo onde senti a presenca do texto na condigao

de uma das linguagens com gue o encenador esta a

trabalhar” (Paulo Eduardo Carvalho)

dizer (digo propositadamente dizer e nao fazer),
fui sentindo que ndo tinha necessidade nenhu-
ma de guionar. As vezes, o Joio Henriques per-
guntava-me se eu ndo queria trabalhar um bo-
cado a parte. Respondi-lhe que ndo, que estava
ali a trabalhar com todas as pessoas. E hd de fac-
to um desamparo neste espectdculo que nio €
s6 deles, é meu também. Estou completamen-
te sem rede. Fui tdo austero que, jd depois de ter
convidado o Carlos Picarra Alves para tocar cla-
rinete no espectdculo, tive muito medo de estar
a fazer uma asneira. Tinha inicialmente pensa-
do ndo meter uma unica nota de musica neste
espectdculo, a ndo ser algo evocativo do uni-
verso de Fellini, alguma musica de Nino Rota.
E 6bvio que o clarinetista aparecia aqui com
um sabor simultaneamente circense e cabaréti-
co, como uma espécie de exercicio de memoria
urbana. Tinha muitas duvidas, muitos receios
quando fui encontrar-me com o Carlos, s6 que
ele queria tanto entrar neste espectdculo que a
partir do momento em que lhe telefonei o pro-
cesso era irreversivel. E preciso notar que tudo
aquilo que o Carlos faz em cena foi por ele in-
ventado, e logo desde o primeiro ensaio, o que é
extraordindrio.

PEC A presenca dele resulta com uma pertinén-
cia absoluta.

RP Este espectdculo é impensdvel sem ele!

PEC Mesmo aquela solucdo que, ao nivel dos fi-
gurinos, o liga ao espago e ao chao, permite que
a sua presenca ndo interfira minimamente no
jogo entre os dois comediantes e o grupo das
sete personagens.

AMS De alguma forma, também ele se desma-
terializa para dar lugar ndo a palavra, mas a
musica.

RP O Bernardo Monteiro foi ao pormenor de lhe
forrar os sapatos com a alcatifa do chio, algo em
que eu nem sequer tinha pensado.

PEC Ainda relativamente as mesas, nio sen-
ti nenhum défice de utilizacdo, senti-as antes
como indispensaveis. Considero que elas fazem
falta para a materializacdo das inquietantes vi-
soes de que o espectdculo também se compae.

JLP Parecem um corpo da imaginagao...

PEC Concordo plenamente com a sugestdo da
Alexandra quando elarefere que as cadeiras dei-
xam de se sentir, porque elas sdo uma extensao
do corpo e da inter-dindmica daqueles corpos,
mas fazem sentido dentro da l6gica cénica dos

PEDRO ALMENDRA

espectdculos do Ricardo, e fazem sentido no in-
terior do universo deste texto. Criam uma ma-
terialidade que também € fruto de uma...

AMS Paisagem mental...

PEC Exactamente, e nesse sentido ndo senti ne-
nhum défice particular na sua utilizagio.

RP Também nio sinto e ndo estou nada preocu-
pado com isso, nem sequer vou olhar para trds,
apesar de estarmos em vias de repor o especta-
culo. O que considero muito curioso € que a pes-
soa que referiu esse défice conhece muito bem
o meu trabalho, e estd habituada a ver todos os
objectos que entram em cena a circular duran-
te o espectaculo.

PEC Mas essa recorréncia no teu trabalho nem
sempre resulta positiva...

RP Pois ndo, bem pelo contrdrio. Inclusivamen-
te penso que foi sempre uma das minhas defe-
sas ao longo destes anos, nomeadamente quan-
do tentava clarificar historicamente os textos
— 0 que dd imenso jeito quando estamos a fun-
cionar dentro de um registo mais pedagégico
—, mas aqui ndo senti claramente nenhuma fal-
ta dessa circulagdo. Hd jd muito tempo que eu
queria sair para uma outra forma de pensar os
actores, e este espectdculo passa essa fronteira,
e passa em grande parte com a ajuda do Jacin-
to, porque eu tenho um grande pudor em sobre-
carregar demasiado as coisas. Arranha Céus era,
como dizia com muita graga o Sérgio Fernan-
dez, um espectdculo dos Transportes Galamba:
de dois em dois minutos vinha uma camioneta
que levava tudo e voltava outra com mais mo-
bilia. Em Figurantes, quis que tudo fosse o me-
nos mecanico possivel. Considero que isso foi
conseguido, hd marcacdes que ndo sio nada ri-
gidas, o que para mim € absolutamente inédito:
nunca, mas nunca mesmo, deixei que algum ac-
tor desse um passo em falso, a vontade, melhor
dizendo, nos meus espectdculos. Um dia des-

tes, em conversa com o Jodo Reis, dizia-lhe que
eventualmente poderia acontecer com Figuran-
tes aquilo que aconteceu com Fausto. Fernan-
do. Fragmentos., que era um espectaculo de que
aparentemente ninguém ia gostar e que aca-
bou por ser um grande sucesso, ou o inverso. E o
Jodo perguntou-me por que é que eu me estava
a ralar com isso, e concluiu: “Estou-me nas tin-
tas se as pessoas vao gostar ou ndo. Esta foi uma
das minhas melhores e mais divertidas experi-
éncias de trabalho”. Ndo sei se repararam, mas
foi a primeira vez desde que estou no TNS] que
quando rebentaram os aplausos, e a cortina ain-
da estava a fechar-se, eles jd estavam todos aos
pulos 14 dentro completamente enfrenesiados.
Foi efectivamente uma vitdria deles. E o géne-
ro de espectdculo que pode viver sem o publi-
co. Nesse sentido, a ribalta do Nuno dd muito
jeito. [risos]

AMS E sobretudo um espectdculo de uma gran-
de unidade, a todos os niveis.

RP A esse respeito deixe-me dizer-lhe uma coi-
sa. Para mim, a grande experiéncia com um dra-
maturgo vivo, residente, por assim dizer, radica
no seguinte: ndo estou apenas interessado em
boas pecas de teatro, mas em objectos onde con-
seguimos ter matéria-prima molddavel até che-
garmos a um resultado final, que € o produto
do somatdrio de todos os nossos esforcos. E isso
que considero realmente interessante, neste
momento é mais importante do que qualquer
outra coisa. A peca € sempre mais importante
no fim do que no principio.

AMS Sente-se que esta unidade resulta de
um trabalho de conjunto, desde o figurinis-
ta ao cendgrafo, passando pelo autor, actores e
encenador.

JLP Neste processo esteve tudo ligado...

RP Hd um dado importante que ainda nio refe-
ri e que tem que ver com o facto de pela primei-
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ra vez nio termos usado microfones emisso-
res. Em conversa com o Francisco Leal cheguei
aconclusdo de que gostaria de ouvir as vozes dos
actores de uma forma completamente diferen-
te. Para o meu préximo espectdculo, Ubu(s), gos-
taria de radicalizar ainda mais este gesto, usan-
do microfones muito rascas, de feira, para dai
resultar um som muito “mau”. O bom som jd
estd mais do que explorado.

O Nicolau Pais veio assistir a um ensaio e no
final estava comovidissimo. E disse-me: “Curio-
samente, este ¢ um dos textos menos ‘peca de
teatro’ e € provavelmente o mais teatral dos
espectdculos que fizeste até agora”. E seria in-
teressante definir aqui este “mais teatral”. An-
dei toda a minha vida a procura daquilo que o
Fernando Mora Ramos definia como, citando-
me algo zombeteiramente, “aquilo que tu cha-
mas o especificamente teatral”. De alguma ma-
neira, considero que em Figurantes alcangdmos
essa nova especificidade, que de facto sé se en-
contra em ambiente de “escola”, como este que
se viveu aqui. E também porque trabalhdmos
com pessoas como o Jacinto...

JLP Que ainda estd na “escola”... [risos]

RP Nio, ndo, bem pelo contrdrio. Acho que o Ja-
cinto deu um salto em frente, jd o afirmei repeti-
das vezes, um salto gigantesco, estou muito or-
gulhoso de si, e por si. O que acontece € que ele
ndo tem qualquer tipo de pudor com os seus tex-
tos. Ecompletamente claro em algumas coisas e
absurdamente obscuro noutras, adora nio per-
ceber certas coisas. Escreve ainda naquela cren-
ca de que a escrita € representacdo, e isso € divi-
no para o teatro. Mas nao impde as suas ideias,
ndo tem nada aquela pretensado de alguns auto-
res que consideram que eles € que tém as ima-
gens certas para os espectdculos que se fazem a
partir das suas obras, o que, para além de ser de
uma tremenda falta de generosidade, é um erro
técnico, porque ndo hd nada de mais estimulan-
te do que darmos a ler o nosso trabalho a outras
pessoas. O teatro faz-se precisamente disso: dar-
mo-nos a ler uns aos outros, incluindo aqui o
publico. Quando alguns dos meus colegas es-
trangeiros da UTE me disseram que nao perce-
beram o espectdculo, respondi-lhes que ele ndo
era para perceber. Alids, eu pergunto-me quem
€ que percebeu a primeira qualquer um dos fil-
mes de Andrei Tarkovski, o Fellini de Otto e mez-
zo, quem € que percebeu Mulholland Drive, de
David Lynch? Digo perceber no sentido de se
sentir confortdvel 14 dentro. O Alexandre Alves
Costa disse-me que provavelmente, com excep-
¢do de Teatro de Enormidades [1985] e de Fausto.
Fernando. Fragmentos., este tinha sido o especta-
culo de que ele tinha gostado mais, mas que nao
sabia bem explicar porqué. Acho que é um dos
melhores elogios que se pode ouvir de alguém.
Contei este episédio a Emilia Silvestre e ela co-
mentou: “Estou farta de dizer aos meus amigos
para irem ver o espectdculo, mas depois nio di-
gam que ndo perceberam. Se ndo perceberam,
vao para casa pensar, que foi aquilo que nds fize-
mos durante estes meses”.

JLP Eu ndo percebi muitas coisas quando o es-
tava a escrever...

RP Isto s prova que o teatro so se escreve para
se fazer, s6 quando se faz € que adquire sentido.

AMS Nio acho estranho que muitas pessoas
ndo tenham percebido o espectdculo. Estamos
perante uma “peca-paisagem” e, se quisermos,
um “espectdculo-paisagem”, que progride gra-
¢as a justaposigdo de elementos descontinuos.
Obviamente que para o leitor/espectador isto
resulta frequentemente numa sensagio de es-
tranhamento, que € alids um dos lugares pri-
vilegiados da teatralidade deste texto e deste es-
pectaculo. Geralmente leio primeiro os textos
e depois vejo os espectaculos. Aqui aconteceu
precisamente o contrdrio. Como disse hd pou-
co, quando vi o espectdculo o texto chegou-me
todo, o que achei fantdstico. Quando o li e sen-
ti aquela resisténcia, disse para mim propria
que havia ali material teatral forte, muito for-
te, muito mais do que podia parecer a primei-
ra vista.

RP E bastante mais constritivo e regulador do
que pode parecer.

AMS Precisamente, dai eu ter falado, logo no
inicio, de aparente dispersao, de aparente frag-
mentacdo. A pluralidade de vozes dd lugar a er-
rancia do sentido, mas hd aqui uma construcao
rapsodica...

JLP Que deu muito trabalho... [risos]

AMS Acredito que sim, porque como diz o au-
tor do conceito (Sarrazac), a rapsddia € a forma
mais exigente e, sobretudo, nunca € a auséncia
de forma. Ndo se trata de uma colagem de textos
dispares, trata-se de uma construcio. Dai que a
histéria da mdo exista, como o Ricardo dizia hd
pouco, sintacticamente e em total sequéncia,
como se tivesse sido escrita isoladamente, ela
vai sendo cosida, descosida, emendada, remen-
dada, pelo gesto do “autor-rapsodo”. No fundo,
tudo acaba por encaixar, apesar da constante
descontinuidade, e é precisamente quando en-
tramos no jogo do texto e da sua resisténcia que
percebemos uma série de coisas. E volto a refor-
car aideia de um texto que resiste a leitura mas
que se oferece no palco.

JLP Quando dizia que me deu muito trabalho,
referia-me ao facto de ndo ter tudo explicadi-
nho, a tal tensio de que faldvamos. E isso que
me interessa particularmente nesta peca, o fac-
to de ter encontrado um ponto de tensdo, e isto
ao ver o espectdculo, jd ndo me refiro apenas ao
texto.

PEC Algumas questdes e tensdes que o Ricardo
arrasta desde hd muito tempo, relativamente ao
fenémeno cénico, encontraram aqui uma coin-
cidéncia mais produtiva, que resulta também
da agudizacdo e da clarificagdo destas tensodes
na prépria escrita do Jacinto. E € precisamen-
te por isso — e o Ricardo sugeriu esta questdo hd
pouco, nio basta dizer que ndo € para perceber
— que a proposta dramaturgica do espectdculo
apela a registos de percepcao distintos relati-
vamente a outras experiéncias cénicas, crian-
do pistas indispensdveis e necessdrias a essa
percepcao...

JLP Sim, n3o se furta a isso...

RP Estamos a falar de um aspecto importante
que ainda ndo aborddmos aqui e que tem que
ver com a questdo do “ambiente”. O Jacinto nio
tinha na sua cabeca o “ambiente” da peca, e isso
nos conseguimos encontrar. E esse “ambiente”,
que € profundamente inquietante, ndo deriva
necessariamente do conteudo veiculado pelas
palavras, mas antes do “ambiente” em que elas
sdo produzidas. Eu sou por natureza um “am-
bientalista”, e é precisamente por isso que o Ja-
cinto ganhou muito em ter-me a mim na ence-
nacdo desta peca, embora noutros casos pense
que estd muito melhor acompanhado pelo Mar-
cos Barbosa, e digo isto sem qualquer tipo de
paternalismo.

AMS Aquela situacdo inicial, muito pirandellia-
na, das sete personagens em busca de histéria,
que se transforma muito rapidamente num tex-
to em busca de corpos, tem que ver justamen-
te com isso, com a criacdo de um ambiente in-
quietante.

RP Ao qual nio serd alheio o facto de eles terem
feito yoga durante todo o periodo de ensaios.

JLP Provavelmente € por causa disso que levi-
tam. [risos]

RP Nunca a Micaela teve a coluna tio solta, nun-
ca esteve tdo tranquilamente sentada como
estd neste espectdculo. Nunca o Anténio Du-
rdes teve uma tamanha elegincia e elasticida-
de, e ele sempre foi imensamente histriénico. O
Jodo Reis estd completamente flexivel. O grau de
concentracdo deles € gigantesco. Eles estio con-
centradissimos a fazer o espectaculo, e se ndo o
estivessem também ndo teria sido possivel nio
se terem enganado uma unica vez. Ou melhor,
houve dois enganos dentro de um mondlogo,
que foram anotados pelo Jodo Castro. Foi o pri-
meiro espectdculo desde Noite de Reis — onde a
Emilia substituiu, a poucos dias da estreia, a
Cldudia Cadima — em que trabalhdmos com um
ponto. Tive que chamar o Jodo para ele nos aju-
dar, porque o texto € realmente muito dificil.

