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RESUMO

A presente dissertacdo pretende refletir sobre a relagdo entre texto e cena na
dramaturgia de Jacinto Lucas Pires, nomeadamente através das pecas Figurantes e
Silenciador. O percurso do autor no meio teatral, a forte influéncia cinematografica e o
conjunto de elementos heterogéneos usados na sua escrita, permitem tracar uma
cartografia conceptual apoiada no pensamento de autores de diversas areas, que se
movimentara sempre entre: entre teatro e cinema, entre texto e cena; entre espaco e
tempo, entre realidade e ficcdo. O teatro ¢ aqui considerado como uma multiplicidade
de acontecimentos que jogam entre si, e que possibilitam, através da experimentacdo de

dinamicas ¢ formas, a reinveng¢ao teatral.

Palavras-chave: texto, cena, cinema, dispositivo, heterotopia, Jacinto Lucas Pires

ABSTRACT

This dissertation examines the relationship between text and scene in the play-
writing of Jacinto Lucas Pires, namely through the plays Figurantes e Silenciador. The
trajectory of the author in a theatrical sense, the powerful cinematographic influence,
and the network of heterogeneous elements in his writing allows for a conceptual
mapping supported by the consideration of authors from different areas, and which will
always move one between: between theater and cinema, between text and scene,
between space and time, between reality and fiction. Theatre is hereby considered as a
multiplicity of events that interact with one another and that through experimentation

with dynamics and shapes allow theatrical reinvention.

Key words: theatre, text, scene, cinema, dispositif, heterotopy, Jacinto Lucas Pires
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Introducao

A contaminacdo entre disciplinas no plano artistico nao ¢ certamente uma
“inovagdo” contemporanea, no entanto, a evidente qualidade e quantidade de criagdes
que assumem multiplos transbordamentos de linguagens, reclamam um corpo teérico
pulsante, capaz de reconhecer, refletir, € consequentemente abrir espago a explosdo de
novas formas. No que diz respeito ao teatro, a permanente experimentacdo e
extravasamento de linguagens tém tornado a forma dramética cada vez mais complexa e
dificil de identificar. E notavel o carater interdisciplinar das pecas realizado gragas ao
recurso quase sistematico a outras expressoes artisticas. De notar a forte influéncia do
cinema, das novas tecnologias, dos novos media, e das artes plasticas. A muta¢do da
forma dramatica muito deve ainda a oralidade, pelas op¢des do minimalismo e da
fragmentacdo. A deslocacdo de fronteiras entre expressdes artisticas levam-nos a
questionar o caminho que tem percorrido o teatro e por que vias continuara ele a viajar:
em que limites se move o que poderemos designar de featro? Como apreender a
continua experimentagdo que vemos nos palcos?

Jacques Ranciere sugere que o palco de teatro estd a ser concebido “em pé de
igualdade com a narragdo de uma historia, a leitura de um livro ou o olhar que recai
sobre uma imagem (...) um palco da igualdade no qual performances heterogéneas se
traduzem umas nas outras” (Ranciére 2010: 34) pondo em jogo competéncias num
contexto novo. Se por um lado, as influéncias exteriores ao teatro sdo resultado das
experiéncias das vanguardas modernas, por outro, resultam da procura constante de uma
nova linguagem teatral, na qual elementos estrangeiros ocupam o territério do drama e
consequentemente tendem a transforma-lo, a reciclé-lo.

Jean-Pierre Sarrazac defende exatamente que, “em teatro ndo basta dizer coisas
novas, ¢ preciso, também, dizé-las de outra forma (...). Escrever no presente nio ¢
contentar-se em registar as mudancas da nossa sociedade; € intervir na «conversao» das
formas.” (Sarrazac, 2002: 34) e através dessa conversdo, traduzir o que nos acontece, o
que acontece, € 0 que nos toca no mundo em que vivemos. E este o carater politico ao
qual o teatro ndo deve fugir. Politico no sentido de polis, cidade, — espago de encontro
entre cidaddos — que nesse mesmo espaco € num mesmo tempo, operam, por sua vez,

em traducdes singulares sobre os corpos vivos que estdo diante de si. Como defende



Jacques Ranciére “a politica propria da arte no regime estético consiste na elaboracao
do mundo sensivel do anénimo, dos modos do isso e do eu, dos quais emergem mundos,
o mundo proprio de cada nos politico.” (Ranciére, 2010: 98)

A urgéncia de renovacao de estruturas no teatro contemporaneo caminha a par
da velha e continua discussdo referente ao insistente binémio texto/ palco, no qual a
disfungdo ao nivel da produ¢do teatral propriamente dita constitui uma das grandes
questdes do teatro contemporaneo. Porém, o texto dramatico, pensado como um corpo
transitavel e organico, aberto, capaz de partir de si mesmo para circular com os outros
corpos (corpos dos atores — movimento, voz —, objetos, musica, luzes, cenografia,
espaco) tem sido trabalhado numa relagdo cada vez mais proxima da cena. Neste
sentido, a cena seria idealmente entendida como lugar dindmico, eléstico, aproximando-
se da nocdo de mapa de Gilles Deleuze e Felix Guattari que o definem como “(...)
aberto, (...), conectavel! em todas as suas dimensdes, desmontavel, invertivel,
susceptivel de receber modificagdes constantemente. O mapa pode rasgar-se, ser virado
do avesso, adaptar-se a montagens de qualquer natureza (...)” Deleuze e Guattari, 2006:
29). Através da escrita dramatica do autor portugués Jacinto Lucas Pires,
nomeadamente através das suas pegas, Figurantes (2004) e Silenciador (2008), cujo
trabalho se desenvolveu numa estreita relacdo entre texto e cena, pretendemos com a
presente dissertacdo refletir sobre a grande problematica com que os criadores
contemporaneos se debatem: como continuar a contar histérias hoje? Seguimos por
ramificacdes varidveis com o propodsito de tocar nos procedimentos que visam a
aproximacao a uma linguagem teatral nova. Refletimos sobre a relagdo entre a escrita e
a encenagdo na dramaturgia do autor, percorremos o cinema, uma influéncia marcante
na sua escrita, passamos pela inclusdo da oralidade na linguagem e pela preocupacao
desta em alcancar um “tom atual”, atual, no sentido de dar conta do mundo em que
vivemos.

A aproximagdo de Jacinto Lucas Pires a cena era inicialmente justificada pela
sua necessidade de conhecer o teatro a partir de dentro, pois o autor nada tinha que ver
com o universo teatral. Posteriormente, numa abordagem mais densa, a necessidade de
aprender misturou-se com o desejo de inscrever as palavras nos corpos de carne € 0sso
ao mesmo tempo que a experiéncia criava uma espécie de estado de alerta relativamente

a cena, ja que esta abria a possibilidade de sugestdo através dos seus movimentos e das

! Nenhuma das citagdes transcritas na presente dissertagdo foram adaptadas ao novo acordo ortogréfico.



suas respiracdes, lancando novos estimulos ao proprio texto. Como Jean-Luc Nancy
afirma “A escrita toca nos corpos segundo o limite absoluto que separa o sentido (da
escrita) da pele e dos nervos (do corpo). Nada passa e ¢ precisamente ai que se toca.”
(Nancy, 2000: 12). No artigo “Notas sobre escrever teatro”, Jacinto Lucas Pires partilha
a sua forma de trabalho entrevendo a cena: «Nao impor “de fora”, um certo tempo as
cenas. (...) Seguir o compasso que as estrutura “por dentro”. Ver o que nos diz 0 nosso
esquema, mas ver também o que sugere o proprio desenrolar da cena.» (Pires, 2005:
99). Os textos de Jacinto Lucas Pires abrem-se a cena mas também a multiplas
linguagens, sendo o cinema a influéncia artistica que prepondera: “ndo concebo uma
escrita de hoje sem um minimo de “cinema”, porque o “cinema”, isto ¢, um certo
pensar-por-imagens, de “montar” o mundo a nossa volta, ja faz parte das nossas vidas.”
(Pires 2004a: 12). O esquema dramatirgico para além de ser atravessado pela cena
incide no pensar-por-imagens do cinema.

Tracamos entdo um percurso conceptual desviante, uma vez que nos apoiamos
em autores de variadissimas areas para compreender a relagdo entre texto e cena
presente na dramaturgia de Jacinto Lucas Pires. A dissertagdo esta dividida em duas
partes: a primeira com uma marcada componente conceptual — Entre o percurso do
autor e a desterritorializacio de conceitos (p. 12) — onde exploramos os conceitos de
“escritores de palco” de Bruno Tackels, o conceito de “dispositivo” baseado nas acecdes
de Gilles Deleuze e Arnaud Rykner, e o conceito de “heterotopia” de Michel Foucault; a
segunda parte — Agenciamentos e colisdes entre Figurantes e Silenciador (p. 39) — ¢
de carater mais pragmatico, na medida em que procedemos a aplicacdo dos conceitos
anteriormente desenvolvidos, nas pecas Figurantes e Silenciador de Jacinto Lucas
Pires, dois textos que embora aparentem ser muito distintos, detém pontos de contacto.

Como Gilles Deleuze e Claire Parnet definem “os conceitos sdo exactamente
como sons, cores ou imagens. Sao intensidades que vos sdo ou ndo convenientes, que
passam ou nao passam.” (Deleuze e Parnet, 2004: 14). Na primeira parte apresentamos
entdo, as intensidades que nos sdo convenientes para este estudo. No primeiro capitulo,
A dramaturgia de Jacinto Lucas Pires (p. 13), percorremos os textos dramaticos do
autor, dividindo-os em dois momentos: uma primeira ondulacdo de escrita ¢ uma
segunda, cuja principal distin¢ao se prende com o nucleo de agdo, isto €, apesar do autor
se afastar da escrita de uma histdéria com principio, meio e fim, distinguimos estas duas
ondulagdes no seu percurso dramatirgico porque a trama (que ndo deixa de existir) se
impde de modos diferentes. Enquanto no primeiro momento “a ac¢do dramatica
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assemelha-se a um quadro” (Sarrazac, 2002:71), estamos diante de pegas-paisagem?, no
segundo a a¢do detém um peso maior, existe uma trama nuclear que ndo permite o nivel
de flexibilidade que se sente nos textos anteriores. Refletimos ainda sobre a relagdo
entre o trabalho de Jacinto Lucas Pires e o de Ricardo Pais e Marcos Barbosa, os
encenadores que mais o0 acompanharam e influenciaram.