AMS Quando digo que os actores levitam nao
me refiro ao facto de eles se elevarem: eles le-
vitam um centimetro, no mdximo, e ganham
uma espécie de leveza que tem que ver com a
construcdo de um conjunto de ambientes.

RP Nao sei se repararam, mas a calota estd a cer-
ca de sete centimetros do chdo. Eu teria dito ao
Pedro Tudela que aqueles pldsticos ndo deve-
riam bater no chio, e jd na fase da montagem,
quando os vi suspensos, perguntei-lhe o porqué
daquela solucdo, ao que ele respondeu que ela
tinha sido sugerida precisamente por mim. Da
plateia nunca se ouvem os passos dos actores,
alids, os unicos passos propositadamente am-
plificados sdo os dos dois comediantes 14 atrds.

AMS O que reforca o contraste entre aquelas
duas personagens e os figurantes, aspecto que
também € muito realgado pelos figurinos...

RP Os figurinos sao um achado.

AMS Aquele coro de negro contrasta fortemen-
te com as cores vivas dos fatos dos dois come-
diantes...

PEC Introduz ai uma espécie de delirio entre o
negro, que € relativamente uniforme nas suas
sugestivas variacoes, e as explosdes cromdticas
da dita dupla.

AMS Ouvi interpretagdes muito politizadas e
argumentadissimas do texto e do espectdcu-
lo, interpretacdes que iam no sentido de uma
adaptacdo minuciosa a nossa realidade politi-
caactual.

PEC Considero que é completamente adap-
tavel...

JLP Por via da “Quinta das Celebridades”, ou é
alguma referéncia a “falta de mao” de alguém?
[risos]

PEC A este respeito hd uma sugestdo belissi-
ma do Fernando Mora Ramos, que a proposito
de Arranha Céus dizia: “Nesta sociedade de en-
tretenimento totalitdrio, a vida parece cada vez
mais algures, ndo exactamente onde estamos”.
O que pode ser recuperado como uma espécie
de antecipacdo premonitdria daquilo que fazes
em Figurantes.

JLP E bom que surjam este tipo de interpreta-
¢oes, € sinal de que existe uma ligacdo qualquer
a vida, que tudo isto ndo gira exclusivamente
em torno dos nossos fantasmas... m

*Investigadora em estudos teatrais (Teatro Moderno e
Contemporaneo como drea de especializacdo), tradutora e docente
da Faculdade de Letras da Universidade do Porto.

**Investigador (Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de
Letras de Lisboa), tradutor, dramaturgista e membro do Conselho
Redactorial da revista de teatro Sinais de Cena.
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entre Pedro Tudela e Jodo Mendes Ribeiro,* editada por

Cristina Carvalho e Susana Morais. Teatro Nacional Sdo Jodo,

24 de Novembro de 2004.
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Jodo Mendes Ribeiro Quando fiz uma entrevis-
ta ao Ricardo Pais, em 1998, perguntei-lhe se ele
era influenciado, na construcdo de um especta-
culo, por outras formas de arte, nomeadamen-
te as artes pldsticas. A resposta foi “evidente-
mente que sim”. Mas acrescentou: “Julgo que é
sobretudo aquilo que influencia os cenégrafos
e os figurinistas que acaba por determinar a vi-
sualidade do espectdculo. Ainda ontem estava a
ver uma exposicao de Thomas Schiitte, na Fun-
dacdo de Serralves, e pensei nas coisas fantdsti-
cas que ele poderia fazer em teatro. A obra dele
temimensa teatralidade. Apesar de eu me sentir
mais préximo, em termos de visio do mundo e
em termos estilisticos, de certos artistas plds-
ticos do que dos cendgrafos, mesmo daqueles
com quem trabalho, quando os trazemos para o
palco as coisas mudam completamente de figu-
ra. E uma contradicio técnica dificil de resolver.
Ainda assim, tenho muita vontade de trabalhar
com artistas pldsticos e é natural que muito bre-
vemente o venha a fazer, ainda que numa pers-
pectiva menos estritamente cenografica e mais
performativa, de instalacdo”. Enquanto artista
plastico, achas que o teu trabalho em Figurantes
se aproxima mais dessa ideia “performativa” do
que de uma ideia cenografica?

Pedro Tudela Curiosamente, este trabalho sur-
giu com uma orientacdo mais performativa,
proxima da instalagdo. Mas acabou por ser um
trabalho cenogrdfico, sobretudo em relacio
a organizacdo do espago: por um lado, a divi-
sdo em duas partes e, por outro, porque os ele-
mentos que circulam também apontam para
a vertente mais cenogrdfica. E curioso que o
meu interesse pelo espaco tenha comecado no
momento em que inclui a matéria sonora nos
meus projectos de artes plasticas. Mesmo quan-
do trabalho enquanto cendgrafo, ndo consigo
afastar-me desse primeiro impulso e, talvez por
isso, o conceito de instalagdo estd sempre mui-
to presente. Vejo o trabalho em Figurantes quase
como um prolongamento da exposicido que fiz
em Serralves, cujo suporte era o préprio espa-
¢o, o trabalho de Siza Vieira, a ideia de museu,
Serralves a volta de Serralves. Porque € que fago
um paralelismo entre esse tipo de trabalho me-
ramente pessoal e Figurantes? Porque em ambos
os casos € a ideia de palco que condiciona o tra-
balho de cenografia.

JMR Este texto foi escrito por encomenda, em
funcdo dos intérpretes e com sugestdes do en-
cenador. Também foi assim em relagdo a cons-
trucdo da cenografia, ou seja, ela foi-se redese-
nhando enquanto o texto ia sendo reescrito na
sala de ensaios?

PT Absolutamente. Acompanhei o processo
desde oinicio, e o trabalho de cenografia, apesar
de ter comecado antes do texto estar concluido,
sofreu alteracdes no decurso dos ensaios. Gosto
muito da ideia de work in progress, muitas ques-
toes foram crescendo com o texto e com os en-
saios. Ndo quero com isto dizer que o resultado
traduza o processo de trabalho, e que ndo pos-
sam fazer-se depois alguns acertos, mas apenas
ao nivel do detalhe.

JMR O que torna este trabalho muito particu-
lar. Durante os ensaios de Arranha Céus [1999),
em conversa com o Jacinto Lucas Pires, acha-
mos interessante a possibilidade de inverter a
ordem das coisas: encomendar um texto para
um cendrio preexistente, ja construido.

PT Nio foi o caso, aqui.

JMR Nio, 0 que quero dizer é que essa relacdo de
cumplicidade entre o cendgrafo e o autor pode
constituir um desafio muito estimulante. As-
sisti ao ensaio geral de Figurantes e, apesar de
sentir que precisava de ver outra vez o especta-
culo, a ideia com que fiquei € que este poderia
ser claramente um espectdculo sem cenogra-
fia. O espaco cénico poderia ser exclusivamen-
te construido através daluz. Desenhar a luz, tra-
balhar sobre a escuriddo, com o negro e, de certa
forma, com o vazio.

PT E verdade. Alids, o projecto foi-me apresenta-
do praticamente dessa maneira. O préprio texto
refere imediatamente as luzes.

JMR E isso acontece do principio ao fim.

PT Exacto. E depois de ler o texto mantive essa
ideia. Felizmente, tive uma belissima relacdo
com o trabalho do Nuno Meira, fomos discutin-
do varias possibilidades. Em alguns momentos
parecia-me que a luz poderia ter uma influén-
cia determinante na progressio e na separacao
do espaco cénico. Fui falando com o Nuno e
acho que o resultado final traduz uma reflexao
conjunta.

JMR De alguma forma constrdis uma parede de
luz, habitada pelos actores, que constitui um
elemento de divisdo do palco. Sentiste essa ne-
cessidade de marcar dois espagos?

PT Senti claramente essa necessidade de mar-
car profundidade, sobretudo por causa do tex-
to e das diferencas entre as situagdes que estdo
relacionadas com a cena, com o teatro, com are-
presentacdo, e as que tém que ver com 0s mo-
mentos de espera, naquele espaco que € relati-
vamente ambiguo e, como tal, pode ser povoado
de diferentes maneiras. Sinto que hd uma clara
separacdo entre essas duas situagoes, por muito
que se misturem ao longo da peca.

JMR Penso que a parede acaba por introduzir
essa ambiguidade, criando uma ilusio que €
dada pela perspectiva acelerada (parede e pavi-
mento) e pelo uso de materiais transparentes na
delimitacdo dos espagos. A transparéncia, arti-
culada com o desenho de luz, permite criar va-
riacOes significativas no espaco cénico. A pare-
de pode funcionar como fundo de cena, como
limite de espago, como marcacao de um outro
espaco que estd para 14, e servir ainda, em deter-
minados momentos do espectdculo, como uma
parede habitada. Apesar de ser construida em
material transparente, tem espessura e permi-
te ser habitada pela luz. Por outro lado, a pare-
de em forma convexa sugere um espaco interior
parald dela. No entanto, o texto remete-nos para
um lugar indeterminado, terra de ninguém, um
“espago zero”, que ndo € interior nem exterior...

PT Mas, na realidade, o que se vive para 14 da
cortina € em tudo idéntico ao que existe do lado
de ca.

JMR Apesar de tudo hd uma diferenca.

PT E verdade, mas tinha que utilizar essa curva
para conseguir o efeito de perspectiva em deter-
minadas marcagdes. Em todo o caso, a ambigui-
dade do espago mantém-se até ao final do espec-
taculo, os actores ndo sabem bem onde estio.

JMR H4 outras duas caracteristicas que tam-
bém me parecem interessantes neste contexto:
a abstrac¢do do cendrio e a auséncia de escala.
Apenas uma parede continua transparente, que
se atravessa em qualquer ponto, sem qualquer
marcagdo de aberturas que remetam para a es-
cala do actor/habitante do espaco cénico.

PT Era muito importante que isso acontecesse.
As varias aberturas da cortina ndo forneciam
nenhuma espécie de pista que indicasse qual
era a passagem para o outro lado, deixando in-
clusivamente em aberto a possibilidade de exis-
tir ou ndo esse tal lado de 14. Nio sei se notaste,
mas € curiosa a influéncia da luz na projeccio
do reflexo do plano mais préximo em relacdo
ao plano mais afastado. Isto remete-nos para o
inicio da conversa: este trabalho acabou de fac-
to por ser uma cenografia e ndo propriamente
uma instalacio. E 6bvio que é influenciado pelo
meu trabalho habitual, e a ideia do Ricardo era
precisamente essa: convidar alguém que desen-
volvesse um trabalho ligado as artes plasticas e
adaptd-lo ao teatro.

JMR Hda uma frase do texto que sintetiza bem o
teu trabalho cenografico: “A luz artificial cain-
do, cruzada de reflexos de coisas longe e de coi-
sas proximas”.

PT Essa ideia de espaco foi explorada através de
elementos que rasgam por vezes a cena, como
0s objectos com pequenos microfones que pro-
jectam o som noutro tipo de registo. Nem sem-
pre a imagem do objecto € utilizada em pleno,

isto €, os sons ndo estdo obrigatoriamente a
ser debitados através daqueles objectos, mas é
a ideia do proprio objecto que traduz essa pro-
gressdo do som, que se projecta 14 para o fun-
do ou vem para mais perto. Ora, a luz também
se comporta mais ou menos da mesma manei-
ra. Felizmente, repito, o entendimento com o
Nuno resultou e o trabalho dele permitiu com-
pletar determinadas situagdes.

JMR Também aqui houve um cruzamento
perfeito.

PT Ja tinha trabalhado com o Nuno num ou-
tro projecto, Rua! Cenas de Miisica para Teatro
[2003], e rapidamente percebi que era uma pes-
soa com quem me podia entender muito bem.
Nessa altura, suspendi um painel que remetia
para aqueles outdoors enormes, cuja superficie
foi coberta com cartazes que contavam a histé-
ria do TeCA antes da reabertura. Elaborei uma
composicdo a partir de papéis rasgados, na qual
foram sendo projectados desenhos em tem-
po real. O Nuno conseguiu fazer com que esse
painel, que era até muito pictdrico, se tornas-
se muitissimo mais leve, diria mesmo que ficou
completamente a flutuar. Ele conseguiu projec-
ta-lo de forma a torna-lo compativel com o espa-
¢o onde os musicos estavam.

JMR O Ricardo Pais diz que nos tultimos anos
houve um crescente cruzamento entre a ceno-
grafia e as artes pldsticas “performativas”, que
se traduziu numa nova austeridade que tem
marcas fortes, por exemplo, na arte pobre, na
arte minimal ou mesmo na arte conceptual.

PT A atitude € a da instalacdo, ou seja, de tra-
balhar utilizando vdrias linguagens considera-
das multimédia. Hd imensos casos que confir-
mam essa realidade. Estou a lembrar-me, por
exemplo, dos trabalhos de Christian Markley,
em que ele utiliza a ideia das matérias e aplica-
as enquanto conceito no proprio espaco. Esse
pingue-pongue entre as influéncias que as ar-
tes plasticas podem ter nos trabalhos relaciona-
dos com o espago cénico, sofreu de repente uma
reviravolta, passando alguns artistas plasticos
a ser influenciados pela ideia de espago que €
povoado, que tem uma determinada narrati-
va, ou seja, que tem tudo que ver com a ceno-
grafia. Mas acho também que esse cruzamento
ndo pende para nenhum dos lados, pode ter di-
ferentes ecos.

JMR Enquanto artista pldstico, porque € que te
seduz fazer trabalho de cenografia?