No segundo capitulo, Palavra e carne: o “pas de deux” dos escritores de
palco (p. 20), analisamos a relagdo entre texto e cena, apoiados no conceito de
“escritores de palco” de Bruno Tackels, uma questao controversa no meio teatral. Antes
de explicitarmos o conceito de Tackels, procuramos chamar autores como Hans-Thies
Lehmann e Jean-Pierre Sarrazac para nos ajudarem a compreender a problematica
texto/cena no teatro contemporaneo. Faz ainda parte do nosso proposito sublinhar a
importancia de todos os elementos que participam no acontecimento teatral, porque o
teatro ndo se pode limitar a defender a palavra, asfixiando o corpo, ou vice-versa.
Preocupamo-nos ainda em limitar o conceito de “escritores de palco” no caso especifico
de Jacinto Lucas Pires, como poderemos incluir o trabalho do autor nesta concecao?
Este capitulo permite criar um terreno favoravel a exploracdo do conceito de
“dispositivo” que ¢ desenvolvido imediatamente a seguir.

No terceiro capitulo, Teatro do dispositivo: o texto e a cena em devir (p. 26)
partimos do conceito de “dispositivo”, conceito originalmente trabalhado pelo filésofo
Michel Foucault, mas desterritorializado e rompido, sobretudo pelo pensamento de
Gilles Deleuze e Arnaud Rykner. O dispositivo permite-nos olhar o texto e a cena
teatrais numa relacdo dialogante, na qual o texto, e a cena sdo espacos formados por
uma heterogeneidade de elementos que os habitam e se relacionam entre si. Assim, na
nossa leitura, o dispositivo teatral ¢ o mecanismo que torna possivel a montagem
rigorosa de uma rede de elementos heterogéneos nas obras do autor, pois permite, por

um lado, a existéncia de um espago aberto e polifénico capaz de assumir uma continua

* Piéce-paysage é um conceito formulado por Gertrude Stein quando a autora explicava numa conferéncia
0 processo que a conduzia a escrever pegas, uma caracteristica notoria logo na sua primeira compilagado
Geography and plays (1922). Fortemente influenciado pelas artes plasticas, nomeadamente pelo cubismo.
Na peca-paisagem a ag¢do ndo ¢ visivel, € a paisagem que apenas estd e é ali, convidando o espetador a
circular nela. Os elementos em presenca reclamam portanto uma disponibilidade intelectual do publico
para lhes conceder movimento e os interligar no espago, «Le propre du paysage, (...) est d” “étre 1a”.
Immobile sous nos yeux. Et j’entends que c’est moi, lecteur ou spectateur, qui crée le mouvement a
I’intérieur du paysage, et qui relie les ¢léments en présence puisque tout est disposé la pour moi — a ma
disposition.» (Danan, 2001:156) E clara a recusa da linearidade e da fibula, e os elementos dispostos sdo
tidos como matérias-primas para a cena, abertos a todo o tipo de jogos de repeti¢do, ritmo e variagdo.



experimentacdo, ao mesmo tempo que, paralelamente, delimita o préprio espago,
impde-lhe regras que ndo facilitam uma dispersdo ndo sustentada. Apesar da
heterogeneidade e da fragmentacao caracteristicas do dispositivo existe uma contencao
e essencialmente uma totalidade, resta o “essencial (o coragdo, o osso) de cada
momento ou cena.” (Pires, 2005: 99). Gracas a estrutura plastica e flexivel do
dispositivo, o leque de propostas dramaturgicas e teatrais ¢ também extensa. Como
estrutura organizativa o dispositivo assemelha-se ao que Claude Régy chama utopia de
um ponto ideal, que organiza todas as coisas, mas que recebe simultaneamente todas as
coisas nele mesmo. Questionamo-nos acerca dos elementos presentes, enfatizando
sobretudo a influéncia cinematografica no teatro contemporaneo, uma das
caracteristicas proeminentes na escrita de Jacinto Lucas Pires, e a forma como o real ¢
incluido no teatro. Estabelecemos ainda pontes entre a relacao texto/ cena e a relagdo
teatro/ cinema, procurando compreender como o transbordamento entre texto e cena se
processa com estas expressdes artisticas. Em que moldes o teatro se apropria da
estrutura cinematografica? Como se balanga a forma dramatica entre palavra e corpo? O
que significa escrever “em cima” de cena?

A exploragdo destas nocdes ira ao encontro do que sera abordado no ultimo
capitulo da primeira parte, A criacdo de espacos: as heterotopias (p. 32), referente a
dimensdo espacial do dispositivo que ¢ também preenchida por varios espagos e varios
tempos justapostos. O dispositivo teatral ¢ encarado ainda como uma heterotopia na
medida em que nele coabitam espacialidades e temporalidades aparentemente
disfuncionais entre si, cuja construgdo/ desconstru¢do ¢ efetuada por processos de
montagem. A regra do espaco ¢ espelhada nos corpos, que consequentemente vao
desenhando os lugares multiplos presentes nos textos. O lugar poderd ser a porcao de
espago que 0s corpos ocupam, que por sua vez projetam outros lugares através da
palavra, e que, num plano geral, o lugar s6 pode ser antes e depois de tudo, o teatro.
Tudo pode acontecer nestes lugares fora de todos os lugares, e o teatro € um dos lugares
por exceléncia onde se joga com as suas transformagdes, multiplicacdes e
metamorfoses.

Na segunda parte aproximamo-nos dos objetos de estudo propostos, comecando
pela analise de Figurantes e Silenciador (p. 40). Aplicamos maioritariamente os
conceitos desenvolvidos na primeira parte nas duas pecas, ainda que ndo deixemos de
incluir outros que nos sdo convenientes para estruturar o pensamento. De seguida
refletimos sobre a relagdo entre teatro e cinema no capitulo Teatro ou cinema? (p. 45),
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onde estabelecemos diferencas e pontos de contacto entre o cinema e o teatro e tentamos
dar conta do transbordamento entre as duas expressdes artisticas, tanto no que diz
respeito a forma como ao conteudo. A partir do teatro, pretendemos pensar em que
circunstancias e de que modo ¢ que este se deixa inundar pelo universo cinematografico.
Questionamos o papel desta apropriagdo da linguagem cinematografica e de elementos
que lhe sdo caracteristicos para compreender o efeito que esta influéncia produz no
teatro. O conceito de montagem tera um papel importante neste agenciamento. Ainda
dentro deste ponto seguem-se dois subcapitulos que nao podem afastar-se da relagao
teatro/ cinema pelo pensar por imagens que este ultimo provoca. O que se ouve e 0 que
se v&: imaginem (p. 56), neste capitulo refletimos sobre a agdo que é langada ao ptblico
ndo através do movimento em palco, mas pelo “contar” de historias que ativam o
“musculo” da imaginacdo e que incluem o publico nessa realizacdo. Langamos
rapidamente o olhar pelo teatro dito narrativo, nomeadamente através da figura do
contador de historias. As histdrias que se contam estao ainda ligadas a dimensao oral da
linguagem, um dos mecanismos que Jacinto Lucas Pires utiliza para aproximar a sua
escrita do mundo. Assim, no ultimo capitulo intitulado “Estamos onde o lugar este
lugar €”: o testemunho e os lugares (p. 62) servimo-nos do testemunho, uma forma
normalmente exteriorizada pelo mondlogo, relacionando-o com a criacao de lugares: se
por um lado a forte influéncia cinematografica incute um olhar ilusério, uma evasdo da
realidade, o testemunho e 0 mondlogo reenviam esse olhar para o espago presente, o que
esta a acontecer no palco acontece ali e agora. Em Figurantes € em Silenciador, a
rememoracao e projecao de imagens detém também algo de biografico (estamos perante
episodios de vida daquelas personagens), o que por um lado real¢a a preocupacdo de
Jacinto Lucas Pires na busca de uma linguagem capaz de tocar no agora, e por outro,
como referimos, estabelece uma linha ténue entre ficcdo e realidade, desenhando
circuitos entre uma dimensao e outra que os atores € os espetadores tém de acompanhar.
Neste ultimo capitulo, realgamos ainda as heterotopias presentes nos textos € a sua
relacdo entre os lugares construidos na escrita e a sua materializagdo (quando realizada)
em cena. Se por um lado a confluéncia, e podemos mesmo dizer, o excesso, de lugares
espelhado nas pecas funcionam como mais uma forma do autor enfatizar a presenga do
mundo, por outro, ¢ também uma denuncia desse, deste mesmo mundo. Serd, contudo, o
lugar da palavra que fica, e que sobra como identidade clandestina em processo. Mesmo

quando ndo a ouvimos.
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Parte I

O percurso do autor e a desterritorializacao de

conceitos
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1. A dramaturgia de Jacinto Lucas Pires

Gosto de escrever teatro porque gosto

de ver pessoas dizer as palavras que eu escrevi.

Jacinto Lucas Pires

“Arranha-céus: Manual de Leitura”

Jacinto Lucas Pires ¢ ja um nome sonante no universo das palavras, em Portugal.
Dos contos ao romance, da escrita de guides cinematograficos ao teatro, passando pela
dramaturgia em espetaculos de danca e pela escrita de canc¢des (Jacinto Lucas Pires é
membro da banda Os Quais®), o autor tem explorado diversos terrenos de escrita que lhe
permitem um exercicio permanente de experimentagdo da linguagem. Nos anos noventa
comega por estudar Direito, mas muda de ideias para estudar na New York Film
Academy. Publica o seu primeiro livro de contos com apenas 22 anos € um ano depois,
em 1997, publica a sua primeira pega de teatro, Universos e Frigorificos. Entretanto,
nunca mais parou de escrever.

Em 1998, Universos e Frigorificos estreia o autor e estreia-se no Centro Cultural
de Belém pelas mdos do encenador e ator Manuel Wiborg, do Teatro Bruto. Em
entrevista a Jodo Carneiro, para o Expresso, Jacinto Lucas Pires langava ja as linhas de
fuga que seriam reconheciveis ao longo do seu trabalho: o autor afirmou o seu interesse
em “interferir no real”, jogar “com coisas semi-autobiograficas” através de “uma
linguagem que toque no agora”. Universos e Frigorificos foi nas palavras do autor,
durante a mesma entrevista, “uma primeira tentativa, ainda um pouco ingénua, de

encontrar uma estrutura, que € descontinua, que muda de ponto de vista, que brinca com

3 Numa entrevista para o jornal i online a propésito do langamento do disco, “Pop é o contrario de Pop”,
de Os Quais, o autor compara a sua atividade como musico com a atividade literaria, dizendo que em
ambas tudo ¢ escrito, “escrever uma letra ¢ uma forma de escrita, seja a dedilhar uma guitarra ou com a
voz. Depois os formatos sdo diferentes, se na musica estamos limitados pelas notas, na literatura estamos
pela escolha de palavras.” (Pires, 2012) A explorag@o de varias areas por parte do autor ¢ claramente um
fator preponderante na sua forma de escrita.
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os didlogos (...) o teatro ¢ o didlogo, ndo ¢ o mondlogo nem os artificios (...)” (Pires,
1998: 18).

Em 1999, Jacinto Lucas Pires publica Arranha-Céus, uma pega entre teatro e
cinema, encenada por Ricardo Pais em 2000 no Teatro Nacional Sao Jodo, no Porto,
com co-producdo do Teatro Bruto. Em 2001 Marcos Barbosa e a companhia .lilastico
apresentam no espaco Maus Habitos, Escrever, falar, onde Jacinto Lucas Pires ¢
apresentado por Fernando Matos Oliveira como “provavelmente o mais importante
dramaturgo a emergir na cena portuguesa nos ultimos anos.” (Oliveira, 2004a: 41). O
texto ¢ publicado em 2002 juntamente com Coragdo transparente € No fundo no fundo,
ambos estreados em 2002 pela mesma companhia. Escrever, falar subird novamente ao
palco no Rivoli Teatro Municipal em 2004, no ambito do projeto “Portogofone”,
promovido pelo Teatro Nacional de Sdo Jodo. Em 2003 sdo encenadas também por
Marcos Barbosa, Coimbra B e Os dias de hoje. Em 2004, apds um periodo no qual
Jacinto Lucas Pires manteve um contacto muito proximo da cena, sobretudo através do
trabalho desenvolvido com a companhia .lilastico, volta entdo a trabalhar com o
encenador Ricardo Pais na peca Figurantes. Estes ultimos trés textos foram publicados
no livro Figurantes e outras pecas em 2005.

No ano seguinte ¢ encenado e publicado Octavio no mundo inserido na iniciativa
da Culturgest “Panospalcos novos palavras novas”. Em 2008 ¢ publicada e encenada
por Marcos Barbosa no Centro Cultural Vila Flor em Guimaraes, a peca Silenciador.
Em 2010 ¢ publicada Sagrada familia, levada a cena também pela Culturgest e
encenada por Catarina Requeijo. Ainda em 2010 os textos inéditos Pega Felicidade e
Tu és o Deus que me vé sobem ao palco nas encenagdes de Francisco Salgado e Luis
Mestre, respetivamente. Em 2011 Jacinto Lucas Pires volta a trabalhar com o Teatro
Nacional Sao Jodo, desta vez com a dupla de encenadores Nuno Carinhas e Cristina
Carvalhal, numa adaptagdao do Nome de Guerra de Almada Negreiros, cujo resultado foi
Exactamente Antunes. Em fevereiro de 2012, Jacinto Lucas Pires e o ator Ivo Alexandre
estrearam no Teatro Académico de Gil Vicente em Coimbra, Adalberto Silva Silva — um
espectdculo de realidade, apresentado como uma “Comédia para rir a sério, o telejornal
da alma de um anti-her6i portugués”. No mesmo ano, em maio, Cidade Domingo ¢
apresentada em Guimaraes pelo Teatro Oficina com encenacgdo de Jodo Henriques, € em
julho, igualmente em Guimardes, estreia Normal, um projeto final dos alunos da

Academia Contemporanea do Espectaculo do Porto, sob a direcao de Pedro Almendra.
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O caminho que Jacinto Lucas Pires tem percorrido pelo teatro permite-nos
delimitar o movimento da sua escrita nas suas varias combinagdes. Por detras da intensa
busca sobre a palavra melhor, “aquela palavra que sozinha ndo ¢ mais do que ela
propria”*: “Vira-se e abre a boca para pronunciar uma palavra, a palavra que vai
despoletar tudo, toda a sua vida, a palavra de desencadear palavras...” (Pires, 2002: 27),
espreita constantemente a pergunta: “que teatro ¢ possivel hoje?” (Pires, 1998: 18). A
palavra “melhor” situa-se num limbo entre a escrita e a fala, ndo € por acaso o titulo de
Escrever, falar, a oralidade ¢ de facto uma caracteristica marcante da escrita do autor.
Cada texto desencadeia também um outro texto (evoca outros universos, serve-se de
outros universos), ritmando a densidade da linguagem teatral que o autor procura
através de multiplos elementos, entre eles, o sopro constante do cinema; e insistimos
nesta afirmacdo do autor citada anteriormente: “ndo concebo uma escrita de hoje sem
um minimo de “cinema”, porque o “cinema”, isto é, um certo pensar-por-imagens, de
“montar” 0 mundo a nossa volta, ja faz parte das nossas vidas.” (Pires 2004a: 12).

Sem querermos de nenhum modo fixar a escrita de Jacinto Lucas Pires ou
quebrar o trago continuo do seu trabalho, parece-nos pertinente sublinhar duas
ondulacdes distintas entre as suas pecas, compreendidas num primeiro momento entre
Escrever, falar e Figurantes, ¢ num segundo, desde Figurantes até aos textos mais
recentes. Excluimos os dois primeiros trabalhos desta divisdo, Universos e Frigorificos
e Arranha-Céus, pela especificidade do lugar que ocupam. Se por um lado foram as
primeiras experiéncias do autor como dramaturgo, por outro, ambas revelam desde logo
muitos dos pressupostos defendidos por Jacinto Lucas Pires que se irdo observar ao
longo do seu percurso.

No principio era ja o cinema. Universos e Frigorificos foi o primeirissimo passo
de Jacinto Lucas Pires no territério da dramaturgia, uma histéria com um elenco
numeroso (a maioria das personagens sdo adolescentes), onde a vida urbana adquire
protagonismo. H4 um peso do passado, a memoria ndo € bem-vinda e a sua recuperacao
¢ mesmo rejeitada pois abre a possibilidade de um recomego longe das amarras do
passado. A montagem de narrativas sequenciais € a inclusdo de diversos elementos

(desde um “velho”, a um musico louco, aos Beatles que entram pelo quarto de Tiago) e

* Expressio usada pelo autor durante a apresentacio do livro O verdadeiro ator, na Biblioteca Municipal
de Viana do Castelo a 9 de dezembro de 2011.
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a rapidez com que as cenas surgiam evidenciavam imediatamente a forte influéncia do
cinema na escrita do autor. Seguiu-se Arranha-Céus, também com um elenco numeroso
onde o autor desejava explorar a relagdo entre teatro e cinema, baseando-se na ideia da
montagem cinematografica “adaptada”, ou seja liberta do seu automatismo, no palco.
Este projeto foi decisivo na aproximag¢do de Jacinto Lucas Pires ao mundo do teatro
sobretudo por ter sido encenado por Ricardo Pais, um encenador experiente, e
obviamente pela partilha de interesses entre autor e encenador: a questdo do ritmo do
cinema explorado tanto na linguagem como em palco.

Nas pecas que se seguiram o autor foi amadurecendo o trabalho préximo da cena
devido ao longo periodo passado com a companhia .lilastico. Depois da trama complexa
de relacdes e do elenco numeroso de Arranha-Céus, o autor optou por outro caminho:
textos muito fragmentados, com poucas personagens, por vezes O que associamos a
personagens parecem ser apenas vozes que nos vao contando historias, vozes que
esperam por alguma coisa — encontramos reminiscéncias beckettianas nestes textos.
Escrever, falar ¢ um (des)encontro entre dois homens ou se quisermos entre duas vozes,
que contam historias. Em Corag¢do Transparente, de novo a voz “que se poe a fazer
palavras” e a encontrar/ inventar lugares; No fundo no fundo, um homem e uma mulher
€ um ator e uma atriz que tentam representar (ser?) aquele homem e aquela mulher, uma
espiral de aproximacdes e de desencontros como os da vida, como os do teatro. Estas
ultimas pecas surgiram como corddes umbilicais da Escrever, falar. Em Coimbra B
estamos perante um lugar previsto, a plataforma vazia da estacio de comboios e a
possibilidade de partilha com alguém desconhecido. Lemos musica e ruido em Os dias
de hoje. Existe uma cadéncia (proéxima da de Figurantes), hd qualquer coisa de
“tentativa desesperada” em inventar uma nova lingua resultante do ritmo da sociedade:
na primeira parte ndo nos ¢ dada nenhuma indicacdo sobre personagens, parece que
vamos passando por pessoas, ouvindo e absorvendo pedagos de conversas, ou conversas
nossas que nos vém de repente a memoria. Depois, na segunda parte, percebemos que
chegamos a situagdes concretas, estamos dentro delas, embora continuemos a “apanhar”
apenas pedacos porque nos chegam numa lingua estranha. Um auténtico travelling
cinematografico.

Figurantes ¢ um texto contaminado pelo proprio teatro, uma versao

“desminiaturizada” de Escrever, falar, como disse o proprio autor em conversa pos
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apresentacio do livio O verdadeiro ator’. Um grupo de pessoas singulares,
aparentemente sem nada que ver umas com as outras, juntas num certo lugar. Existe a
espera, a culpa ¢ o medo. Cada um vai formando historias, projetando imagens de
episodios da sua vida e acabam por construir uma histéria que funciona como elo de
ligacdo entre eles (para além do lugar que os une) e um mecanismo de passagem do
tempo. A aparente imobilidade dos figurantes ¢ pontualmente interrompida por dois
atores carregados de teatro antigo que lhes causam medo. Dizemos “aparente
mobilidade” porque a palavra-agdao tem um peso tremendo; a palavra constroi tempos,
lugares, historias outras que chegam ao publico pelas vozes dos atores. Vemos mais
com os ouvidos do que com os olhos.