PT Como artista pldastico, procuro nio ficar pre-
so a nenhum tipo de registo ou de produgao.
Gosto imenso de mexer nos materiais, de perce-
ber os materiais. Nao se trata de pilhagem, mas
aproprio-me de matérias tio diferentes como a
ideia da cor,aideia de um bocado de madeira, de
um som. Quando me aproprio desses elemen-
tos estou a adaptd-los ao meu trabalho, mas
sem ter a necessidade absoluta de os descarac-
terizar por completo, tratando-os como maté-
ria molddvel, adulterando-lhes a identidade. E
engracado se relacionarmos isto com o teatro,
porque na cenografia isso nem sempre aconte-
ce. Contudo, no meu trabalho assumo por com-
pleto os tipos de materiais que utilizo, por vezes
tenho até a tendéncia de os enaltecer, porque é
também assim que funciono enquanto artista
plastico. O trabalho em cenografia seduz-me
porque hd uma série de coisas envolvidas: o tex-
to, um espaco, a cena. E hd ainda o lado eféme-
ro do teatro, que se pode repor e refazer e que,
apesar das récitas se repetirem, ndo tem de todo
um cardcter multiplo como a gravacdo de musi-
ca em CDs. O teatro representa a possibilidade
de estar a utilizar um espaco e de trabalhar com
pessoas com diferentes ideias. Ndo se trata de
ser o homem dos sete instrumentos. As coisas
que vou fazendo tém uma ligac3o entre si, uma
marca pessoal, mas, obviamente, também so-
frem a influéncia de tudo o que me rodeia, neste
caso das vdrias pessoas que trabalharam neste
espectdculo. Felizmente, o meu instrumento de
trabalho € tdo democrdtico e tdo transportdvel
que me permite ir para o local de ensaios, traba-
lhar e levar para casa momentos que foram assi-
milados e produzidos durante os ensaios.

JMR Como jd disse, a leitura que fiz do texto le-
vou-me a pensar que este era um daqueles es-
pectaculos onde se podia trabalhar s6 com aluz,
mas acho que o teu trabalho acrescenta algo,
porque reforca a ideia de ilusdo, gera ambigui-
dades e tensoes. Por outro lado, o caracter nio-
realista do cendrio remete-nos para um espaco
vago, sugerido no texto.

PT A abstracgdo do cendrio e, mais uma vez, a
influéncia do desenho de luz, porque nio hd
grandes mudancas de espaco através da muta-
¢do e rotacao dos objectos.

JMR Convém dizer que este texto é muito difi-
cil, tem muito pouca ac¢do, ao contrdrio de Ar-
ranha Céus. A solugdo que encontraste dd algu-
ma dindmica ao espaco. A parede em diagonal
acentua essa dindmica, dilatando o espaco cé-
nico. Também a escolha do material foi defi-
nitivamente acertada. O pldstico tanto € trans-
parente, sublinhando a ideia da parede de luz,
como pode ser perfeitamente opaco e delimitar
dois espacos. Para além disso, € ainda possivel
habitar a sua espessura, “estar entre”.

PT Ainda bem que sentes isso, porque houve
essa dupla intengdo. Mas € engracado que refi-
ras esse terceiro plano, o “entre paredes”, que o
Ricardo soube aproveitar muito bem.

JMR As cadeiras estdo desde o principio.
PT Sim, desde o inicio.

JMR Vé-se que hd ali uma relacdo muito forte
com as cadeiras, que funcionam como uma mu-
leta para os actores, e com as quais eles contra-
cenam. Hd uma espécie de coreografia com as
cadeiras que tem uma enorme importincia no
principio, mas que vai desaparecendo.

PT H4 uma altura em que, apesar das cadeiras
terem um protagonismo muito grande, passam
a ser quase um prolongamento do comporta-
mento das personagens, sdo como que atitudes
delas proprias.

JMR Estdo como que coladas aos actores. As ca-
deiras estdo associadas ao movimento e as mar-
cagdes, ndo estdo ld na qualidade de adereco,
mas associadas aos corpos dos intérpretes.

PT Dai a tendéncia para as tornar um pouco
mais organicas. Aquelas cadeiras nao foram de-
senhadas por mim — € mais um daqueles casos
em que me apropriei de alguns objectos —, alte-
rei-as no sentido de as tornar mais orgénicas.

JMR S3o quase como que uma extensao do
corpo.

PT E daqui resulta a importancia dos materiais:
se elas fossem de um material mais nobre, o
efeito seria outro.

JMR Distanciava.
PT Exactamente.
JMR Parabéns, gostei muito.

PT Eu jd ndo consigo distanciar-me o
suficiente... m

*Arquitecto e cendgrafo (assinou a cenografia de Arranha Céus, de
Jacinto Lucas Pires, encenagao Ricardo Pais/TNS]/1999). Lecciona
adisciplina de Projecto do Departamento de Arquitectura da
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra.
Encontra-se neste momento a desenvolver a investigagao para
dissertacdo de Doutoramento sobre o tema “Espaco Cénico,
Arquitectura”.
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Uma pega
em que figuram
varios artistas

Eis alguns apartes dos actores de Figurantes colhidos a seguir aos

dois primeiros dias de carreira da pega no PoNTI‘04, antes da reposicao.
Jodo Cardoso e Jorge Vasques falam pelas figuras que atravessam a cena
com o seu teatro mudo. Os outros falam, como membros do grupo dos

figurantes, da sua experiéncia num tal “Estudio 7”, que existiu durante dois

dias dentro do Sao Jodo. Fernando Villas-Boas
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Antonio Durdes

“0 gue e que querem
de mim aqui?”

Fui sendo surpreendido, porque tinha percebido no texto uma
certaintelectualidade francesa. E verdade, duns franceses de hoje
que escrevem sobre coisas absolutamente abstractas. Fazem-me
um bocadinho de impressio, ndo é o meu universo. Hd um cer-
to absurdo, a palavra dita quase em espiral. Nao se toca na coisa,
anda-se ali a volta... O problema € que normalmente fica sé aque-
le “tunel”. Fica-me a faltar o toque na “coisa” de que se quer falar.

Também ndo me pareceu nada que aquilo fosse uma comédia.
“Ah, o Jacinto escreveu como se fosse uma comédia.” Nao me pa-
receu. Hd personagens que sdo do dominio da comédia: a minha,
se calhar a mais delas todas, estd a tentar escapar ao medo, fa-
zendo fogo de artificio. Mas isso extrapolava tanto, ia tanto para
além do que os outros estavam a fazer, e da sua respiragio, que
me foi necessario refrear bastante esse universo: cémico, mas tra-
gico, patético. Houve necessidade desse movimento em contra-
rio.

E quase um solo. E evidente que quero estar confinado s pres-
tacoes dos outros. Foi preciso encontrar aquela respiracgao co-
mum, naturalmente. Mas precisava de partir de alguma coisa
que tivesse a ver comigo: O que € que querem de mim aqui? O que
€ que eu acrescento aqui?

Acho, por exemplo, o final um pouco precipitado em funcio
do que “ndo” aconteceu, porque quer concluir, quer tocar o que
estd no meio de tudo, e no meio de tudo nio existe nada de subs-
tancialmente tangivel. Porisso, é um final um bocadinho formal.
Se calhar nio precisava de fechar, da mesma maneira que a ban-
da sonora final ndo termina: estd desenhada uma pausa abrupta
no momento em que até parece que vai crescer, e € cortada a te-
soura.

Se gosto de desenlaces, daqueles que déem alguma satisfagdo
moral? Eu af explicaria que “a resposta tem vdrios niveis”! A res-
posta politicamente correcta € sim. Como fazedor, interessam-
me talvez mais outras coisas. Interessa-me uma narrativa mais
concreta. Mas isso tem a ver com a minha formacao, com as mi-
nhas necessidades, até enquanto espectador. Agora como actan-
te, vivo com aquilo que me péem no prato. Tenho € de saber que
o que tenho no prato é bem condimentado. Se € sopa de cebola ou
€ caldo verde ou papas de sarrabulho, jd ndo € assim tdo premen-
te. Tenho de saber que vai correr bem, que vai ser bom. Para estar
também mais disponivel.

A palavra ndo me inibe. Acho que sempre lidei bastante bem
com as palavras. Tenho uma relagdo com elas mais ou menos
proxima, e necessito que elas ocupem um espaco, se calhar a
maior parte do espaco. E ditas com a energia toda. Como espec-
tador, gosto, preciso de ver isso. O corpo, claro, também conta, ai,
e o aparelho vocal apoiado nele. Quando a palavra € o eixo, a nar-
rativa expande-se na palavra e assenta na palavra. Se calhar fal-
ta alguma fisicalidade formal neste espectdculo, que compense
alguma aparente perda neste territorio. Agora do ponto de vis-
ta das palavras, acho que tenho em Figurantes uma fisicalidade
imensissima.

E como na “minha” histéria da gaivota, sim. E fazer trapézio
com uma migalha. Durante uma hora e quarenta minutos nunca
se tem a sensacdo de pousar com seguranca. Estd-se em risco per-
manente. Sempre interrompidos, uns pelos outros. Ld vem um
pelo ar. E € preciso dar-Ihe espaco no trapézio. E essa a sensacio,
€ esse o trabalho de equipa do ponto de vista técnico: a sensacdo
do perigo partilhado permanentemente — o que € muito doentio,
até. Ddvamos por nds, fora dos ensaios, a falar como as persona-
gens. Por causa daquelas atitudes obsessivas. Ha ali coisas de uma
obsessao tremenda.

Acho que nunca um espectdculo me pos assim ao nivel do es-
pectador, ou parecido. E evidente que ao espectador cabe o tra-
balho — grande, neste caso — de assistir, de ver aqueles tipos a
estrebuchar, a tentar sobreviver. Mas estamos todos, actores e es-
pectadores, numa situacdo mais ou menos parecida. Exceptuan-
do, eventualmente, os dois “cromos”, estamos todos dentro da
mesma tenda de circo. Dos dois lados, uns a circular 14 em cima,
os outros a ver quem cai. m
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Emilia Silvestre

“As coisas surgiam-nos
nas maos...

Fui obrigada a fazer uma experiéncia de método, ao fim de tantos
anos. Pusemo-nos todos completamente a prova, inclusive o Ri-
cardo. Houve alturas em que trepdvamos pelas paredes. E o que
foi curioso € que, por isso, agarramo-nos cada vez mais ao texto e
as palavras, e isso deu-nos as dncoras de que precisivamos.

Acho que a minha personagem se agarra muito a fala para so-
breviver, para estar mais préxima da vida do que sente que estd.
E, no delirio que ela tem sobre o assassinio, nio sabemos real-
mente se ela fez o que disse que fez, ou se s gosta de “contar” que
fez, ou se uma mentira tantas vezes repetida se tornou verdade
na cabeca dela. Mas é isso que eu acho fantastico: deixar isso nela.
Foi por isso que eu a certa altura estava completamente perdida:
tenho a tendéncia de querer ter coisas claras na minha cabeca,
para conseguir avangar no trabalho, e esta personagem nao me
dava nada de claro. Mas s6 a partir do momento em que deixei de
querer controld-la é que consegui mais dela, quando a deixei ter
todos os seus mistérios, quando me deixei andar com ela.

Nao nos podemos perder nas nossas histdrias individuais. Por-
que se nos perdermos, o conjunto ndo funciona. Daf a persona-
gem do Jodo Reis estar sempre a chamar-nos, para manter o con-
tinuo na cabeca das pessoas. Mas hd alturas em que as confissoes
sdo tdo verdadeiras e intimas, estamos a ser tdo sinceros e envol-
vemo-nos tanto nas nossas pequenas histdrias, que ndo € facil
passar de um registo quase monologal, com um tempo psicoldgi-
co préprio, para um registo mais histrionico, mais marcado, com
fronteiras, com limites, com um som comum. Temos um som in-
dividual e um som daquele grupo de sete pessoas. E um ritmo. E
ndo podem misturar-se. Mas esse desafio € o mais interessante.

Tal como nao foi facil para nds chegar a um espectdculo a par-
tir deste texto, nio foi facil para o publico ouvir este texto. Ndo
comeca com a exposicdo habitual. E acredito que s6 a partir de
certa altura as pessoas percebam o que se estd a passar. Aconte-
ceu 0 mesmo connosco até muito pouco tempo antes da estreia,
devo confessar.

O perigo de cristalizagdo de certas coisas é fatal. Como sou uma
actriz muito obsessiva no rigor, tenho tendéncia para controlar
as coisas. S6 assim € que me consigo libertar para ser criativa. Es-
tivemos muito tempo sem ancoras. As coisas surgiam-nos nas
mios... Até eu decidir que, pronto, “ndo vou, nio posso controlar
isto, ndo quero controlar isto, acabou!”. E a disponibilidade pas-
sou a ser total para o que surgisse.

Fizemos dois espectdculos e agora temos um més e meio de pa-
ragem. Claro que hd alicerces que vao 14 estar. Estou muito curio-
sa. Para ja, porque gosto muito daquilo que conseguimos. O que
€ que vamos fazer agora? O que € que se vai fazer de novo? Quan-
do fizemos a reposicio da Castro, que teve um periodo grande de
intervalo, aquilo que era aparentemente igual, por exemplo, na
minha personagem, o Coro, acabou por ser completamente dife-
rente. Ndo quero com isto dizer que as pessoas percebam essa di-
ferenca, mas nds sentimo-la. Com Figurantes vai acontecer a mes-
ma coisa. Ndo hd sentimento nenhum de perda. m
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Jodo Cardoso

“Sou eu que canto a cangao
mas Nao sou eu gue canto

/

a cancao. E a flor gue canta
a cancao”

Estdvamos ansiosos por ver como é que o publico iria ver o es-
pectaculo. Ndo era estranho para nds. Para nds ndo. Logo ao
fim de algum trabalho de mesa, a coisa ficou mais ou menos
clara para nés. Estabelecemos metas de trabalho e a nossa fic-
¢do estava clara. O texto ndo estava decidido, mas o caminho
jd estava tracado. A expectativa era saber como € que todo o
publico iria reagir aquele objecto. O importante numa peca €
perguntar qual € o seu imagindrio. De certa forma, este texto
joga precisamente com isso. Isso corre, digamos, a nosso favor.
Digamos...

Com esta minha personagem, senti sempre que estava a pro-
vocar, ou a interferir, ou a espicagar... ou a ferir o grupo, os ou-
tros sete. E acho que o Jorge Vasques, o meu parceiro no duo, sen-
tiu o mesmo. O pressuposto era esse: provocar. O que aproxima o
nosso trabalho do do musico, a espicagar e a condicionar o tem-
po da pega.

Nunca falo. O que estava previsto era a cancdo. Mas a cangao
estd numa espécie de limbo, quer dizer, sou eu que canto a can-
¢do mas ndo sou eu que canto a cangao. Eaflor que canta a can-
¢do. Isto na minha perspectiva. Ndo falar ndo € vulgar. E um de-
safio. E a primeira vez que nio digo uma palavra em palco. Nio é
preciso ter muita coisa para dizer. A expressao, de qualquer ma-
neira, vem através daquilo que se quer dizer — daquilo que a per-
sonagem quer dizer. Posso ndo ter nada para dizer, mas nio estou
calado. O desafio € precisamente esse: nos momentos em que es-
tou com um minimo de gestos, de intervengdes, de olhares, con-
seguir passar alguma coisa cd de dentro.

Hd muita palavra? Se gostamos demasiado da palavra? Eu gos-
to! Figurantes € palavroso, mas vai criando uma certa tensio, acu-
mula tensdo nos espectadores. Nao sei se esse foi um dos objecti-
vos do Jacinto. Mas isso estd 1d. Os climas, nos espectdculos, sdo
muito complicados de criar. Os climas tém de ser apoiados num
texto, mas os textos podem nao chegar. O actor vai buscar o peso
de determinado tipo de coisas a muitos sitios...

O registo foi outro problema. E o contraste entre as duas lin-
guagens, dos actores e dos figurantes, que provoca a estranheza.
O facto de a linguagem ser, de repente, diferente, de o pressupos-
to ser diferente, cria inquietagdo. Acho que nio hd nada de trans-
cendente. Acho que € o contraste que cria precisamente isso.

Lembro-me de alguns momentos de improvisacdo com piada.
Sobraram algumas coisas no trabalho final. Sobra sempre. Quan-
to mais ndo seja dentro da cabeca, na nossa memoria. Mas houve
muito acrescento para além do que estd no papel. O papelfoi uma
espécie de guido.

Um bocado contrariamente ao texto, que é assim muito, diga-
mos, rigido, as nossas cenas a dois tém sempre uma dose de aber-
tura, de espaco.

Acho que o Jacinto ficou sempre surpreendido com o que viu.
Mesmo em termos das palavras que escreveu. Algumas coisas ga-
nharam mais peso do que ele imaginou, ou foram por caminhos
que ele ndo pensou. Esteve sempre muito atento, mas, em rela-
¢do anos os dois, ndo interferiu. Deixou viver os bonecos. m
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Jodao Reis

“Cais nove vezes,
levantas-te dez”

Hd alguns anos ndo era assim, mas agora, para mim, pegar num
texto € voltar sempre ao grau zero da representacao: “Como é que
se faz isto?”. Ou seja, € 6bvio que o grau de confianca e a serenida-
de em relagdo a abordagem, qualquer que seja, é muito maior. Ja
ndo € uma questdo, como hd uns anos, de vida ou de morte. Ndo é
fatal falhar. Se falhares, falhaste! Cais nove vezes, levantas-te dez.
Passe o absurdo matematico.

Nunca se considera a possibilidade de falhar, acredita-se sem-
pre que se vai conseguir retirar de um texto alguma substancia,
algo que conduza a um lugar, e eu gosto sempre de construir o
meu proprio lugar para depois acrescentar algumas pecas que
sdo dadas pelo encenador. E confesso que, em relagio ao trabalho
do Jacinto, ndo tinha qualquer ideia do lugar...

Vimos de uma tradi¢do mais ou menos cldssica — porque no
TNSJ andamos a fazer textos de uma grande intensidade e di-
mensdo dramadtica, textos onde temos imensas dncoras —e, de re-
pente, neste texto, hd uma espécie de quarto vazio. Mas esse va-
zio € apetecivel, porque as dificuldades, no trabalho como nas
relagdes, criam um apetite inerente a construcio do lugar que,
confesso, descobri jd muito tarde. Isto porque sou um actor lento,
no sentido em que gosto de estar a descobrir, entusiasmar-me, es-
tar surpreendido a uma semana ou a quinze dias da estreia.

Na passagem da sala de ensaios para o palco, criou-se uma di-
mensdo espacial que ajudou imenso a estruturar o espectaculo,
ao ponto de eu descobrir coisas sobre a minha personagem, que
€ uma espécie de chefe de orquestra. Tem uma histéria que ndo
€ tdo “personalizada” como a dos outros. Nesse sentido, eu tinha
muito menos por onde me agarrar, porque na narragao tinha que
estar com “um olho na burra e outro no cigano”. Descobri algu-
mas coisas na ultima cena a poucos dias da estreia, quando eles
estdold afrente a “despejar” as confissoes, nas cadeiras, e eu estou
cd atrds, sem ninguém, recuado, s6 a sentir o vazio da cena, a ou-
vir. Eisso induziu em mim uma espécie de habilidade dramatica:
“Posso fazer o que quiser, o que quiser...”.

Vejo ali, e muito nas personagens do Jorge Vasques e do Jodo Car-
doso, uma decadéncia do teatro, o falso savoir-faire. Podemos sem-
pre perguntar-nos: “O que € o teatro, afinal? O que é representar?”.
O texto tem pelo menos esse mérito, esse beneficio, que € o de che-
garmos a mais um processo de trabalho e ainda nido sabermos
exactamente o que estamos a fazer, e porque € que estamos a fazer
assim e ndo de outro modo. Os pardmetros nio sio os do habito.

E preciso encontrarmos a nossa prépria narrativa, a nossa his-
tdria, ainda antes da histéria que ndo existe, que ¢ um bocado...
um baldo. A histéria € um pretexto para aquelas pessoas esta-
rem ali a jogar. Traziamos imensas premissas, queriamos partir
de coisas muito concretas, e depois desfizemos isso porque per-
cebemos que nio estava a funcionar. Estamos fechados num es-
Ppaco por imposicao nao sei do qué ou de quem, estamos na ante-
cdmara da morte.

Hd uma partitura. Que aqui ganha uma dimenséo ainda mais
feérica, porque as conchas que levam o fio da dgua se cruzam,
porque hd uma histéria que € preciso manter sempre, a histo-
ria da mdo. Hd quase um recurso técnico, ritmico, para a manter
sempre presente. E um mdbil que estd ali pendurado, como nos
quartos das criancas, e que € preciso, de vez em quando, rodar...

Sou um actor que gosta da contracena — olhos, cara, energia...
E aqui ndo tenho nada disso, mas hd uma espécie de contrace-
na que surge por solidariedade, para manter o texto sempre em
cima. Isto também € sobre a disciplina. Sou um actor disciplina-
do. E como se um dos temas fosse a disciplina do actor. Nio é fi-
cil contar aquelas histdrias. Sio demasiado “conceptuais”. Mas, a
partir do momento em que me abstraio disso, faco, deixo-me con-
duzir. Do ponto de vista das marcagdes, é como se estivéssemos
todos a procura do tremoco...

Sou um apologista das reposicoes. Acredito sempre que elas
sdo uma mais-valia, hd um maior distanciamento que nos permi-
te focar melhor, identificar os problemas do texto ou da persona-
gem e enfrentd-los. E como quando estamos muitos dias no mar,
em viagem. Quando saimos do navio e pisamos terra firme, ain-
da vemos tudo a boiar. Ao sair no segundo porto, ja nos consegui-
mos centrar. Eo que acontece nos espectdculos. m
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Jorge Vasques

“AEmocao e o facto de
estares presente num
acto qualguer e com as
pessoas que estao ali”

Primeiro, tentdmos chegar a descri¢do daquele sitio. De que espa-
¢o estdvamos a falar? Em que espaco estdvamos a falar? Dava-me
a sensagdo que era muito mais importante para eles, figurantes,
do que para noés os dois, os actores. N6s habitdivamos o espaco, ti-
nhamos consciéncia dele. N6s éramos o lugar. Habitdvamos uma
casa antiga, habitada, sei 14, por outros entes que viveram ali, ou
que sdo a memoria daquela casa, e os que 14 chegaram tém de rea-
gir a ela. NGs somos a memdria de qualquer coisa que se vai man-
tendo. E os figurantes sdo o tempo, o que estd a acontecer agora.
Como se fosse uma espécie de encontro entre o teatro antigo e
o moderno. Podemos falar de vdrias vertentes neste tempo (um
tempo cultural, um tempo de memdria, um tempo afectivo), e de
varios medos (medo da morte, medo de sair dali). Porque apesar
de tudo ninguém sai dali!

Eu e o0 Jodo estdvamos afastados dessa palavra do presente, des-
sa estética do presente. Nos ensaios, nem sequer estivemos mui-
to nas sessoes de conjunto, ndo sei se até propositadamente da
parte do Ricardo. A proposta foi essa: separados, cridvamos a nos-
sa dindmica, e na semana seguinte “rebentdvamos” no meio do
trabalho deles. Isso resultou muito bem. Uma das vitdrias foi a
reaccdo natural deles, porque apesar de tudo nio € totalmente
encenada a reaccdo deles a nossa presenca. Vem desta constante
tensdo. Umas vezes era super-comica, outras vezes assustadora.
Até que atingimos um compromisso.

Depois, os vdrios estilos que introduzimos vém muito da nossa
propria memodria das coisas. Trabalhdmos uma série de “ciclos™
ciclos de teatro, ciclos de imagens. Apesar de eu e o Jodo ndo ter-
mos feito contracena durante dezasseis anos, hd uma quimica
entre nés, que usamos. Ou seja, eu sou muito eléctrico, um faze-
dor de ideias, e tém de me parar, sendo ndo paro de meter coisi-
nhas novas, e 0 Jodo € muito metddico, muito calmo. E isto, num
exercicio a dois, é muito importante. Ele era muito do teatro fisi-
co, e com 0s anos evoluiu para um outro tipo de actor. Foi mui-
to interessante encontra-lo agora, porque estd com esse saber do
corpo e com essa figura capaz de estar perfeitamente parada. E
eu numa agitacdo imensa, a tentar encapotar a morte, a possi-
vel morte. Para isso recorri a uma série de imagens, coisas de ou-
tras pecas.

O espectdculo fala daquilo a que chamo, no nosso trabalho, “o
processual”: processos de aproximacdo a palavra, de aproxima-
cdo arepresentacdo. Todas as imagens que povoam o universo de
cada um. Aqui, a palavra nio te conduz a emocoes. Depois hd as
correntes teatrais: “Ah, mas eu preciso de me emocionar porque
em teatro preciso de ndo-sei-qué”. A Emogdo € o facto de estares
presente num acto qualquer e com as pessoas que estdo ali, como
observador de um processo. m

Luisa Cruz

“0 autor vivo, ali
ao pe de ti, a escrever
0 texto, fresquinho”

Na minha perspectiva, é como uma terapia de grupo. Nao sa-
bemos muito bem onde é que estamos, estamos ali, e temos aque-
la histdria para contar, sabemos que temos de dizer aquele tex-
to. Como quando se lanca um tema e as pessoas vdo comecando
a falar: “Sim, a minha prima...”, mas depois ndo € nada a prima,
sdo eles proprios que jd estdo a falar da vida, das coisas que lhes
aconteceram. E o resto sdo deslizes que nés vamos tendo... Hd de-
pois uma sensagdo de urgéncia, hd uma urgéncia em dizer aque-
le texto, mas a0 mesmo tempo nio dizemos s6 aquele texto, te-
mos que ir dizendo também aquilo que nos vai na alma. Sdo as
confissoes...

Temos muito medo dos actores, porque eles é que sdo os acto-
res, nds somos s6 figurantes, temos € que estar caladinhos para
ndo fazer asneira. Enquanto o actor fala, o figurante cala-se! “Os
figurantes sdo actores em sentido figurado”, s6... Mas hd uma
ideia de morte, de tragédia, de fim de qualquer coisa que nio sa-
bemos o que €. As entradas dos dois actores tém uma progressao,
porque a personagem do Jodo Cardoso vai-se degradando fisica-
mente, € como se tivesse uma grande sabedoria, mas o corpo ja
ndo acompanha. Jd nio diz nada, o actor jd € tio sdbio, jd sabe es-
tar tio bem em palco, que ja ndo vale a pena dizer nada. Jd diz
tudo calado, e € essa sabedoria que o outro actor, interpretado
pelo Jorge Vasques, tenta absorver, ao mesmo tempo que tenta
provocd-lo para ver se ele diz alguma coisa. Mas o outro jd ndo
diz nada, s6 estd a espera do fim. Aquela flor que o redime, como
numa ascensdo, implica uma morte fisica. E outro estado fisico,
de alma, se quisermos, e isso provoca em ngs, figurantes, uma ur-
géncia, porque nds ndo queremos morrer, nds ainda temos mui-
to que aprender, nds ndo queremos sair daquele sitio. Se morrer-
mos, para onde € que vamos?

Na relagdo do grupo, é tudo como numa reunido. A reunido
tem um tema. Vamos debater um tema qualquer: em principio,
todas as cabecas estdo focalizadas para falar e argumentar sobre
esse tema, mas € quase impossivel falar s6 daquilo. Temos que
justificar as coisas, e entdo vem uma histdria tua, que ndo esta-
va prevista no programa da reunido. As pessoas fazem isso, e é
como se fosse vital fazer isso, porque, e agora falando de nés, ac-
tores, se formos para cima de um palco dizer s6 o texto que te-
mos para dizer e ndo pusermos nada do que € nosso, fica uma lei-
tura do boletim meteoroldgico. Nés somos atletas das emocdes,
somos mesmo os atletas, temos de carregar as emogdes, correr. E
uma grande gindstica, temos de reconhecer o outro, o que estd a
dizer quando estd a falar.

Obviamente que € diferente quando se tem o autor vivo, ao pé
de nos. Estou mais habituada a trabalhar com eles mortos, aque-
les senhores todos... Claro que € fascinante ter ali o Jacinto Lu-
cas Pires a dizer: “Eh pd, eu nem me tinha lembrado disso!... Ndo,
ndo é nada disso, 0 que eu pensei foi isto... Mas também pode ser...
Pois isso ai ndo € bom, a minha ideia era esta...”. Depois falamos,
mudamos o texto, ndo mudamos... O autor vivo, ali ao pé de ti,
a escrever o texto, fresquinho... Um texto que ainda ninguém ti-
nha feito, dito, lido em conjunto. E uma experiéncia inica. Nun-
ca tinha tido, que me lembre, essa oportunidade. E uma maxima,
um chavao, mas para mim € assim: um texto teatral s6 estd acaba-
do quando € representado e visto, mais nada' m
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Micaela Cardoso

“Eu ndo sei em gue
Teatro e que acredito:
eu acredito”

Quando li a peca pela primeira vez achei-a hilariante. No inicio
do trabalho, o registo que adoptei era bastante histriénico. A me-
dida que os ensaios avangavam percebi que as minhas opgoes es-
tavam erradas e senti-me terrivelmente perdida. Estava cons-
tantemente a espera das indicacoes do Ricardo — ndo me sentia
confortavel nesta posicdo. Gosto de ter as minhas préprias refe-
réncias, as minhas directrizes, ideias que vou juntando pelo ca-
minho, que me permitam construir a personagem, de forma a
sentir-me segura sozinha.

O problema € que nesta peca nio hd personagens! Personagens
no sentido mais “cldssico” do termo. Cada pessoa é uma particula
da mdquina, do engenho. As personagens nao sdo delineadas ao
pormenor, nio foi possivel recorrer as “muletas das emogdes” —
alguém com um passado que conduz o seu pequeno drama den-
tro da pega. O texto estd escrito segundo uma narrativa e muito
pouco em funcao das personagens. Ou seja, as emogdes ndo nos
acompanham organicamente do principio ao fim.