Nestas primeiras pecas assaltam-nos personagens-vozes ou contadores de
historias, existe quase sempre alguém que conta outra histéria (mais uma memoria)
dentro da historia. A palavra trabalhada até ao limite, a fragmentagdo e a repeticdo sdo
caracteristicas da escrita de Jacinto Lucas Pires, porém nesta primeira ondulagdo estes
fatores impdem-se de tal forma que hé o perigo da leitura se tornar fastidiosa. Curioso ¢
o facto de, se lermos em voz alta, o que numa simples leitura se assombrara cansativo,
verificamos que a voz inscreve as palavras, o som surge como arma indispensavel que
efetiva o texto. E comum a sensagdo de desorientacdo, quer seja pela permanente
interrupgdo do texto, quer pela hesitacdo constante das personagens, e, sobretudo, pelos
lugares abstratos com que nos deparamos. Raramente existem lugares concretos mas,
mesmo quando os hé (como ¢ o caso da plataforma da estacdo de comboio em Coimbra
B), nunca s3o lugares comuns, sdo espacos psicologicos abertos, onde elementos do
quotidiano entram de forma estranha, e acabam por se tornar algo surpreendentemente
familiar.

Octavio no Mundo, Silenciador, Sagrada familia, Peca Felicidade, Tu és o Deus
que me vé, Exactamente Antunes e Cidade Domingo sdo textos mais estruturadas no
sentido de terem um principio, meio e fim. O enredo estd mais explicito, o que leva, por
exemplo, a que as relacdes entre personagens sejam mais claras. As personagens
habitam lugares menos abstratos mas, insistimos, nunca se tornam comuns. A
componente critica, a tal interferéncia no real, ¢ bastante marcada, existe mesmo um

lado assumidamente politico e, ao contrario do primeiro momento, a familia é um

> A apresentagio ja referida do livro O verdadeiro ator, na Biblioteca Municipal de Viana do Castelo a 9
de dezembro de 2011.
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elemento recorrente (a excegdo de Silenciador ¢ de Peca Felicidade, em todos os outros
“a familia” existe com mais ou menos relevancia). Octavio no Mundo e Silenciador sao
influenciados pelo género policial (0 mesmo se passava com Arranha-Céus), este
ultimo transporta-nos para o universo do filme noir. Sagrada familia e Tu és o Deus que
me vé cruzam os universos da familia, da politica e da religido, questionam-se sobre a
possibilidade de mudar o mundo. Na primeira pega, Pedro, uma das personagens,
inaugura uma nova religido e em Tu és o Deus que me vé as personagens desejam
construir uma cidade de raiz, para comecar uma vida melhor. A Peca Felicidade
caracteriza-se pela forte presenca de uma linguagem metateatral. Por exemplo, uma das
personagens entra na peca de teatro que recebe por encomenda em casa, e
movimentando-se nesse que para nds sera um terceiro espacgo teatral, procura “o segredo
da felicidade”.

Exactamente Antunes ¢ uma adaptagdo do Nome de Guerra de Almada
Negreiros, um desafio diferente dos restantes textos, uma vez que ¢ uma reescrita. Esta
¢ uma peca a quatro: dois autores ¢ dois encenadores. Exactamente Antunes pertence
também a esta segunda ondulagdo da escrita de Jacinto Lucas Pires, devido a presenca
de um enredo forte. Existem varias personagens (imaginadas ou ndo), que acompanham
Antunes no seu percurso iniciatico. E uma pega repleta de lugares moveis, possiveis
devido a crueza minimalista que veste o palco e que permite essa construgcdo/
desconstru¢do continua de outros espacgos. O espaco da cidade (Lisboa) sente-se como
pano de fundo, estamos sempre 14, na capital, mas ha uma invasao de outros espagos: o
bar, o quarto, a rua, a terra de Anfunes, que chegam entre pensamentos e sonhos da
personagem Antunes, a sua cabega, ¢ outro dos espagos que se instaura mesmo quando
por momentos nos esquecemos que viajamos na sua mente. Também o proprio teatro
entra na pega, através das multiplas reflexdes metateatrais muitas vezes direcionadas ao
proprio publico, entrevé-se o nosso mundo por ali e as personagens, sobretudo Antunes
esta sempre com um pé no mundo e outro no palco. Também podemos perguntar qual ¢
a diferenca entre mundo e palco, mas ndo sera este 0o momento adequado, ao longo deste
trabalho teremos oportunidade para refletir na relagdo entre fic¢do e realidade presente
na dramaturgia do autor.

Adalberto Silva Silva € ele proprio a nu, o teatro a nu, como se a constru¢ao da
peca fosse sendo realizada por um qualquer “Adalberto Silva Silva”, que se divide entre
a sua histdria, a conquista do seu amor, cuja trama ¢ recheada de outras vozes, outras
personagens (mas sempre Adalberto, tudo se passa na sua cabeca, n6s vemos mais a
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ouvir), e a inclusdo de momentos de reflexdo metateatrais que destroem a linearidade da
narrativa. Cidade Domingo mostra-nos uma cidade-caf¢ onde se encontram e
desencontram pessoas, “as pessoas do costume”, até a chegada de um ser estranho que
vem perturbar as aparéncias dessa Cidade.

A cidade, o urbanismo, a atualidade do mundo reclamam um lugar privilegiado
no que chamamos segunda ondulacdo de escrita de Jacinto Lucas Pires, concretizando o
desejo inicial do autor em escrever no, € sobre o agora, “Quero histérias cheias do ruido
deste tempo, esburacadas por passagens para o mundo a nossa volta.” (Pires, 2011).

Nesta abordagem geral da dramaturgia de Jacinto Lucas Pires, poderemos
referir-nos ainda ao trabalho maioritariamente produzido com dois encenadores: Marcos
Barbosa e Ricardo Pais.

Com Marcos Barbosa, o interesse pelo movimento, pelo corpo e pela voz
permitiram experiéncias de escrita proximas dos atores. Por exemplo, Escrever, falar
resultou de um exercicio com duas cadeiras e dois atores, em que era dada uma
sequéncia de acgdes repetidas em looping, uma espécie de teatro mudo. Durante o
exercicio realizado pelos atores, Jacinto Lucas Pires esteve presente e, da memoria do
exercicio, a escrever um texto baseando-se no que tinha visto. Ora, posteriormente, esse
mesmo texto foi levado para cena. Os atores experimentaram dizer o texto a0 mesmo
tempo que faziam a coreografia resultante do exercicio inicial com as cadeiras, o que
acrescentou nitidez aos corpos, por um lado, e por outro, as palavras ganhavam forca
com aquele movimento. O gesto foi portanto tornado agdo pelo texto. Nao € por acaso
que Escrever, falar € o unico texto do autor sem didascélias.

Como dissemos anteriormente, Ricardo Pais interessa-se pelo ritmo do cinema
na escrita, o que lhe abre inimeras variaveis no trabalho de cena. Os textos de Jacinto
Lucas Pires surgiram-lhe como desafios a encenagdo uma vez que a escrita fragmentada
do autor e a inclusdo de elementos tao diferentes entre si causava problemas sobretudo
no que diz respeito a passagem entre cenas e a garantia do espetaculo como unidade. O
choque entre a escrita e a encenagdo resultou na maior parte das vezes num choque
positivo de estilo, uma vez que o confronto entre a escrita e o palco abria novas linhas
de fuga para ambos.

Poderemos, entdo, afirmar que foi com estes dois encenadores que o autor
descobriu efetivamente o teatro no sentido profissional, o fazer teatral. O contacto com
a pratica possibilitou uma forte consciéncia de palco na escrita do autor: o que funciona
e o que nao funciona no palco, de que forma se acrescentam palavras e sentidos aos
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corpos, e ainda a relagdo entre o texto e os outros elementos presentes que constituem a
unidade do que chamamos teatro. E referimo-nos a unidade como Gilles Deleuze e Félix
Guattari a defendem®, produzida numa multiplicidade. Como Jacinto Lucas Pires
afirmou em entrevista relativamente a construcao da escrita para teatro, "Se tu souberes
o que ¢ a ideia da pec¢a, o que queres e para onde estas a apontar, podes testar todas as
ideias, porque aquilo ¢ uma maquina que funciona por si.” (Pires, 2010). A proximidade
da escrita a cena ¢ um aspeto fundamental no trabalho do autor e a parte do cinema, o

que mais influenciou a sua escrita, como veremos de seguida.

2. Palavra e carne: o “pas de deux” dos escritores de palco

a par duma cultura das palavras, ha uma cultura dos gestos.

Ha outras linguagens, no mundo

Antonin Artaud

O Teatro e o seu duplo

Palavra ou carne? Palavra e carne? Que primado? Existe um primado? Livro ou
espetaculo? Literatura ou teatro? Nao aniquilemos dualismos mas atravessemos entre

. - , . L, 4. 7
eles de modo a encontrar a conjun¢do que nos poderd conduzir ao multiplo’. Ora a

% Cf. Deleuze e Guattari, 2004: 19

7 Claire Parnet escreve em Didlogos que a deniincia que Deleuze e Guattari fazem aos dualismos nio
produz se ndo outros dualismos. Parnet argumenta que “a linguagem ¢é profundamente trabalhada pelos
dualismos, as dicotomias, as divisdes por 2, os calculos binarios (...) A linguagem esta primeiro. Foi ela
que inventou o dualismo. (...) Devemos passar pelos dualismos porque eles estdo na linguagem.”
(Deleuze e Parnet, 2004: 46, 47), no entanto podem-se acrescentar termos as dualidades porque a
multiplicidade ndo se define pelo numero de termos, mas pela conjuncdo E, “qualquer coisa que tem lugar
entre os elementos ou entre os conjuntos.” (idem, 47). Nao carne/ corpo, mas carne € corpo, entre carne e
corpo. Eis 0 acontecimento teatral.
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discussdo em torno do texto e da cena ¢, como diz Bruno Tackels “tdo velha quanto a
inven¢do da encenagdo” (Tackels, 2011: 68), e continua a ser um dos topicos
controversos de reflexdo no meio teatral.

No seu ensaio “Escritores de palco”, Tackels propde um prolongamento das
teorias do alemdo Hans-Thies Lehmann nomeadamente em torno do conceito de featro
pos-dramdatico. Ao longo do século XX a forma dramatica abriu-se numa
heterogeneidade de escritas cénicas, terminando com o primado do texto sobre a
representacao como dita a poética aristotélica, ou seja, o teatro ja nao se definia apenas
a partir do conceito de drama. Como designar as praticas posteriores a era do primado
do drama? O Teatro pos-dramdtico de Lehmann, no qual o autor propos uma reflexao
assente na posicao ocupada pelo texto, atravessa um grande bloco de criagdes cénicas

compreendidas, de grosso modo, entre os anos 70 e os anos 90.