Senti a necessidade da contencdo — como alguém que estd 14,
que de repente vomita a sua pequena histdria e que a partir daf
se mantém sob o peso do tempo, da contagem decrescente até
chegar o fim. E essa a tarefa. A incégnita. O verdadeiro drama
da peca.

Embora a contencio seja permanente neste grupo de figuran-
tes, ndo deixa de existir a individualidade de cada um. Existe
também a nocdo generalizada de que, se alguma coisa falha, esta
madquina pdra. A dificuldade estd ai. Como se de uma pauta musi-
cal se tratasse, o minimo deslize representaria o abismo.

Foi bastante complicado desvendar a incégnita que nos ajuda-
ria a dar vida a este texto, at€ que se encontrou uma espécie de
molde onde tudo encaixava. Ndo houve floreados, nem tio pou-
co exercicios de estilo. Foi um fantdstico workshop para os acto-
res! Admito que, consciente ou inconscientemente, tenho neces-
sidade de fazer algo que chame a atencado das pessoas, de fazer
algo que fique nas suas memdrias. Nesta pega, esse tipo de in-
dividualismo significaria a morte. Tomar consciéncia do grupo
foi uma das nossas maiores preocupagdes. Nio faria sentido, por
exemplo, relentar uma maquina que tivesse atingido a velocida-
de de cruzeiro, ou vice-versa.

De cada vez que acabo uma pega trato de enterrar tudo. Torna-
se parte de um passado que nio fago questdo de reviver. Em cada
novo trabalho, a inica coisa a que posso recorrer é a minha expe-
riéncia, mas lido sempre com a probabilidade de ndo ser capaz.
“Tem de surgir algo de diferente” — mas hd sempre umas vozes 14
atrds a dizerem-me que nio.

E muito enriquecedor trabalhar com o autor — podes bombar-
ded-lo com perguntas. De repente, apercebes-te de que aquilo que
estds a fazer ndo corresponde ao que ele imaginou. Ao escrever
uma pega que vai a cena, um autor so pode estar a espera de ser
surpreendido — o contrdrio constituiria um problema e seria um
pouco redutor.

Eundo sei em que Teatro acredito: eu acredito.

Nao pode catalogar-se o teatro portugués como tendo muita
palavra ou catalogd-lo de qualquer outra maneira. Mas sim, eu
gosto da palavra, gosto de a dizer. Essencialmente, gosto que a pa-
lavra seja sentida pelo espectador como tendo vida prépria. Con-
sigo também distanciar-me um pouquinho da palavra. Mas o que
€ que viria em substitui¢do da palavra? m

Nuno M Cardoso

“Emociono-me.
Tenho o direito”

Nao concordo que este trabalho seja predominantemente oral,
da palavra, porque o gesto é cuidado, e o préprio corpo, no senti-
do da contencdo, tem uma grande pressdo fisica. E nesta entrega
da contengdo hd um grande esforgo. Nio € tanto a questio de fa-
zer “o boneco lento”, mas no sentido da relacdo com a estranhe-
za deste espaco. Quando estamos num determinado sitio em que
nos sentimos deslocados, 0 nosso préprio corpo também se mexe
diferentemente; se calhar, com mais alguma atencdo, ou algo
mais lentamente.

Pois, até a marcacdo fala. Sinto que este espectdculo é denso.
Nao lento. Denso. E a prépria palavra — o que estas personagens,
os figurantes, querem dizer — tem de furar, penetrar nessa densi-
dade. Como se fosse necessdrio que as palavras e o corpo — para
chegar ao publico, ou ao interlocutor — tivessem de ter uma den-
sidade diferente. E o que sinto em relagio a este espectdculo. Es-
tes elos de estranheza.

Confesso que os dois actores ainda me estdo a ensombrar, por-
que continuo a observa-los e a ndo compreendé-los. E a aprovei-
tar precisamente esta nio-compreensdo — tenho obviamente
uma resposta para mim, mas mantenho-os como duas persona-
gens incompreensiveis. O que me dd muito pano para mangas
sempre que olho para elas. E esta coisa de serem quase uma novi-
dade todos os dias mantém-me fresco em relagio a elas. Deixa-os
sempre assim, com uma margem...

O Jacinto disse uma coisa engragada sobre a minha persona-
gem: ndo era eloquente, e por isso especializava-se em imagens.
Mas os actores ndo utilizam sé palavras. Utilizam o corpo, uti-
lizam emocoes, utilizam a memdria, utilizam vdrias memdrias.
Nio € necessdrio que seja eloquente, ndo € necessdrio que seja
exuberante, antes pelo contrdrio, € tantas vezes desnecessdrio...

Eu nio queria recorrer a David Lynch, mas € uma presenca tio
forte no nosso imagindrio. Lembra-me aquelas coisas que ele uti-
liza: uma chave azul, uma caixinha... E aquilo € enigmadtico, tu
podes dar a resposta que quiseres. Por exemplo, o riso do Bob. O
que quer que seja. E isso, sio coisas que furam para fora do sitio
onde estao. E vejo assim aqueles dois. No sentido do enigmatico.
E tudo isso vem com outra coisa, que € a construcio que o Jacin-
to faz. Estas personagens, os figurantes, expressam-se com pala-
vras,com a linguagem, mas se tu raptares, tirares alinguageme a
transformares em siléncio, que € o que a personagem do Jodo Car-
doso faz, tudo o resto adquire uma propor¢io completamente di-
ferente. E € este siléncio que é “aterrador”, como € dito por uma
das personagens. A auséncia de palavras torna aquilo creepy, ar-
repiante. Penso que a encenacdo de algum modo também subli-
nhou essa auséncia.

Recuso discutir se faz ou nio sentido dizer que me emociono
no trabalho. Recuso a provocagdo. Emociono-me. Tenho o direi-
to. Ndo s6 fagco o meu trabalho, e profissionalmente tento fazé-lo
o melhor possivel, como também tenho o prazer de o fazer. Por-
tanto, quando me falam em ilusio... Também me iludo, se quise-
rem, a mim préprio. Iludo os colegas. Sei 14 o que se estd a passar
com o meu colega. Isto de falar de um espectdculo... Ou te calas,
ou tens uma visdo tdo pessoal do que sentiste que consegues co-
municd-la intuitivamente com muita forca. Mas isso sdo epifa-
nias, acontecimentos unicos. Isto jd € um bom postal. m

Pedro Almendra

“Se calhar,
era a personagem
a tentar safar-se”

Achei que oJacinto conhecia cada um de nés. E que tinha conver-
sado imenso com pessoas que nos conheciam. E tinha andado a
recolher informacdes! Mas depois hd ali questoes que ele abor-
da em cada uma das personagens que ndo achei identificativas
das pessoas. A historia da mdo... Confesso que cheguei a histdria
da mdo muito tarde. A frio. Até porque o texto, na primeira ver-
sdo, ndo estava centrado na mio. Houve umas reviravoltas mui-
to grandes, porque o texto acabava com uma série de confissdes
monologais de cada uma das personagens. E havia uma ruptura
muito grande da passagem do didlogo para as confissdes. Ndo en-
caixava minimamente. Disse cd para mim: “Vamos ter muito tra-
balho com isto!”.

Tive alguma dificuldade em relacionar-me com a persona-
gem. No principio ndo estava apaixonado por uma mulher que
passava a vida nos bares. Estava apaixonado por uma “mulher
da vida”. S6 que eu embiquei, porque achava que havia ali qual-
quer coisa que nao batia certo. Nao gosto forcosamente de iden-
tificar a matéria do trabalho com a minha experiéncia pessoal.
Mas senti que desta vez era preciso. Era necessario um empenho
mais directo.

Houve grandes mudangas. O processo foi marcando também
o meu percurso. Mas senti um bocado de medo. Porque os meus
colegas pegavam nas alteragdes e parecia que as coisas flufam.
“Estdo todos a acompanhar e tu estds sempre um passo atrds?”
Aquilo comecou a transtornar-me de uma maneira que fiquei
disléxico. Se calhar, também era a personagem a tentar safar-se
tal como era...

Tenho muito poucas palavras. Jd ndo € o texto que me estd a
guiar, automaticamente. Alids, tive uma série de partituras de
movimento, desde o mais pequeno movimento de mao e de gi-
rar de cabeca, para me conseguir situar nesses momentos. Mar-
quei-me. Fiz um guido pessoal de movimentos. Porque nao esta-
va a conseguir!

Houve uma certa flutuagio que ndo € tio habitual, especial-
mente para o nosso bom gigante, mestre Durdes. Também tive,
como ele na histdria da gaivota, um momento de grande risco na
minha confissdo final. E nas minhas intervenc¢des “pessoais”. A
historia da mdo € muito mais uma coisa para os outros. Porque,
na minha participacio esfusiante na histéria, nunca sinto que
tenho algo a acrescentar. Acho que digo aquilo s6 por pureza.
Aquelas coisas que pergunto: “Cara séria? Lisa?”, e depois: “Ah, eu
sei 0 que éisso”. E puro. Eu nio acrescento como o Joio faz, como
a Emilia faz, como a Luisa faz, como o Nuno faz, como a Micaela
faz... Eles fazem intervencgdes concretas e definidas, para a histé-
ria. Eles acrescentam um ponto a histéria. Eu se calhar acrescen-
to-lhe virgulas, acrescento-lhe imensos pontos de exclamacdo.

Agora vem af um periodo de paragem, a seguir a um periodo
entre o vazio e a maturacdo. Vai haver tempo para questoes que
guarddmos para nds, questdes ndo partilhadas, que tivemos de
guardar, para ndo parar. Vamos ver. Na estreia, foi delicioso. Esta-
va hiper-confiante. Estava estranhamente muito pouco nervoso.
Estava tudo clarissimo. Excepto no ultimo momento, em que to-
das asluzes se acenderam. m
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Jacinto Lucas Pires

AUTOR

Nasceu no Porto, em 1974. Vive actualmente em Lisboa. Elicenciado em
Direito. Além de contista e ficcionista, € autor de cerca de uma dezena
de pegas para teatro, encenadas entre 1997 e 2003. Escreveu argumentos
para curtas-metragens de Pedro Caldas (E S6' um Minuto, 1998) e de Fer-
nando Vendrell (Almirante Reis e 14 de Fevereiro, 2002). Com Amokadapta
para a cena textos de S. Zweig, encenados por Luis Gaspar em 2002. Rea-
lizou ainda a curta-metragem Cinemaamor (1999), com argumento seu,
vencedora do Prémio dos Cineclubes no Festival de Cinema Luso-Brasi-
leiro de Santa Maria da Feira. Desde a sua estreia com Universos e Frigo-
rificos, em 1998, Jacinto Lucas Pires vem construindo uma das drama-
turgias portuguesas mais consistentes da nova geracdo, marcada pela
liberdade formal que define parte significativa dos textos escritos para
a cena contemporanea. O seu amplexo temdtico é assumidamente urba-
no ou suburbano, mobilizando personagens que confinam com tipolo-
gias sociais algo desenquadradas, a maior parte das vezes protagoniza-
das por jovens adultos em busca de uma saida para situagdes de perda e
deriva. O primeiro titulo avancava ja com uma topografia de cruzamen-
tos pessoais e sociais, ao situar os acontecimentos entre a rua e a suca-
ta, numa cidade ao amanhecer. A rulote-casa, a paragem de autocarro e
a estagdo de comboios sdo outros lugares percorridos pelas personagens
a partir desta pega inaugural, ocasionalmente instaladas num “quarto
normal”, num jardim ou num gabinete. Em titulos como No Fundo No
Fundo (2002) e Coimbra B (2003), 0 autor explora as virtudes dramdticas
de um elenco assaz concentrado, ao qual ndo serdo alheias as contingén-
cias da produgao teatral, entregando as réplicas a duas figuras apenas.
Neste tipo de jogos a dois, nos quais o amor opera a redengao possivel, a
escrita dos desencontros urbanos investe na relacdo entre um elemen-
to masculino e um elemento feminino, ora nomeado de forma estrategi-
camente abstracta (Homem-Mulher), ora adquirindo um nome préprio
(Alexandra-Floriano). Em Coragdo Transparente (2002), um texto que tes-

Ricardo Pais
ENCENAGAO
Ricardo Pais terd descoberto e aprendido o teatro através de uma sugestiva
sucessdo de experiéncias que parecem ter, se ndo determinado, pelo me-
nos marcado, de forma expressiva, o seu futuro trabalho criativo. Como
ele prdprio gosta de recordar, as suas primeiras vivéncias teatrais terdo
sido proporcionadas pelo Grupo Cénico de Maceira Liz (onde nascera, em
1945), dirigido pelo seu pai, tanto na qualidade de espectador como de ac-
tivo participante nos “actos de variedades” promovidos por aquele agru-
pamento amador. Igualmente importante se terd revelado, mais tarde, e ja
em Viseu, o cruzamento com Osério Mateus, entdo professor de Liceu, res-
ponsavel, entre outras iniciativas, pela montagem de O Meu Caso, de José
Régio, com o jovem Ricardo Pais no papel do protagonista. Entre 1964 e
1966, 0 equivocado aluno de Direito terd encontrado em Coimbra “o local
da primeira vertigem com o espectdculo”, mercé, sobretudo, da experién-
cia de trabalho, como actor, com o argentino Victor Garcia, determinan-
te para a revelacdo do palco como “lugar de uma pluralidade sensorial,
sonora e visual”. A concluir este decisivo periodo formativo, resta a refe-
réncia ao prestigiado Drama Centre e a Londres, a escola na qual Ricardo
Pais completou o curso de encenagdo, em 1971, e a cidade onde residiu en-
tre 1968 e 1974, tendo tido a oportunidade de assistir a uma multiplicida-
de de espectaculos. Foi ainda em Londres que assinou a sua primeira ence-
nacdo profissional, a fantasia erdtica de Lorca Amor de Dom Perlimplim com
Belisa em Seu Jardim.

De regresso a Portugal em 1974, o encenador inicia, no ano seguinte,
a sua colaboracdo com Os Cémicos, através do espectdculo As Cuecas, de
Carl Sternheim — que lhe merece a imediata atencéo elogiosa da critica
—, prolongada com A Mandrdgora, de Maquiavel (1976, texto a que regres-
saria em 1993), Matinée Mdgica, de Wolfgang Bauer (1977) e, num contex-
to de produgio jd completamente distinto e inovador, Ninguém, a partir
de Frei Luis de Sousa (1978-79). Nos anos seguintes, a convite de uma varie-
dade de companhias e institui¢cdes e com a participacdo de um conjunto
importante de colaboradores, Ricardo Pais lanca-se num percurso renova-
damente variado e cada vez mais pessoal, onde continuaram a marcar pre-
senca ndo s6 textos da nossa contemporaneidade, entre portugueses (Gru-
po de Vanguarda, de Vicente Sanches, 1991; Arranha Céus, de Jacinto Lucas
Pires, 1999; Madame, de Maria Velho da Costa, 2000) e estrangeiros (O Des-
pertar da Primavera, de Wedekind, 1983; Anatol, de Schnitzler, 1987; Mi-
netti, de Thomas Bernhard, 1990; As Li¢des, a partir de Ionesco, 1998), mas
também alguns dos maiores cldssicos da dramaturgia portuguesa (A Tra-
gicomédia de Dom Duardos, de Gil Vicente, 1996; Castro, de Anténio Ferrei-
ra, 2003) e universal (A Salvagdo de Veneza, de Thomas Otway, 1997; Noite
de Reise Hamlet, de Shakespeare, 1998 e 2002). Mas a variedade das experi-
éncias cénicas de Ricardo Pais integra ainda espectdculos de cujo guido ele
foi responsavel (Terceiro Mundo, 1981), bem como outros que partiram de
material ndo imediatamente dramdtico, com uma especial incidéncia na

temunha a fortuna actual das formas breves — escreveu ainda a pega em
um acto Ensaiar Nosdrowsky, em 2002 —, a concentracdo do elenco tra-
duz-se num mondélogo que tem a particularidade de inflacionar a com-
ponente metalinguistica muito presente nos ultimos titulos da sua dra-
maturgia. Em vez de reproduzir o mundo, a voz que aqui “se pde a fazer
palavras” constitui assim a sua prépria referencialidade, reconduzindo
o0 sujeito a casa da linguagem. A tematizacdo da linguagem acentua-se
justamente noutras pegas, até regredir a entropia multicultural que em
Os Dias de Hoje (2003) adquire a forma redundante de uma dicgio babé-
lica, cruzando referéncias étnicas, sociais e profissionais. A voz comega
por se apresentar andnima, emancipada das personagens, para depois
ser vertiginosamente apropriada por uma miriade de sujeitos, cada um
deles levando mais longe a operagdo de contrafac¢do linguistica. A lin-
gua converte-se aqui num territdrio afluente, no qual se inscreve cada
voz em absoluta contingéncia. Veja-se a pergunta que a certa altura al-
guém lanca para a cena: “Que lingua € essa onde falas?”. Escrever, Falar
(2001), a sua peca mais impressiva, € também um tratado sobre as trai-
¢oes da linguagem, sobre a insustentabilidade de um olhar genuino que
dispensasse as palavras. Nicolau e Hugo, duas personagens perseguidas
por um passado frustrado, protagonizam o didlogo do principio ao fim.
A sua escrita tem entretanto vindo a intensificar a relacdo com o proces-
so de criacdo e de produgdo teatrais. A sua participagdo como escritor/
dramaturgista nas actividades do grupo .lildstico, para o qual escreveu
No Fundo No Fundo, Escrever, Falare Os Dias de Hoje, traduz um modelo de
criacdo que sintoniza com concepgoes de autoria e de pratica teatral me-
nos tradicionais. Trata-se ainda de manter activo um programa de traba-
lhos aberto a diversas formas de expressio, facto que o levou a escrever
o texto de Silicone Ndo (2003), um espectdculo de danca de Paulo Ribeiro
com o mesmo titulo. m Fernando Matos Oliveira

tradicdo literdria portuguesa (Teatro de Enormidades Apenas Criveis a Luz
Eléctrica, a partir de Aquilino Ribeiro, 1985, 1987; Fausto. Fernando. Frag-
mentos., a partir de Fernando Pessoa, 1988-89, uma das suas mais imagi-
nativas e inspiradas cria¢oes; Clamor, a partir de textos do Padre Antdnio
Vieira, 1994), experiéncias de colaboracio com a danca (S¢ Longe Dagqui,
1984, e Presley ao Piano, 1988), espectdculos de inspiracdo assumidamente
musical (Saudades, 1978; Comicos Concertos, 1980; Tanza-Variedades, 1982;
Fados, 1994; Mesas, Rddios, Pianos, Percussoes e Repercussoes, 1996; Raizes Ru-
rais, Paixdes Urbanas, 1997; Musicas para Vieira, 1997; Piano Forte — Para
Chopin, 1999; Linha Curva, Linha Turva, 1999) e at€¢ mesmo no dominio da
6pera (Amor de Perdigdo, 1992; The Turn of the Screw, 2001).

Tal variedade de experiéncias impoe-se como uma permanente inves-
tigacdo das linguagens essenciais do acontecimento teatral e uma con-
sequente reinvencdo dos seus cddigos respectivos, traduzindo um en-
tendimento que ultrapassa a ldgica interpretativa do texto dramadtico,
abrindo-se a uma prdtica cénica mais performativa e plural, atenta as di-
versas contribuicdes da tecnologia, e a um exercicio transdisciplinar as-
sente numa circulacdo de gestos e sinais capazes de transformar o palco
num lugar intensamente lddico e marcado por acontecimentos imprevis-
tos. As poderosas metdforas cénicas ou as paisagens sonoras e visuais que
criou ao longo da sua carreira implicaram sempre um investimento na
exploracgdo das articulagdes produtivas entre o corpo e o movimento, o es-
paco e a imagem, a voz e o som, a palavra e as suas diversas formas de re-
verberacdo, conduzindo a um profundo “redimensionamento aurovisual
do préprio intérprete”, numa clara preferéncia pelo jogo do actor “empe-
nhado, fisico, mas de tendéncia abstracizante”.

Insepardvel do trabalho criativo € a sua diversificada actividade como
formador e como gestor cultural. Professor durante alguns anos na Esco-
la Superior de Cinema do Conservatorio Nacional, Ricardo Pais inclui na
sua carreira um numero expressivo de conferéncias e seminadrios, reali-
zados em Portugal e no estrangeiro (Inglaterra, Brasil, Itdlia). Embora a
sua experiéncia no dominio da gestdo cultural tenha, em rigor, tido ini-
cio com a ambiciosa rede de actividades projectada em torno do espectd-
culo Ninguém, em 1979-80, ela encontrou a sua primeira formulagao insti-
tucional, em 1984, com Area Urbana, Nticleo de Accdo Cultural de Viseu,
sucedido pelo Férum Viseu, em 1986. Director do Teatro Nacional D. Ma-
ria II durante um escasso, mas prometedor, periodo (entre 1989 e 1990),
Ricardo Pais assumiria, nos anos de 1992 e 1993, as fung¢des de Comissario-
Geral de Coimbra Capital de Teatro. A acumulacao desta experiéncia tor-
nou natural a sua indigitacao para Director do Teatro Nacional S. Jodo, em
Dezembro de 1995, fun¢do na qual seria empossado em 1997 e que viriaa
exercer até ao ano de 2000, e a qual regressaria em 2002. m

Paulo Eduardo Carvalho
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Pedro Tudela

CENOGRAFIA
Nasceu em Viseu, em 1962. Concluiu o Curso de Pintura da Escola Supe-
rior de Belas Artes do Porto (ESBAP) em 1987. Enquanto aluno da ESBAP,
foi co-fundador do Grupo Missiondrio: organizou exposi¢des nacionais e
internacionais de pintura, arte postal e performance. Participa em vdrios
festivais de performance desde 1982. Foi autor e apresentador dos progra-
mas de rddio escolhe um dedo e atmosfera reduzidana xfm, entre 1995 e 1996.
Em 1992, por ocasido da exposicdo Mute... life, funda o colectivo multimé-
dia Mute Life dept. (MLd). Enveredou pela producio sonora em 1992, par-
ticipando em concertos, performances e edi¢oes discograficas, em Portu-
gal e no estrangeiro. Colabora com o grupo Virose e ingressa na Virose
— Associagdo Cultural e Recreativa a partir de 2000. Membro da associa-
¢do Granular. Co-fundador e um dos elementos do projecto multidiscipli-

Bernardo Monteiro

FIGURINOS

Formado em Design de Moda pelo CITEX, Porto. Iniciou a sua actividade
como figurinista em 2000. Para o Teatro Nacional S. Jodo, concebeu os figu-
rinos de O Triunfo do Amor, de Marivaux, enc. Jodo Pedro Vaz (co-produgio
com a ASSEéDIO/2002), O Bobo e a sua Mulher esta Noite na Pancomédia, de Bo-
tho Strauss, enc. Joao Lourenco (co-producao com o Novo Grupo/2003), Son-
dai-me! Sondheim, espectaculo a partir de cang¢des de Stephen Sondheim, di-
rigido por Ricardo Pais e Jodo Henriques (co-produ¢ao com o TNDMII/2004)
e Anfitrido ou Jupiter e Alcmena, de Antdnio José da Silva, enc. Nuno Carinhas
(2004). Foi ainda responsavel pelo desenho das fardas dos assistentes de sala
do Teatro Nacional S. Jodo e do Teatro Carlos Alberto. Colaborador regular
da ASSéDIO, concebeu para esta companhia os figurinos dos seguintes es-
pectaculos: (A)tentados, de Martin Crimp, enc. Jodo Pedro Vaz (co-produgao

Nuno Meira

DESENHO DE LUZ

Nasceu em 1967. Trabalhou, entre outros, com os encenadores Antdnio
Duraes, Anténio Fonseca, Antonio Lago, Afonso Fonseca, Fernanda Lapa,
Fernando Candeias, Fernando Moreira, Jodo Cardoso, Jodo Pedro Vaz, Ma-
nuel Sardinha, Nicolau Pais, Nuno Carinhas, Nuno M Cardoso, Ricardo
Pais e Sara Barbosa, e com os coredgrafos Carlota Lagido, Paulo Ribeiro,
Peter Dietz e Romulus Neagu. Foi sécio-fundador do Teatro Sé, onde as-
sinou o desenho de luz de diversas producodes, e integrou a equipa de luz
do TNS]J. Sécio-fundador de O Cdo Danado e Companhia, é também cola-
borador regular da ASSéDIO, assegurando o desenho de luz de quase to-
dos os seus espectdculos, sendo os mais recentes: Billy e Christine, Um Nu-
meroe Testemunha (2004). Foi também responsdvel pelo desenho de luz de
Hamlet, de W. Shakespeare, enc. Ricardo Pais (Ensemble/TNDMII/TNS]J/

Francisco Leal

DESENHO DE SOM

Nasceu em Lisboa, em 1965. E responsével pelo Departamento de Som do
Teatro Nacional S. Jodo. Efectuou estudos musicais na Academia de Ama-
dores de Musica e na Escola de Jazz do Hot Clube de Portugal, em Lisboa.
Iniciou a sua actividade profissional em 1988, como sonoplasta e opera-
dor de som em teatro. Em 1989 ingressou no Angel Studio, onde aprendeu
técnicas de captacdo e gravacdo de som, tendo trabalhado com os enge-
nheiros de som José Fortes, Jorge Barata e Fernando Abrantes. Desde en-
tdo, a sua actividade tem-se dividido entre espectdculos de teatro, danga,
musica e a gravacdo e edigdo de som, tendo trabalhado nas principais sa-
las de espectdculos de Lisboa, Porto, Coimbra, Evora e Viseu. Na lista de
criadores com quem tem trabalhado, estio nomes como os dos encenado-

Jodo Henrigques

ASSISTENCIA DE ENCENAGAO, PREPARAGAO VOCAL E ELOCUGAO

E licenciado em Ciéncia Politica — Relacdes Internacionais. A sua forma-
¢do artistica inclui o Curso Superior de Canto na Escola Superior de Mu-
sica de Lisboa, na classe do Prof. Luis Madureira, e a pés-graduacido com
Distingdo em Teatro Musical na Royal Academy of Music (Londres), onde
também obteve o diploma LRAM para o ensino do Canto. Com Hamlet
(enc. Ricardo Pais/co-producao Ensemble/TNDMII/TNS]/Teatro Viriato —
CRAEB/IPAE/ANCA/2002), realiza o seu primeiro trabalho enquanto as-
sistente de encenagao no dmbito de um estagio de formagao patrocinado
pela Casa da Musica. Seguiram-se Trés Extravagdncias (enc. Paulo Ribeiro/
co-producio Casa da Musica/Estidio de Opera do Porto/Rivoli Teatro
Municipal/2002) e Duas Operas de Cimara (enc. Cornelia Geiser/produgio
Casa da Musica/2002). Em 2003 encenou o espectaculo Ma meére 'Oye, com
os pianistas Fausto Neves e Pedro Burmester, para o Servico Educativo da
Casa da Musica, e comissariou o concerto musico-cénico InezEléctrica,
apresentado no Saldo Nobre do TNS]. Seguiram-se as assisténcias de en-

nar e de musica electrénica @c. Membro fundador da media label Crénica.
Elemento do Beat Map, com Miguel Carvalhais e Jodo Cruz. Assistente da
Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto (FBAUP) desde 1999.
Expoe individualmente com regularidade desde 1981. Participa em inu-
meras exposigoes colectivas, em Portugal e no estrangeiro, desde o inicio
da década de 8o. Encontra-se representado em coleccoes publicas e mu-
seus, entre os quais o Museu de Arte Contemporanea de Serralves, Centro
de Arte Moderna da Fundacado Calouste Gulbenkian, Caixa Geral de Dep6-
sitos, Museu de Arte Contemporanea do Funchal, Banco Privado e Portu-
gal Telecom. Vive e trabalha no Porto. m

com a Culturporto/2000 e remontagem/2003), Trés num Baloi¢o, de Luigi Lu-
nari, enc. Jodo Cardoso (co-produgdo com a Porto 2001 — Capital Europeia da
Cultura), Cinza as Cinzas, de Harold Pinter, enc. Jodo Cardoso e Rosa Quiro-
ga (co-produgao com os Artistas Unidos e a Culturporto/2002), Distante, de
Caryl Churchill, enc. Jodo Cardoso (co-producao com o ANCA/2002), Rume
Vodca, de Conor McPherson, dir. Rosa Quiroga (2003), Uma Noite em Novem-
bro, de Marie Jones, dir. Jodo Pedro Vaz (2003), Ah! Ruben, leitura publica de
textos de Ruben A., dir. Anténio Durdes (2003), No Campo, de Martin Crimp,
enc. Jodo Cardoso (co-producio com o TNS]J/2003), Billy e Christine, a partir
de Jennifer Johnston, enc. Jodo Cardoso e Rosa Quiroga (2004), Testemunha,
de Cecilia Parkert, enc. Jodo Cardoso (2004) e Contra a Parede + Menos Emer-
géncias, de Martin Crimp, enc. Jodo Cardoso (2004). m