(...) the rich diversity of theatre practice during the last decades becomes
understandable. (...) it seems to me that — notwithstanding the fact that some artists
followed such a course — there was neither something like the complete loss of words,
nor a sudden re-entering of text into theatre. What took place instead was the
complicated and meandering development of new visions of multiple logos and a new
kind of architecture — or an architecture of theatre. Theatre was and is searching for an
constructing spaces and discourses liberated as far as possible from the restraints of
goals (telos), hierarchy and causal logic.

(...) Our formula ‘the rediscovery of theatre as ‘chora’ implies a status of language
defined by a multiplicity of voices, a ‘polylogue’, a desconstruction of fixed meaning, a

disobedience of the laws of unity and centred meaning. (Lehmann, 1997: 55, 56)

Apesar da tentativa em dar conta das novas formas observadas no drama, Lehmann nao
toca nas criagdes realizadas depois dos anos 90 e para além disso “engaveta” as duas
décadas pautadas por multiplas e dispares transformagdes teatrais na nog¢do de “teatro
pOs-dramatico”. Ao definir este teatro de novas formas como “pds-dramatico”, corre
ainda o risco de cair numa no¢do que defende uma era pos-drama, portanto, sem o

drama,

O novo texto de teatro (...) € muitas vezes um texto de teatro que deixou de ser
dramatico. A retirada da representacdo dramadtica na consciéncia da nossa sociedade e

nos artistas ¢ em todo o caso inegavel e demonstra que, com este modelo, alguma coisa
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deixou de ter relagdo com a experiéncia. E necessario constatar o desaparecimento do

impulso do drama (...) (Lehmann apud Sarrazac, 2011: 38)

O que de facto se observa nido ¢ a morte do drama, mas um desvio da sua esfera
hegemonica que possibilita a valorizacdo de outras formas estéticas, afastando o teatro
da sua exclusiva e vital relacdo com o drama. Jean-Pierre Sarrazac defende que o novo
paradigma teatral® ndo ¢ resultado de uma crise, nem da morte do drama, mas de
descontinuidades; ndo se trata do pos-dramatico mas de uma rapsodizagdo do drama
que ¢ “a forma mais livre (...) [mas] ndo ¢ a auséncia de forma.” (Sarrazac, 2002: 224).
Outro problema relativamente ao pds-dramadtico € o facto de este ter comegado a ser
usado como rétulo de variadissimas praticas cénicas e artisticas em geral, o que acabou
por diluir a propria definicdo. Normalmente o seu uso requer um grande cuidado no
estabelecimento das suas fronteiras como conceito.

Bruno Tackels sugere a no¢do de “escritores de palco” para dar conta ndo de um
estilo e muito menos de uma ideologia ou escola, mas para abarcar as criagdes que nao
se baseiam no textocentrismo, quer dizer, nas criagdes em que o texto precedia a cena e
s6 num segundo momento, o texto chegaria a cena pela interpretagdo. Posto isto, é
completamente legitimo pensar que ja existiam escritores de palco antes da nossa

contemporaneidade, Tackels d4 o exemplo de Moliére e cita Corvin:

Ha muito tempo que o texto se transformou em palco através dos seus siléncios e do seu
ritmo, desde os simbolistas até Tchekov, das experiéncias da Bauhaus até aos
dramaticulos de Beckett: ha muito tempo que a personagem e a fabula ndo sé sdo
questionados (Pirandello), como também desmontados pelos proprios autores (os dada-
surrealistas, Handke...), sem que (antes que) o palco se intrometa (Corvin apud Tackels,

2010: 74

% Jean-Pierre Sarrazac designa o novo paradigma de drama-da-vida, porque contrariamente ao belo
animal aristotélico que dita um conflito dramatico com principio, meio e fim, com as unidades de tempo,
espaco e acdo canalizadas para uma situacao pontual, (drama-na-vida), o drama-da-vida abarca uma vida
inteira, toda uma existéncia. A retrospecdo e a montagem sdo técnicas recorrentes para traduzir o todo. A
montagem permite a jungcdo de elementos diversos “dramaticos, épicos, liricos, argumentativos, etc. Cada
elemento ajusta-se ao outro — ou melhor, extravasa-o — e o movimento da obra vem desse
extravasamento.” (Sarrazac, 2011: 45). E o sujeito rapsodo que monta e desmonta as pecas em jogo, cose
e descose os ingredientes, abre espago a um outro didlogo, amplia “o teatro fazendo dialogar os
monologos.” (idem, 55)
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O que interessa a Tackels, ndo é certamente arrumar as criagdes contemporaneas na
gaveta, mas sim alertar para o facto de ndo fazer sentido continuar a pensar o texto e a

cena dissociados um do outro. A sua proposta consiste no seguinte:

Apenas um modo de ser (e ndo apenas de produzir) no palco — um modo que consiste
numa relag@o estreita entre o poema e o actor, entre a escrita ¢ a cena. [dado que] (...) o
texto teatral s6 se fecunda em estreita relagdo com o palco e com aqueles que o

habitam.” (Tackels, 2011: 73)

Jean-Luc Nancy, na obra Corpus, apresenta reflexdes que nos parecem
pertinentes incluir na constru¢do do pensamento em torno do corpo e da escrita. Para o
autor, “«[e]scritay ndo quer dizer mostrar ou demonstrar uma significacdo, mas indica
um gesto para focar no sentido. Um tocar, um tacto que ¢ como o gesto de enderegar
[comme une adresse, no original]” (Nancy, 2000: 18). Enderecar ¢ portanto, langar para
o exterior, “Escrever ¢ o pensamento enderecado, enviado ao corpo — aquilo que o
aparta, aquilo que o estranha.” (idem, 19), e o que ¢ a escrita teatral sendo este multiplo
enderecamento do pensamento? Multiplo, porque o pensamento nao ¢ enviado apenas
ao corpo de quem escreve, mas aos varios corpos em presenc¢a. Ora, o gesto de escrita
dos escritores de palco, insistimos, ndo ¢ contra o texto, ndo o apagam, mas escrevem-
no no palco, inscrevendo-o nos corpos dos atores e de outros corpos pelo gesto de
enderecamento’. O teatro pertence as designadas “artes vivas” porque é presenca. Nio
apenas a presenca “real” dos corpos em cena, mas o seu excesso invisivel, aquele raro
instante, necessariamente Unico € nao programavel que oferece ao espetador a
possibilidade de sentir a vida, o outro nome da presenca.'® Tackels afirma que “E ela [a
presenca] que o leva a escrever [ao autor|, e que d4a forma aquilo que vird a ser uma
escrita. Esta escrita s6 se assumird plenamente enquanto escrita no palco.” (Tackels,

2011: 73, 74).

? “Nuestros textos son actores” dizia o encenador e investigador Guillermo Heras, a propésito da
organicidade, qualidade que devera estar inerente aos textos, durante o seminario Texto e Representagdo
no Teatro Contempordaneo Espanhol e Ibero-Americano, uma iniciativa da Faculdade de Letras da
Universidade do Porto e do Teatro Nacional de S. Jodo, que teve lugar na sala de ensaios do Teatro Carlos
Alberto, entre 14 e 16 de Dezembro de 2011.

!9 Cf. “Instante rare necessairement unique et improgrammable qui donne au spectateur la possibilite de

sentir la avie, ’autre nom de la Présence” (Butel apud Rykner, 2010: 88) — definicdo do conceito de
Présence no livro citado pela nota bibliografica, pp. 85-88.
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O que se verifica nas criagdes contemporaneas ¢ a introdug¢do cada vez maior e
quando bem conseguida, mais organica, de elementos heterogéneos; o texto a par do
movimento, das vozes, das formas plasticas, visuais e sonoras, o texto coreografado
com outras escritas: “Hoje, artes exteriores como o cinema, o video, a performance, a
danca contemporanea, invadem por seu lado o drama e tendem a transforma-lo.”
(Sarrazac, 2011: 46). Esta participagdo de outras artes, continua Sarrazac, contribui para
a pulsao rapsodica do drama, manifestando-se mais ou menos acentuadamente
conforme as épocas. A forma dramadtica habita assim um terreno em experimentacao,
em escavagdo permanente, “a forma dramatica moderna e contemporanea esta sempre a
beira de um desvanecimento, do colapso. (...) O preco de uma permanente
desterritorializa¢do.” (idem, 47). Isto ndo significa que o teatro deixe de ser teatro e
passe a ser outra coisa, pelo contrario, como foi dito através da citagdo de Sarrazac, ¢
exatamente pelo choque com outras dimensdes que o teatro se vai descobrindo
profundamente a si proprio, reciclando-se continuamente.'' Como evidencia Tackels,
“[a] aposta consiste muito mais em afirmar e assumir a co-existéncia de formas e de
praticas das quais podemos dizer que, gragas a um enriquecimento mutuo, se
apresentam e se desenvolvem no espago do teatro.” (Tackels, 2011: 73).

Voltemos a Jacinto Lucas Pires. O trabalho do autor € construido em estreita
relacdo com todos os elementos que constituem a cena, o que ndo quer dizer que o autor
ndo se isole durante o trabalho de escrita, j& que nem todos os textos surgiram a partir
do movimento cénico (talvez seja esta a primeira camada que vislumbramos quando
pensamos em escritores de palco). Como comenta Peter Brook, “a palavra ¢ a pequena
parte visivel de uma formagdo gigantesca que nao se vé.” (Brook, 2011:15). Mas entdo,
em que termos podemos afirmar que Jacinto Lucas Pires participa neste caminho tdo
abrangente, definido de escritores de palco?