Teatro Viriato — CRAEB/IPAE/ANCA/2002), Silicone Ndo, concepcao, direc-
cdo e coreografia de Paulo Ribeiro (Coimbra, Capital Nacional da Cultura/
Teatro Viriato—- CRAEB/Companhia Paulo Ribeiro/TNS]/2003), Castro, um
Hamlet a mais, estes ultimos espectdculos encenados por Ricardo Pais e
produzidos pelo TNSJ em 2003, e Gretchen, a partir de Urfaust, de Goethe,
encenacao Nuno M Cardoso (Cao Danado e Companhia/TNS]J/2003). Foi
ainda responsavel pelo desenho de luz de Rua! Cenas de Miisica para Tea-
tro, espectaculo de reabertura do TeCA. Em 2004, assinou o desenho de luz
de White, coreografia de Paulo Ribeiro para o Ballet Gulbenkian. Também
em 2004, foi distinguido com o Prémio Revelacio Ribeiro da Fonte. m

res José Pedro Gomes, Nuno Carinhas, Luis Miguel Cintra, Ricardo Pais,
Giorgio Barberio Corsetti, José Wallenstein e Carlos J. Pessoa, e dos mu-
sicos Mdrio Laginha, Nuno Rebelo, Vitor Rua, entre outros. Em 2003 foi
distinguido com uma Mengdo Especial pela Associagdo Portuguesa de
Criticos de Teatro, pelo trabalho desenvolvido na drea da Sonoplastia e
Desenho de Som para teatro. m

cenacdo de Castro, um Hamlet a mais (encenagoes Ricardo Pais/producio
TNS]J/2003) e do espectdculo musico-cénico Rua! Cenas de Musica para
Teatro, tendo neste ultimo participado também como cantor. Encenou
ainda, para o Servico Educativo da Casa da Musica, o espectdculo A Me-
nina do Mar, a partir do conto de Sophia de Mello Breyner Andresen, com
musica de Fernando Lopes-Graca. Em 2004, foi responsdvel pela prepara-
¢do vocal e elocucdo de O Despertar da Primavera (de Frank Wedekind,
enc. Nuno Cardoso), no qual foi também assistente de encenagio, e de
Anfitrido ou Jipiter e Alcmena (de Antdnio José da Silva, enc. Nuno Cari-
nhas). Dirigiu, juntamente com Ricardo Pais, Sondai-me! Sondheim, espec-
taculo em que foi igualmente responsavel pela preparacdo vocal e no qual
participou como intérprete. Ainda em 2004, encenou a 6pera La Voix hu-
maine, de Francis Poulenc/Jean Cocteau, para o Estudio de (jpera da Casa
da Musica. Actualmente exerce, no Teatro Nacional S. Jodo, a fungdo de
professor residente de voz e elocugio. m
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Antodnio Durdes

Antdnio

Nasceu na Figueira da Foz, em 1961. Frequen-
tou o curso da Escola de Formacao Teatral do
Centro Cultural de Evora. E actor profissional
desde 1984 e, a partir de 2000, professor de Te-
atro na ESMAE. Tem trabalhado, entre outros,
com os encenadores/realizadores Luis Varela,
José Valentim Lemos, Figueira Cid, Mdrio Bar-
radas, Rui Madeira, Anténio Fonseca, José Ana-
nias, Mark Donford-May, José Wallenstein, Jor-
ge Silva Melo, Paulo Castro, Ricardo Pais, Nuno
Carinhas, Giorgio Barberio Corsetti, José Car-
retas, Saguenail, Paulo Rocha e Jodo Pedro Vaz.
Colaborou pela primeira vez com o Teatro Na-
cional S. Jodo em Vermelhos, Negros e Ignoran-
tes (1998) e, desde entdo, integrou o elenco de
espectdculos como Noite de Reis (1998), A Ilu-
sdo Comica (1999), Para Garrett — Frei Luis de
Sousa (1999), Linha Curva, Linha Turva (1999),
Barcas (2000), A Hora em Que Ndo Sabiamos
Nada Uns dos Outros (TNSJ/Teatro S6/2001),
Tia Dan e Limdo (ASSéDIO/TNS]J/2001), Ham-
let (Ensemble/TNDMII/TNS]J/Teatro Viriato —
CRAEB/IPAE/ANCA/2002), O Triunfo do Amor
(ASSEDIO/TNSJ/2002), Castro (TNS]/Estreia e
remontagem/2003), um Hamlet a mais (TNS]/
2003) e Rua! Cenas de Miisica para Teatro (TNS]/
2003). Mais recentemente, participou em Son-
dai-me! Sondheim (TNDMII/TNS]J/2004). Exerce
regularmente, desde 1995, a actividade de en-
cenador. Integra, desde a fundagao, o colectivo
Sindicato de Poesia. m

Emilia Silvestre

Emilia

Nascida no Porto, iniciou a sua actividade no
teatro aos 14 anos. Como actriz, participou em
espectdculos das companhias Seiva Trupe, Te-
atro Experimental do Porto, Os Comediantes
e TEAR. Licenciada em Linguas e Literaturas
Modernas pela Faculdade de Letras do Porto,
fez diversos cursos de Voz e Interpretacdo com
nomes como M. Shelly e Lynn A., Roberto Me-
rino, Polina Klimovetskaya, Julie-Wilson Dick-
son, Luis Madureira, Kuniaki Ida, entre outros.
E um dos elementos fundadores do Ensemble —
Sociedade de Actores, integrando a maioria dos
elencos dos espectdculos da companhia. Nas di-
versas participacoes em encenacdes de Ricardo
Pais contam-se A Tragicomédia de Dom Duardos
(1996), As Ligdes (1998), Noite de Reis (1998), Para
Garrett — Frei Luis de Sousa (1999), Linha Curva,
Linha Turva(1999), Arranha Céus (1999), Hamlet
(2002) e Castro (2003). Em televisio, para além
do trabalho como actriz em O Motim, A Viiva do
Enforcado, Clube Paraiso, Os Andrades, Ora Viva
e Elsa, uma Mulher Assim, mantém uma activi-
dade regular como directora de dobragens. Tem
exercido a sua actividade docente no Ensino Se-
cunddrio, na Academia Contemporinea do Es-
pectdculo e na ESMAE. Do seu trabalho mais
recente fazem parte as interpretagdes em José
Matias, de Luisa Costa Gomes, enc. Nuno Cari-
nhas (2003), Sdnia & André, leitura encenada de
excertos das pecas Tio Vinia e Trés Irmds, de An-
ton Tchekov, dir. cénica Nuno Carinhas (2003),
Uma Cama entre Lentilhas, de Alan Bennett, enc.
Jorge Pinto (2003) e Anfitrido, de Heinrich von
Kleist, enc. Jodo Grosso (2004). m

Joao Cardoso

Cardoso

Nasceu no Porto, em 1956. Como actor, traba-
lhou com os encenadores Moncho Rodrigues
(A Boda dos Pequenos Burgueses, Uma Historia, Vi-
ver como Porcos, Flordnia ou a Perfeita Felicidade e
Quase um Conto de Fadas), Fernanda Lapa, Jodo
Paulo Costa, Peter Field, Rogério de Carvalho,
Lawrence Boswell (O Animador), Silviu Purca-
rete (A Tempestade), Jorge Silva Melo (A Tragédia
de Coriolano e A Queda do Egoista Johann Fatzer),
Antdnio Duraes (Peca Com Repetigdes), Fernando
Mora Ramos (Sexto Sentido e Supernova), Nuno
Carinhas (O Fantdstico Francis Hardy, Curandei-
ro, Tia Dan e Limdo e Sonia & André), Jodo Pedro
Vaz ((A)tentados, O Triunfo do Amor, Uma Noite
em Novembro e Um Nimero), José Wallenstein
(A Hora em Que Néo Sabiamos Nada Uns Dos Ou-
tros), entre outros. Em 2003, trabalhou com Ri-
cardo Pais, integrando o elenco de Castro, de An-
tonio Ferreira. Participou também em filmes
dos realizadores Paulo Rocha, Fernando Lopes
e Solveig Nordlund. E co-fundador, director,
encenador e actor da ASSéDIO, para a qual en-
cenou O Falcdo, de Marie Laberge (1998), Belo?,
de Gerardjan Rijnders (1999), Trés num Baloico,
de Luigi Lunari (2001), Cinza as Cinzas, de Ha-
rold Pinter (2002), Distante, de Caryl Churchill
(2002), No Campo, de Martin Crimp (2003), Billy
e Christine, a partir de Jennifer Johnston, junta-
mente com Rosa Quiroga (2004), Testemunha, de
Cecilia Parkert (2004) e Contra a Parede + Menos
Emergeéncias, de Martin Crimp (2004). Foi ainda
responsdvel pela encenacdo de No Reino da Bi-
charada, de Manuel Anténio Pina (TEP/1996), e
Comédia de Bastidores, de Alan Ayckbourn (TEP/

1997). m

Joao Reis

Jodo

Nasceu em Lisboa, em 1965. No teatro, estreou-
se em D. Jodo e a Mdscara, de Anténio Patri-
cio (enc. Mdrio Feliciano/1989-90), no Teatro
da Politécnica. Foi um dos fundadores do gru-
po Opera Segundo Sio Mateus, tendo partici-
pado em Apontamentos de Insurrei¢do e Protesto
(1990), a partir de textos de Raul Ball e Samuel
Beckett, e Sangue no Pescoco do Gato (1991), de
Rainer Werner Fassbinder, ambos encenados
por José Antdnio Pires. Seguem-se participa-
¢Oes em espectdculos encenados por Carlos Pi-
menta, José Wallenstein, Miguel Guilherme,
Luis Miguel Cintra, Jorge Lavelli, Carlos Avi-
lez e Rui Mendes. No Teatro Nacional S. Joao, es-
treia-se com A Tragicomédia de Dom Duardos, de
Gil Vicente (enc. Ricardo Pais/1996), seguindo-
se-lhe O Grande Teatro do Mundo, de Calderon
de la Barca (enc. Nuno Carinhas/1996), A Sal-
vagdo de Veneza, de Thomas Otway (enc. Ricar-
do Pais/1997), As Licdes, a partir de A Li¢do, de Io-
nesco (enc. Ricardo Pais/1998), Noite de Reis, de
William Shakespeare (enc. Ricardo Pais/1998),
A Ilusdo Comica, de Pierre Corneille (enc. Nuno
Carinhas/1999), Linha Curva, Linha Turva (enc.
Ricardo Pais/1999), Arranha Céus, de Jacinto Lu-
cas Pires (enc. Ricardo Pais/1999) e Barcas, de Gil
Vicente (enc. Giorgio Barberio Corsetti/2000).
Em 1999 assinou a direcgdo cénica de Buenas
Noches, Mi Amor, a partir de Trés Cartas da Me-
moria das Indias, de Al Berto. No ambito de uma
iniciativa conjunta da Rddio Nova e do TNS]J,
foi co-responsdvel pelo projecto “Os Sons, Me-
ninal... — teatros radiofénicos” (1999), como re-
alizador e autor. No cinema, trabalhou com os
realizadores Pedro Salgueiro, Anténio de Mace-
do, Pedro Sena Nunes, Edgar Péra, Sandro Agui-
lar, Jodo Canijo, Luis Filipe Rocha e Ruy Guerra.
Em televisdo, tem participado em séries e tele-
novelas. As suas ultimas interpretagdes no tea-
tro foram Até Mais Ver (2000), de O. Bukowski,
A Visita (2001), de Eric-cEmmanuel Schmitt, e O
Bobo e a sua Mulher esta Noite na Pancomédia (Te-
atro Aberto/TNS]J/2003), de Botho Strauss, ence-
nagdes de Jodo Lourenco. Em 2002, protagoni-
zou Hamlet, e em 2003, um Hamlet a mais, ambas
encenacoes de Ricardo Pais, com quem voltou a
colaborar na peca Castro e no espectdculo musi-
co-cénico Rua! Cenas de Miisica para Teatro. Em
2004, participou no filme O Quinto Império, de
Manoel de Oliveira. m

Jorge Vasgques

Vasques

Nasceu em Coimbra, em 1958. Em 1974, en-
trou para o CITAC/Circulo de Iniciacdo Tea-
tral da Academia de Coimbra e ai permaneceu
até 1983, altura em que passou a estar ligado ao
TEUC/Teatro dos Estudantes da Universidade
de Coimbra. Com Ricardo Pais, profissionaliza-
se em 1979. Desde entdo, tem colaborado como
actor em indmeras companhias: O Bando, Tété/
Teresa Ricou, Joana Grupo de Teatro, O Realejo,
Pé de Vento, Os Comediantes, TEAR, Teatro Ex-
perimental do Porto, Seiva Trupe, London The-
atre Ensemble e Welfare State International.
Foi dirigido por encenadores como Geraldo Tu-
ché, Ricardo Pais, Alberto Pimenta, Jodo Luiz, Isa-
bel Alves, Jodo Paulo Costa, Julio Cardoso, Julia
Correia, Julio Castronuovo, Rogério de Carva-
lho, Norberto Barroca, Ulysses Cruz, Moura Pi-
nheiro, Mdrio Feliciano, Roberto Lage, Mdrio
Barradas, Nuno Carinhas, Alberto Bokos, entre
outros. No cinema, trabalhou com Manoel de
Oliveira e Joaquim Leitdo. Na televisdo, tem tra-
balhado em séries, telefilmes e sitcoms, a par com
a actividade de dobrador profissional, que man-
tém desde 1991. No Teatro Nacional S. Jodo, parti-
cipou em A Tragicomédia de Dom Duardos, de Gil
Vicente (enc. Ricardo Pais/1996), seguindo-se-lhe
O Grande Teatro do Mundo, de Calderon de la Bar-
ca (enc. Nuno Carinhas/1996), A Salvagdo de Ve-
neza, de Thomas Otway (enc. Ricardo Pais/1997),
Os Gigantes da Montanha, de Luigi Pirandello
(enc. Giorgio Barberio Corsetti/1997), Noite de
Reis, de William Shakespeare (enc. Ricardo Pais/
1998), A Ilusdo Comica, de Corneille (enc. Nuno
Carinhas/1999), Para Garrett, leitura encenada
de Frei Luis de Sousa, de Almeida Garrett (enc. Ri-
cardo Pais/1999), Linha Curva, Linha Turva (enc.
Ricardo Pais/1999), Arranha Céus, de Jacinto Lu-
cas Pires (enc. Ricardo Pais/1999), Barcas, de Gil
Vicente (enc. Giorgio Barberio Corsetti/2000) e
Hamlet (enc. Ricardo Pais/2002). Dos seus traba-
lhos mais recentes, destaque para Roupa Suja, de
Tom Stoppard (enc. Jodo Paulo Costa/Ensemble
—Sociedade de Actores e TNSJ/2003), Sonia & An-
dré, leitura encenada a partir de Anton Tchekov
(dir. cénica Nuno Carinhas/Escola de Mulheres
— Oficina de Teatro e TNS]/2003), Onde E que Eles
Esconderam as Respostas? (dir. artistica Alexan-
der Kelly, dramaturgia Jorge Louraco Figueira/
Third Angel e Ao Cabo Teatro/2003), épem do
Falhado, de Sérgio Costa e J.P. Simdes (enc. Jodo
Paulo Costa/ACE — Teatro do Bolhido/2003) e An-
fitrido, de Heinrich von Kleist (enc. Jodo Grosso/
Ensemble —Sociedade de Actores/2004). m

Luisa Cruz

Luisa

Tem o curso de Formagao de Actores da Escola
Superior de Teatro e Cinema do Conservatério
Nacional de Lisboa. Para além do trabalho em te-
atro, a sua carreira enquanto actriz inclui tam-
bém o cinema, tendo participado em filmes re-
alizados por Fernando Matos Silva (Ao Sul), Ledo
Lopes (IThéu de Contenda) e Teresa Villaverde (Os
Mutantes). Em televisao, integrou o elenco de sé-
ries e telenovelas, para além de ter participado
regularmente em dobragens para filmes infan-
tis. No teatro, trabalha como actriz profissional
desde 1985. Durante dez anos esteve ligada ao Te-
atro da Cornucépia onde, para além de Luis Mi-
guel Cintra, trabalhou com encenadores como
Rui Mendes, Adriano Luz, Christine Laurent, Ste-
phan Stroux, Miguel Guilherme e José Wallens-
tein. Colaborou pela primeira vez com o TNSJ
no espectdculo Para Chopin — Piano Forte, dir. cé-
nica Ricardo Pais, dir. musical Pedro Burmester
(1999), a que se seguiram A Ilusdo Comica, de Pier-
re Corneille, enc. Nuno Carinhas (1999), Linha
Curva, Linha Turva, dir. cénica Ricardo Pais, dir.
musical Jeff Cohen (1999), Barcas, de Gil Vicente,
enc. Giorgio Barberio Corsetti (2000), Entradas
de Palhagos, enc. Antdnio Pires (David & Golias/
TNS]J/2000) e Histdria de Babar, o Elefantezinho/A
Menina do Mar, recital com direccao musical de
Jodo Paulo Santos (TNSJ/TNSC/2002). Em 2003,
integrou os elencos de: um Hamlet a mais, espec-
tdculo de Ricardo Pais com musica de Vitor Rua
para o texto de W. Shakespeare; Rua! Cenas de
Miisica para Teatro, espectaculo de reabertura
do Teatro Carlos Alberto; remontagem de Castro,
de Antdnio Ferreira, enc. Ricardo Pais, tendo ain-
da participado em A Vida € Sonho (enc. Luis Mi-
guel Cintra/Teatro da Cornucépia) e Uma Cama
entre Lentilhas (enc. Jorge Pinto/Ensemble — So-
ciedade de Actores). Nos seus mais recentes tra-
balhos, contam-se as participacdes em Sondai-
me! Sondheim, espectdculo a partir de cangdes de
Stephen Sondheim, dirigido por Ricardo Pais e
Jodo Henriques, e Tudo Isto é Fado!, no qual can-
tou fado acompanhada ao piano por Jeff Cohen.
Em 1989, recebeu o Prémio Melhor Jovem Actriz
atribuido pela revista O Actor, e o Prémio Actriz
Revelacdo atribuido pelo semanadrio Seye. m

Micaela Cardoso

Micaela

Nasceu no Porto, em 1974. Frequentou o cur-
so de Interpretacdo da Academia Contempora-
nea do Espectdculo. Em televisdo, participou
na série A Viuva do Enforcado, no episédio-pilo-
to do programa T Virus, foi protagonista do tele-
filme Na Véspera do Natal, de Mauricio Farias, e
da mini-série Macau — As Duas Faces de Cldudia,
e integrou o elenco da telenovela A Senhora das
Aguas.No cinema, protagonizou Bloodline/ Lagos
de Sangue, realizado por Pdl Erdoss, co-produ-
¢ao hungaro-polaco-hispano-portuguesa, par-
ticipou em Namai/A Casa, do realizador lituano
Sharunas Bartas, e em O Rapaz do Trapézio Voa-
dor, realizacdo de Fernando Matos Silva, que lhe
valeu o prémio de Melhor Actriz do Festival de
Cinema Luso-Brasileiro de Santa Maria da Feira.
Participou ainda nas curtas-metragens Pastoral
(2003), realizada por José Barahona, e 1 Motivo
(2004), realizacido de Nuno Tudela. Entre 1996 e
1998, participou regularmente nos espectdcu-
los apresentados no Teatro Nacional Sio Jodo:
A Tragicomédia de Dom Duardos, de Gil Vicente,
enc. Ricardo Pais; O Grande Teatro do Mundo, de
Calderén de la Barca, enc. Nuno Carinhas; A Sal-
vagdo de Veneza, de Thomas Otway, enc. Ricardo
Pais; Os Gigantes da Montanha, de Luigi Piran-
dello, enc. Giorgio Barberio Corsetti; As Licdes, a
partir de A Ligdo, de Eugene Ionesco, enc. Ricar-
do Pais, e Noite de Reis, de William Shakespeare,
enc. Ricardo Pais. Participou também no projec-
to “Os Sons, Meninal... — teatros radiofdnicos”,
uma iniciativa conjunta da Rddio Nova/TNS]J.
Mais recentemente, protagonizou a remonta-
gem de Castro(2003), de Anténio Ferreira, ence-
nacdo de Ricardo Pais. Em 1998, foi distinguida
com o Prémio Revelagdo Ribeiro da Fonte. A sua
carreira no teatro inclui também colaboracoes
com companhias como O Bando (Trilhos/coord.
geral Jodo Brites/1994), Pogo Teatro (Lips on
Lab/1995, Handicap/1996, Balada a My. Brandy/
1996, encenacdes de Ruy Otero, Mainstream/
criagdo colectiva/1999, e no filme Road Movie/
direccdo Ruy Otero/1996), As Boas Raparigas...
(O Paraisolenc. Rogério de Carvalho/1995), Co-
muna — Teatro de Pesquisa (Categoria 3.1 — mo-
rire di classelenc. Alvaro Correia/2o01), Teatro
dos Aloés (Amor, Verdade e Mentira/enc. José
Peixoto/2002) e Teatro Art'Imagem (Historias de
Pdssaros/enc. Roberto Merino/2003). m

Nuno M Cardoso

Nuno

Como actor trabalhou com os encenadores Ri-
cardo Pais, Manuel Sardinha, Nuno Cardoso,
Giorgio Barberio Corsetti, Claudio Lucchesi,
Jean-Louis Martinelli, José Carretas, Paulo Cas-
tro, Rogério de Carvalho e Antdnio Lago, e com
os realizadores Manoel de Oliveira e Sague-
nail Abramovici. Encenou, entre outros, tex-
tos de JW. Goethe, William Shakespeare, Al-
bert Camus, Alberto Miralles, Samuel Beckett,
Boris Vian, Stig Dagerman, Peter Handke, Ber-
nard-Marie Koltes, Jean-Paul Sartre, Neil Gai-
man, Ingmar Bergman, Fernando Pessoa, Mi-
guel Torga, Luis de Sttau Monteiro, Pedro Eiras
e Hugo Curado. Foi assistente de encenagdo de
Ricardo Pais em The Turn of the Screw, épera de
Benjamin Britten; Para Garrett, a partir de Frei
Luis de Sousa, de Almeida Garrett; Noite de Reis,
de William Shakespeare; Musicas para Vieira, a
partir de Clamor, de Luisa Costa Gomes, musica
de Egberto Gismonti, e um Hamlet a mais, a par-
tir de W. Shakespeare. m
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Pedro Almendra

Pedro

Nasceu em Braga, em 1976. Iniciou a sua carrei-
ra teatral no Grupo de Teatro Sd de Miranda, di-
rigido por Afonso Fonseca, tendo ainda sido di-
rigido por Nuno M Cardoso no exercicio final
do Curso de Iniciagdo Teatral do Teatro Univer-
sitdrio do Minho. Completou o curso de teatro
da ESMAE - Escola Superior de Musica e Artes
do Espectdculo, onde trabalhou com os encena-
dores Antdnio Duries, Anténio Capelo, Carlos
] Pessoa e Richard Stourac. Roberto Zucco, de Ber-
nard-Marie Koltes, encenado por Anténio Lago,
em 1998, foi o seu primeiro trabalho enquan-
to actor profissional. Seguiram-se-lhe Os Ex-
cedentes, com o Grupo Contracena, encenagio
de Gil Filipe; Montras de Soliddo, um dos projec-
tos de encerramento da Porto 2001, com textos
de Marcos Barbosa e José Carretas, Alletsator —
XPTO.Kosmos.2001, de Pedro Barbosa, enc. Jodo
Paulo Costa, dir. musical Virgilio Melo (2001) e
Chuva de Verdo, encenacdo de Afonso Fonseca,
para a Companhia de Teatro de Braga (2002).
Posteriormente, trabalhou com Nuno Cardoso
em Valparaiso (2002), de Don DelLillo, e com Ju-
nior Sampaio em Teatro do Futuro (2003). A co-
laboracdo com o TNSJ teve inicio em 2002, com
a participacdo na leitura encenada de textos da
Oficina de Escrita orientada por Luisa Costa Go-
mes, e na leitura do texto Estrela da Manhd, de
Antonio Ferreira, vencedor do Concurso de No-
vas Dramaturgias 2001. InezEléctrica, espectdcu-
lo musico-cénico comissariado por Jodo Henri-
ques; um Hamlet a mais, encenacdo de Ricardo
Pais a partir de W. Shakespeare; Rua! Cenas de
Miisica para Teatro, espectaculo de reabertura
do Teatro Carlos Alberto; aremontagem de Cas-
tro, de Anténio Ferreira, encenagdo de Ricardo
Pais, e Sondai-me! Sondheim, com direccdo de Ri-
cardo Pais e Jodo Henriques, sdo as suas mais re-
centes colaboracoes com o TNSJ. Em cinema,
participou na curta-metragem Acordar, realiza-
da por Tiago Guedes e Frederico Serra. m

Carlos Pigarra Alves

Clarinetista

Nasceu em 1972, na cidade de Portalegre, ini-
ciando os seus estudos musicais aos sete anos
na Sociedade Artistica Nisense. Licenciado
pela Escola Superior de Musica do Porto e Prix
de Perfectionnement no Conservatoire de Ver-
sailles, na classe do Prof. Philippe Cuper (Su-
per-Solista da Opera de Paris). Fez masterclasses
com Walter Boykens, Guy Deplus, Guy Dan-
gain, Michel Arrignon, Michael Collins e Paul
Meyer. Obteve o 1° Prémio nos seguintes con-
cursos nacionais: Prémio Jovens Musicos, Ju-
ventude Musical Portuguesa e Festival da Cos-
ta Verde. Em concursos internacionais, obteve
0 3° Prémio no Aurelian Octav Popa Internatio-
nal Clarinet Competition e ficou entre os cinco
primeiros classificados no Concurso Interna-
cional de Roma. Foi 1° Clarinete da Orquestra
Portuguesa da Juventude e da Orquestra das Es-
colas de Musica Particulares. Em 1991, fez parte
das escolas da Orquestra Juvenil da Comunida-
de Europeia. Colaborou com a Orquestra Gul-
benkian, Régie Sinfonia, Orquestra do Norte
e € actualmente Solista-A na Orquestra Nacio-
nal do Porto. Tocou a solo com a Orquestra Sin-
fonica de Constanza, Orquestra Cldssica do Por-
to, Orquestra Sinfénica Portuguesa e Orquestra
Nacional do Porto. Foi professor nas Escolas Su-
periores de Musica de Lisboa e Porto. Leccio-
nou masterclasses em Portugal, Franca (Toulou-
se) e Italia (Bolonha). Actualmente, é Professor
Principal de Clarinete na Escola Superior de Ar-
tes Aplicadas de Castelo Branco e na Escola das
Artes da Universidade Catdlica Portuguesa.
Tem-se dedicado ao desenvolvimento da mu-
sica contemporanea integrado no grupo Ofici-
na Musical. E membro fundador do ArtSemble.
Concertista de reconhecido mérito, actua regu-
larmente como solista nas principais salas de
concerto portuguesas. A sua actividade interna-
cional expande-se por paises como Alemanha,
Itdlia, Franca, Espanha, Russia, Roménia, No-
ruega, Macau e Cabo Verde. m

Ricardo Silva

Figurante

Exerce, desde 1996, funcoes de assistente da Di-
reccdo de Cena no TNS]J, onde participou como
figurante nos espectdculos A Tragicomédia de
Dom Duardos, de Gil Vicente (1996), A Salvagio
de Veneza, de Thomas Otway (1997), Vermelhos,
Negros e Ignorantes, de Edward Bond (1998), Ar-
ranha Céus, de Jacinto Lucas Pires (1999), Mada-
me, de Maria Velho da Costa (2000), O Coragdo de
um Pugilista, de Lutz Hiibner (2002) e na reposi-
¢do de um Hamlet a mais, a partir de W. Shakes-
peare (2004). m

Rui Gongalves

Figurante

Concluiu o curso de Realizagdo Técnica de Te-
atro na ACE (1991-1994), tendo frequentado
ainda o curso de Direccao de Cena da ESMAE
(2000/2001). Entre 2001 e Janeiro de 2004, ocu-
pou os cargos de Director de Cena e de Coorde-
nador Técnico da equipa de luz, som e audiovi-
suais do Teatro do Campo Alegre. Actualmente,
colabora com a Direcgdo de Cena do TNSJ, onde
trabalhou também como técnico de ilumina-
¢do entre 1995 e 2000. Dos encenadores, musi-
cos, coreografos e instituicdes em cujos especta-
culos participou, na direccao de cena ou como
técnico de luz e som, destacam-se: Antonio Feio,
Giorgio Barberio Corsetti, Ricardo Pais, Robert
Wilson, Pedro Abrunhosa, Luis Miguel Cintra,
Visdes Uteis, Francisco Camacho, Caetano Ve-
loso, Les Ballets C de la B, entre outros. Fez ain-
da parte da equipa de Direcgdo de Cena da 6pe-
ra A Raposinha Matreira (Casa da Musica/2004),
e foi director de cena de Coimbra Vibral, evento
da Capital Nacional da Cultura, Coimbra 2003,
com direcgdo artistica de R. Murray Schafer, e
do espectdculo Anfitrido ou Jupiter e Alcmena,
enc. Nuno Carinhas (TNS]/2004). m

RUI GONCALVES
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