Em primeiro lugar, existe uma consciéncia de palco por parte do autor em que
ele proprio se coloca lado a lado com o encenador, com os atores, com o publico. Nas
palavras de Jacinto Lucas Pires, “(...) o escritor de teatro tem de estar, metaforicamente,
(...) no palco, tem de estar ao nivel dos actores, do encenador, e de quem vé, também.”
(Pires, 1998: 18). Todos fazem parte do mesmo jogo. A existéncia de um texto antes de

qualquer experiéncia em cena nao impossibilita apagar, alterar, transformar, acrescentar

' «Cest vrai que je m’évade vers les arts paralléles pour essayer de sortir de la sclérose du théatre.”
(Régy, 1998 : 85).
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palavras, o choque com a cena serve mesmo para encontrar “o ponto Optimo em que
tudo ¢ normalmente misterioso e espantosamente claro” (Lucas Pires, 2005: 99). A ideia
de “deixa” ¢ exatamente «“deixar” as frases» (ibidem) seguirem o seu rumo, escutar o
texto com os outros textos. Obviamente que tem de existir sempre uma negociagao, nao
estamos a falar do texto que serve a cena, mas da abertura que permite o didlogo entre
todas as partes participantes, o pas de deux, ou melhor, o pas de “tout”.

Em segundo lugar, estamos perante uma escrita que refaz a forma dramatica
através de procedimentos de montagem, o que resulta numa escrita em blocos, que nao
deixa de se constituir como unidade. Existe um trabalho rigoroso e subterraneo de
agenciamentos entre os elementos presentes no texto. Jacinto Lucas Pires ndo é um
contador de histdrias, mas um fazedor, um construtor de historias, ou acrescentando-lhe
leveza, um coredgrafo da palavra'?. Nas palavras de Jacques Ranciére “[l]a vie ne
connait pas d’histoires. Elle ne connait pas d’actions orientées vers des fins, mais
seulement des situations ouvertes dans toutes les directions. Elle ne connait pas de
progressions dramatiques mais un mouvement long, continu, fait d’une infinité¢ de
micro-mouvements.” (Ranciere, 2001: 8). O coredgrafo da palavra manuseia o espago
aberto e polifénico’” que o contacto com o palco lhe proporciona, montando uma
geografia de elementos dispares que formaliza o rigor da estrutura da pecga, “[t]rata-se
mais da representagdo de uma atmosfera e de um estado de coisas.” (Lehmann, 2007:
123). E ¢ esse o momento que confere ao texto teatral a sua mais honesta existéncia,
“quando consegue dar forma a seres que estdo a espera do seu complemento vital no
palco do teatro.” (Tackels, 2011: 73).

Veremos agora esta segunda consideracdo relativa a coreografia de elementos
que participam na escrita de Jacinto Lucas Pires, possibilitada pela técnica de
montagem. Nao sdo textos construidos em torno da ideia de enredo, embora tenhamos ja
dito que a trama se afirma com maior intensidade na segunda ondula¢do da sua escrita.
A profunda consciéncia de palco abre portas a uma experimentagdo permanente € a

intrusdo de uma rede de elementos heterogéneos na sua dramaturgia, até porque “O

12 ~ R . ’ ~
“Eu ndo escrevo como um contador de historias. Escrevo mais como um coreografo que nio tem
méritos de coredgrafo. Que quer aqui uma luta, ali uma danga, acold um beijo.” (Pires, 1999)

13 pn o r , . . . , .
“Espago aberto e polifonico”, no proximo subcapitulo sera desenvolvida esta ideia através do conceito
de dispositivo.
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dificil ¢ fazer conspirar todos os elementos de um conjunto ndo homogéneo, fazé-los

funcionar em conjunto.” (Deleuze e Parnet, 2004: 69).

3. Teatro do dispositivo: o texto e a cena em devir

Fugir, é tracar uma linha, linhas, toda uma cartografia.

So se descobrem mundos através de uma longa fuga quebrada.

Gilles Deleuze e Claire Parnet

Dialogos

As pegas de Jacinto Lucas Pires contém o que Jean-Pierre Sarrazac designa de
devir cénico (devenir scénique) — uma pulsdo inscrita no interior do texto que chama a
cena e a provoca, reinventando-a'. As interrupgdes, as repeti¢des, as mudancgas bruscas
caracteristicas da linguagem usada por Jacinto Lucas Pires resistem a leitura. No
entanto, esta resisténcia € ultrapassada pela cena. O texto que pulsa em devir s6 ganhara
consisténcia através da cena, € sO através dela atingira a sua plenitude. Nao se trata
porém de uma relacdo texto/ cena que prima por uma linha de dependéncia ou por um
efeito de linearidade, mas por um agenciamento'® entre ambos, um «mise-en-jeu», uma

«mise-en-scene» “(...) concurrencielle et polyphonique du texte (pris lui-méme dans

' “On ne s’intéresse pas ici a ’ensemble des mises en scéne effectives ni méme «possiblesy» d’une oeuvre
dramatique mais bien a la puissance et aux virtualités scéniques de cette oeuvre. A ce qui dans un texte —
qui peut étre non dramatique — solicite la scéne et, dans une certaine mesure, la réinvente.” (Sarrazac,
2005: 63).

15«0 que ¢ um agenciamento? E uma multiplicidade que comporta muitos termos heterogéneos, e que
estabelece ligagoes, relagdes entre eles (...) A Unica unidade do agenciamento é de co-funcionamento: é
uma simbiose, uma «simpatia». O que ¢ importante, ndo sdo nunca as filiagdes, mas as aliangas ou as
misturas; ndo sdo as hereditariedades, as descendéncias, mas os contdgios, as epidemias, o vento.”
(Deleuze e Parnet, 2004: 88).
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I’écart, dans le «jeu» entre la voix et le geste de I’acteur) et des autres ¢léments de la
représentation: décors, lumicres, sons, etc...” (Sarrazac, 2005: 64). Por um lado o devir
cénico esta ja no texto, compreendendo uma multiplicidade de linhas de fuga que tém
em considera¢io o grau de abertura do texto a cena'®, por outro, toda a teatralidade
presente no espago de movimento encontra-se desde logo também no texto,
correspondendo a uma recriagio permanente da cena e do teatro, pela palavra. E exigido
assim um olhar transversal entre o texto e a cena pois este agenciamento serd o que
endereca mais intimamente o texto ao seu «A4utre» estrangeiro’ .
E claro que quanto maior for o grau de abertura de um texto, maior sera também
o leque diferenciado de pontos de vista cénicos. O texto torna-se assim um dispositivo
flexivel e permeavel, que como vimos, reinventa continuamente a cena e¢ ¢ por cla
reinventado, sugerindo condi¢des de possibilidade, permitindo ainda uma certa
incerteza (sera que funciona?) instaurada pela presenga do aleatério. Como fomos
desvendando até este momento, o grau de abertura textual permite a existéncia de um
espaco aberto e polifénico habitado por jogos de sentido, adquiridos gragas a disposi¢do
de elementos heterogéneos que estabelecem agenciamentos entre si. Podemos encontrar
este sistema de relagdes no texto, o que denominaremos de “dramaturgia do
dispositivo”, mas podemos até¢, amplia-lo para um “teatro do dispositivo”, cuja
dramaturgia seria um dos dispositivos integrantes do fodo do dispositivo teatral. Quando
falamos em dispositivo referimo-nos a qualidade de ser teatral, logo, parte do palco, é
sempre um espaco, um corpus em estreita relagdo com a cena.
Desta forma, comecamos ja a desenlear linhas e a cartografar o nosso
pensamento em diregdo ao conceito de dispositivo que serd um aspecto crucial na

abordagem da presente dissertagao.

O conceito de dispositivo surge nos anos 70 a partir da proposta filosofica de

Michel Foucault que o aplica em termos de relagdes de poder e de saber.

Aquilo que procuro individualizar com este nome ¢, antes de tudo, um conjunto
absolutamente heterogéneo que implica discursos, instituigdes, estruturas arquitetonicas,

decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos,

' Cf. Sarrazac, 2005, 65.

7. Cf. Idem, 66.
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proposigdes filosoficas, morais e filantropicas, em resumo: tanto o dito como o nao dito,
eis os elementos do dispositivo. O dispositivo ¢ a rede que se estabelece entre estes
elementos (...) com o termo dispositivo, compreendo uma espécie — por assim dizer —
de formagao que num certo momento historico teve como funcao essencial responder a
uma urgéncia. O dispositivo tem, portanto, uma funcdo eminentemente estratégica (...)

(Foucault apud Agamben, 2009: 28).

Para Foucault, dipositivo ¢ um termo geral intimamente ligado as estruturas de
poder e saber do “governo dos homens” pois ¢ um modelo organizacional que controla a
sociedade (dispositivo hospitalar, prisional, judiciario...). Também Giorgio Agamben o
relaciona nestes termos, na medida em que o dispositivo ¢ sempre algo que modela o ser
humano, ¢ “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes.” (Agamben, 2009: 40).

Ja para Gilles Deleuze, o conceito toma uma acegdo quase oposta as anteriores:
o dispositivo aparece como uma via pontuada por processos que operam em devir; surge

como uma possibilidade de fuga ao controlo.

E antes de mais uma meada, um conjunto multilinear, composto por linhas de natureza
diferente. E, no dispositivo, as linhas ndo delimitam ou envolvem sistemas homogéneos
por sua propria conta, como o objecto, o sujeito, a linguagem, etc., mas seguem
direcgdes, tragam processos que estdo sempre em desequilibrio, e que ora se aproximam
ora se afastam umas das outras. Qualquer linha pode ser quebrada — estd sujeita a
varia¢des de direc¢do — e pode ser bifurcada, em forma de forquilha — esta submetida a
derivagdes. Os objectos visiveis, os enunciados formulaveis, as for¢as em exercicio, os
sujeitos numa determinada posi¢do, sdo como vectores ou tensores. Por isso, as trés
grandes instancias que Foucault vai sucessivamente distinguir, Saber, Poder e
Subjectividade, ndo possuem contornos definidos uma vez por todas; sdo antes cadeias

de variaveis que se destacam umas das outras. (Deleuze, 1996: 83).

O conjunto de elementos heterogéneos que durante estas paginas nao deixamos
de convocar — a multiplicidade — € uma caracteristica comum a todas as definicdes. Mas
sera certamente a definicdo de Deleuze, juntamente com a de Arnaud Rykner, que
melhor nos servirdo como fontes, j4 que na primeira encontramos um universo
conceptual em permanente mobilidade — a linha de fuga, a cartografia, o mapa, a pulsao,

o devir — enquanto a segunda permite-nos desterritorializar o conceito e lanca-lo no
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universo teatral, delimitando simultaneamente o nosso interesse no dispositivo. E
através desta nog¢do que pretendemos pensar a heterogeneidade e a multiplicidade, o
encontro entre elementos aparentemente dispares (a abertura ao estrangeiro), ideias bem
presentes no teatro contemporaneo, € concretamente nas obras de Jacinto Lucas Pires
que nos propomos analisar.

O dispositivo teatral opde-se a estrutura teatral. Esta ultima pressupde um
sistema fechado, um quadro rico em coordenadas precisas, enquanto o dispositivo opera
num sistema aberto que funciona por polaridades e diferencas. Tem que ver ndo com
um “quadro” estanque mas com um processo, algo que se vai refazendo, transformando.
O devir constroi um espago aberto a coexisténcia de relagdes entre varias disciplinas e a
articulacio de niveis de sentido multiplos'®.

Explicitaremos agora a defini¢do de Rykner comecando pelas trés dimensdes do
dispositivo que sdo por ele evidenciadas: a dimensao espacial ou técnica, a pragmatica e
a simbdlica. Quando nos referimos a dimensdo espacial temos em conta o facto do
teatro do dispositivo, como explica Rykner, valorizar questdes visuais e plésticas da
cena preferindo “mostrar” a “demonstrar” e “dispor” a “impor”, introduzindo um jogo
na representagdo que estabelece a circulagdo entre polaridades, renovando
continuamente os seus elementos em presenga. A renovacdo continua dos seus
elementos dita a instabilidade e fragilidade do dispositivo j& que os seus efeitos nunca
podem ser previstos com exatiddo'’. O teatro do dispositivo ndo nos entrega uma receita
do mundo, mas abre, lanca, gira-nos sobre perspetivas®’. Ainda relativamente a
dimensao espacial do dispositivo, podemos dizer que cartografando ele um espaco
aberto, habitado por diversos elementos (também os atores, também o publico), e como
foi dito, sem oferecer significacdes, o teatro do dispositivo convida a elaboracdao do, ou
dos sentidos, “Dans le dispositif, les significations ne sont jamais données mais sont a
construire en permanence, individuellement autant que collectivement.” (Rykner, 2010:

39). A dimensdao pragmatica tem precisamente que ver com esta ultima ideia, o

'8 Cf. A defini¢io de Dispositif de Arnaud Rykner (Rykner, 2010: 37).
" Cf. Idem, 38.

20 Rykner propde o teatro do dispositivo como uma nuance do que Lehmann designou de pds-dramdtico
porque “I’espace du drame est un espace autonome, en théorie nond estiné au regard public, et qui s’édifie
sur cette exclusion d’un tiers. A I’inverse, le dispositif postule I’existence de ce tiers qui le fait tenir et qui
le constitue comme dispositif : il y a toujours du hors (hors-scéne, hors-cadre, hors-jeu, hors-texte), de
I’extérieur, de 1’étranger (...)” (idem, 66).
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dispositivo precisa que lhe sejam atribuidas significagdes ndo para se tornar eficaz, mas
para lhe atribuir um corpo, ou seja, depende das interacdes que lhe estdo subjacentes,
“le dispositif ainsi congu est étroitement dépendant de qui le pénétre, de qui vient
I’habiter, de qui fait jouer ses rouages, de qui feuilléte ses significations multiples.”
(ibidem). Por ultimo, referimo-nos a dimensdo simbdlica, espaco de confronto entre
significagdes, que se relaciona com o aspeto discursivo, a questao do texto, ou melhor,
de componentes textuais (porque nos referimos ao texto teatral em diversas formas:
escrito, dito, projetado, cantado...). O discurso mostra uma estruturacao simbolica do
mundo, uma fuga a inocuidade da forma pura do drama, e a sua grande intencao sera
“permettre au spectateur de renouveler les conditions de sa propre perception du monde,
et de I’amener a formuler pour ainsi dire une nouvelle et personnelle théorie (theorein)
du réel (...)” (idem, 40), a capacidade de poder ver através de. E ver através de ¢é estar
disponivel para receber o que o espaco de visibilidade e de escuta, o teatro, nos oferece.
Como afirma Henri Meschonnic “Le théatre montre autre chose que ce qu’on voit, il
montre ce qu’on imagine qu’on voit. Donc il montre ce qu’on ne voit pas. Ce que rend
ostensible la symbolisation minimaliste d’un décor. Une chaise suffit & le prouver.”
(Meschonnic, 1997: 39).

O real dobra-se perante o dispositivo. Por um lado, ¢ gracas a ele que entra no
teatro coexistindo com outros elementos, um territorio que lhe ¢ de alguma forma
estrangeiro e por isso mesmo pode provocar estranheza, e por outro, atravessa o
dispositivo, rompendo-o em ramifica¢des de sentidos e pontos de vista, como dissemos,
acabando por incutir em cada espetador algo de estranhamente familiar. Este duplo
movimento estabelece um didlogo em desequilibrio entre o teatro e o mundo, o real. E
este movimento dialogante que ao invés, vai ao alcance da tal linguagem capaz de tocar
no “agora” que Jacinto Lucas Pires procura constantemente.

Pensar o conceito de dispositivo € pensar dispositivos, no plural; as linhas de
fuga podem estabelecer outros encontros formando novos conjuntos/ espagos, enfim,
dispositivos. Podemos encontrar um didlogo entre o dispositivo teatral e o

cinematografico na dramaturgia de Jacinto Lucas Pires’' atribuindo um leque

*! Na reflexido de Alexandra Moreira da Silva « (...) existe um sistema de vasos comunicantes entre o
cinema e o teatro na dramaturgia de Jacinto Lucas Pires; que este sistema, ndo tendo um funcionamento
normativo, também ndo é completamente aleatorio; que ¢ pensado e activado em fungdo da obra-em-si, e
a partir de algo a que passarei a chamar “dispositivo teatral”». (Silva, 2011: 10).
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variadissimo de propostas textuais e cénicas, como Alexandra Moreira da Silva aponta,

3

parece existir “uma alternancia de dispositivos” nas suas obras; por exemplo, em
Figurantes, Peca Felicidade, Exactamente Antunes e Adalberto Silva Silva, o
dispositivo € o teatro, ja em Universos e Frigorificos, Arranha-Céus e o Silenciador é o
cinema. A montagem serd o mecanismo indispensavel a organizacdo da
heterogeneidade presente nos dispositivos.

No Lexique du drame moderne et contemporain, a montagem>, processo
associado ao cinema, define-se pela ideia de descontinuidade temporal e tensdes entre
diferentes elementos, que nao esta longe de um outro termo, o de “colagem”. A

montagem/ colagem s3o técnicas ndo apenas referentes a dramaturgia, mas também

referentes ao trabalho no palco,

Dans la pratique théatrale, le montage et le collage ne sont pas seulement des techniques
d’écriture, ils supposent aussi une manicre de mettre en scéne, d’agencer la lumiére, la
musique, le jeu... et surtout de laisser 1’ceuvre d’art ouverte (sur I’extérieur, I’actualité),
a méme d’intégrer le hasard, I’'imprévu et d’envisager une multitude de possibles.

(Baillet e Bouzitat, 2005: 135).

No que diz respeito as pecas de Jacinto Lucas Pires, entendemos a montagem como
parte integrante do dispositivo pois permite a fragmentagdo narrativa e o trdnsito da
palavra-a¢io™ que cria, simultaneamente, uma linha orgénica subterrdnea capaz de
sustentar os caracteres multiplos em presenca. E inevitavel ndo comparar esta estética
com a dos filmes de David Lynch ou Quentin Tarantino, sobretudo no que diz respeito a
forma descontinua como a narrativa ¢ trabalhada. A forma descontinua ¢ uma das
técnicas utilizadas para estabelecer uma dialética entre o real e o irreal, o visivel e o
invisivel. A justaposicao de elementos, e paisagens visuais e sonoras dispares, contribui
também para a ambiguidade inerente a esta estética. O carrossel de elementos garante

um grau de abertura a estas obras que acabam por se assemelhar a corpos vivos em

22 Cf. Baillet e Bouzitat, 2005: 131-136.

» A palavra-agdo, a palavra que despoleta a agdo, despoleta também outras historias. As vozes das
personagens contam-nos outras narrativas que chocam com o que acontece no palco, estamos
continuamente a criar imagens virtuais, a ver com os ouvidos, “O real e o virtual coexistem, e entram num
estreito circuito que nos reenvia constantemente de um para outro.” (Deleuze ¢ Parnet, 2004: 184).
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permanente laténcia, prontos a movimentarem-se sempre de outra forma. Se a
montagem ¢ uma grande conquista adquirida pelo teatro, pode também ser um perigoso
mecanismo, uma vez que pode facilmente ser usada a favor da repeticdo desnorteada, da

Ani . : 24
forma mecanica que aspira corresponder a formas “vanguardistas” pouco sustentadas.

4. A criacio de espacos: as heterotopias

Des espaces vagues. Lieux qui inspirent.

Esprit et murs ensemble. Lieux dilatés.

Claude Régy

Espaces Perdus

O espago aberto e polifonico existente gragcas a plasticidade do dispositivo
pretende, como vimos anteriormente, mostrar os corpos em presenga que, pelo choque
entre si, exigem uma procura de significagdes. Durante este processo sdo também
mostrados e criados outros espacos que formam igualmente parte da multiplicidade
inerente ao dispositivo, exigindo igualmente a busca de significagdes. Desta forma, o
dispositivo pode ser entendido como uma “heterotopia”, um conceito também presente
na filosofia de Michel Foucault, usado na constru¢do do pensamento em torno da

abordagem espacial da sociedade:

(...) lieux réels, des lieux effectifs, des lieux qui ont dessinés dans 1'institution méme de
la société, et qui sont des sortes de contre-emplacements, sortes d'utopies effectivement
réalisées dans lesquelles les emplacements réels, tous les autres emplacements réels que
l'on peut trouver a l'intérieur de la culture sont a la fois représentés, contestés et
inversés, des sortes de lieux qui sont hors de tous les lieux, bien que pourtant ils soient

effectivement localisables. (Foucault, 1984)

HCf Sarrazac, 2002: 84.
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Heterotopias e utopias tocam-se num ponto: ambas confrontam o mundo e
pretendem melhora-lo, mas enquanto as utopias idealizam lugares perfeitos, plenos de
harmonia, as heterotopias correspondem a lugares localizdveis no mundo, ainda que se
situem fora de todos os lugares pois estabelecem ligagdes em fragmentos com uma
pluralidade de espagos. Portanto, as heterotopias sdo realiza¢des espaciais efetivas,
existem concretamente, enquanto as utopias sdo sempre espagos irreais, construgdes
imaginadas. Outra caracteristica das heterotopias ¢ a capacidade de justapor num unico
espagco real uma multiplicidade de espagos a partida incompativeis (ibidem). Nas

palavras de Foucault,

As utopias consolam, porque, se ndo dispéem de um tempo real, disseminam-se, no
entanto, num espa¢o maravilhoso e liso: abrem cidades de vastas avenidas, jardins bem
cultivados, paises ficeis; mesmo que o acesso a eles seja quimérico. As heterotopias
inquietam, sem duvida, porque minam secretamente a linguagem, porque impedem de
nomear isto e aquilo, porque quebram os nomes comuns ou os emaranham, porque de
antemdo arruinam a «sintaxe», e ndo apenas a que constroi as frases mas também a
que, embora menos manifesta, faz «manter em conjunto» (ao lado e em frente umas das
outras) as palavras e as coisas. E por isso que as utopias permitem as fibulas e os
discursos: elas situam-se na propria linha da linguagem, na dimensdo fundamental da
fabula: as heterotopias (como as que se encontram tdo frequentemente em Borges)
dessecam o assunto, detém as palavras sobre si mesmas, contestam, desde a sua raiz,
toda a possibilidade de gramdtica: desfazem os mitos e tornam estéril o lirismo das

frases. (Foucault, 2005: 49-50)

Para Foucault, o teatro ¢ o cinema sdo heterotopias. Dentro do perimetro do
palco vao-se sucedendo espacos, a maior parte das vezes estrangeiros uns relativamente
aos outros; no cinema sdo projetas sequéncias de imagens a trés dimensdes que se
abrem e bloqueiam, chocam e fluem no ecrd que vemos de duas dimensdes.

Dissemos anteriormente que a dramaturgia de Jacinto Lucas Pires transborda
entre o dispositivo teatral e o cinematografico. Agora acrescentamos que a escolha mais
ou menos consciente das heterotopias teatro e cinema como dispositivos, possibilitam
elas proprias a producdo de lugares outros (heterotdpicos), dentro dos espagos teatro e
cinema®. Se relancarmos o olhar pelas pecas de Jacinto Lucas Pires sob este prisma,

vemos como 0s espacos convocados sdo sempre passiveis de se transformar, o que em

2 Cf. Silva, 2011: 11.
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cena também se verifica. Na encenacdo de Exactamente Antunes, o palco esta
praticamente nu, habitado por poucos objetos cénicos que se vao metamorfoseando,
respondendo as necessidades dos lugares construidos pela mente da personagem
Antunes: a porta da casa e da “realidade”, as cadeiras do bar que sdo também um
automovel, o teatro, aquele, ali onde estamos e de repente, a cidade, ou a cidade sempre
ali. Em Figurantes, a constru¢do de outros lugares ndo se vé€, ouve-se, “Uma mao so.
Uma mao, por si s0, entrando no quadrado. Como se ndo houvesse mais nada, e aquilo
acontecendo, portanto, muito, o mais possivel.” (Pires, 2004: 21), leva-os — leva-nos — a
outras paragens que interrompem sem nunca de facto interromperem “a fixidez da
espera do homem” (idem, 52), a espera dos figurantes; “Estamos onde o lugar este lugar
¢.” (idem, 64); o lugar é também construido apenas pela presenca dos corpos. Ou ainda
a titulo de exemplo, Sagrada familia e Tu és o Deus que me vé convocam
assumidamente espagos reais — a igreja e a cidade — respetivamente, capazes de
confrontar o mundo obsoleto e cinzento através de uma tentativa de recomego.

O teatro nao pode mudar o mundo, mas acreditamos que pode abrir olhos,
desvendar prismas, langar linhas de fuga sobre a condi¢do humana e o “ar do seu
tempo”, uma vez que no teatro a vida estd mais visivel, estd concentrada e intensificada
pela condensacao do tempo e por uma limitacdo de espago, o teatro amplia a vida e
recorta bocados dela para nos mostrar ao microscopio. Nas palavras de Gilles Deleuze e
Claire Parnet “[0] grande erro, o Unico erro, seria pensar que uma linha de fuga consiste
em fugir da vida; a fuga no imaginario, ou na arte. Mas fugir €, pelo contrario, produzir
o real, criar vida, encontrar uma arma.” (Deleuze e Parnet, 2004: 64). A proposito das
varias interpretagdes e ligagdes com o mundo que a peca Figurantes suscitou, Jacinto
Lucas Pires disse “[¢] bom que surjam este tipo de interpretagdes, € sinal de que existe
uma ligacdo qualquer a vida, que tudo isto ndo gira exclusivamente em torno dos nossos
fantasmas.” (Pires, 2004b: 15).

Foucault ndo deixa de relacionar a heterotopia com o conceito de “heterocronia’:
a um contra-espago tera de corresponder um contra-tempo, varios tempos num mesmo
tempo. O filésofo d4 o exemplo do museu e da biblioteca como materializagdes do
desejo de acumular no mesmo espaco € no mesmo tempo um arquivo geral e eterno —
sdo as heterotopias por exceléncia do século XIX. Outra forma de heterotopias serd o
que se materializa a partir do desejo de evasdo, agora ndo num sentido de eternidade

mas sazonal, de passagem. Referimos por exemplo o caso das feiras populares
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recheadas de uma parafernalia de distracdes ou das casas de férias que durante
determinado periodo de tempo, abrem uma outra realidade fora do mundo.

A tentativa de fazer coexistir varios espagos € varios tempos num mesmo espago
e num mesmo tempo, por um lado procurando desconstruir qualquer linearidade das
relacdes espacio-temporais e por outro, constituindo uma tentativa de absorver numa
unidade fragmentos do imenso mundo, sdo aspectos presentes nas pegas de Jacinto
Lucas Pires, que se relacionam com a procura de uma linguagem capaz de apreender o
mundo a nossa volta. O teatro vive de tempos, do tempo “contemporaneo” da produgao
da pega, do tempo interior da pega, dos tempos evocados pela peca e pelo tempo

efémero de existéncia

O presente é necessariamente erosdo e escapada da presenca. Ele designa um
acontecimento que esvazia o agora € nesse mesmo vazio faz brilhar a recordacdo e a
antecipacdo. O presente ndo ¢ nada que se possa apreender conceitualmente, mas um
interminavel processo de autofracionamento do agora em estilhagos sempre novos de

“ainda agora” e “agora mesmo”. Ele tem mais a ver com a morte do que a tdo evocada

13

“vida” do teatro, como diz Heiner Muller: “... a especificidade do teatro ndo ¢

exatamente a presenca do espetador vivo, mas a presenga do moribundo em potencial”.

(Lehmann, 2007: 240)

Mas regressando ao mundo “concreto”, o que significa tocar no presente?
Giorgio Agamben no ensaio “O que ¢ o Contemporaneo?” diz que a contemporaneidade
¢ uma relagdo singular com o proprio tempo porque ao mesmo tempo que se
circunscreve nele, dele se afasta®. E esta deslocagio que permite olhar de frente o
tempo, fixa-lo “para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro.” (Agamben, 2009: 62), e
mais, “perceber nesse escuro uma luz que, dirigida para nds, distancia-se infinitamente
de nos. Ou ainda: ser pontual num compromisso ao qual se pode apenas faltar.” (idem,
65) Agamben refere ainda que a contemporaneidade ndo pode ser pensada somente
através do tempo cronoldgico que ocupa; existe algo em pulsdo dentro desse tempo
cronologico — a urgéncia (a intempestividade de Nietzsche), «o anacronismo que nos
permite apreender o nosso tempo de um “muito cedo” que €, também, um “muito

tarde”, de um “ja” que ¢, também, um “ainda ndo”.» (idem, 66) Assim, o filéosofo

 Cf. Agamben, 2009: 59

35



defende que existe um compromisso entre presente ¢ origem (o passado), as vias de
acesso entre tempos sdo livres de ser viajadas, existe um ndo-vivido em presenca no
agora. Ser contemporaneo ¢ também dividir, misturar, intercalar o tempo e confronta-lo
com outros tempos percorrendo os caminhos subterraneos que os ligam.

Ouvimos conversas de café ou de rua, cortadas ¢ recomecadas, discursos
rotineiros, ouvimos conflitos familiares e palavras-pensamentos, marca presenca a
singularidade da giria, palavras que se encontram e se desencontram, palavras que
explodem e implodem; entrevemos no trabalho do autor o desejo de expressar a
esquizofrenia e a rapidez dos nossos dias®’, a comunicacio falhada, as palavras que
nunca chegam a ouvir-se. Mesmo na espera, ha uma urgéncia: a do mundo e a do autor.
Estas sensacdes sao dadas pelo ritmo de escrita que se alimenta da técnica
cinematografica. O texto Os dias de hoje ¢ um exemplo limite da tentativa de
materializar em voz a urgéncia quotidiana ¢ a mistura de corpos, gentes, linguas. Sao
atiradas inimeras referéncias: “[f]atos Armani, jogos Nentendo, bebidas Cocalouca,
televisdes Choni” (Pires, 2004: 188), intercaladas por reflexdes extenuantes, ‘“Perder
tempo com:/ Computadores que encravam/ Compras que apitam a saida das lojas/
Embrulhos de cé-dés ou tinteiros ou bolachas/ Ecras de informagdes cheios de sub-
hipoteses, alternativas, ex... ex... excepgoes (...) Zip” (idem, 192), e vao-se apanhando
historias, o texto encaminha-nos para alguma historia, uma dessas “[h]istorias que
circulam pelo ar. Historias verdadeiras, que parecem verdadeiras, mais verdadeiras até
que (e desculpem se falo deste modo) nos-outros.” (idem, 216). Como contar historias

hoje? Ecoa a pergunta.

2 . N . . . -\ . ;o ros
7 Relativamente a rapidez, a imagem, a sociedade de massas, ¢ interessante confrontar a critica de

Adorno e Horkheimer (Adorno, Theodor W. (2003), Sobre a Industria da Cultura, Angels Novus,
Coimbra.), que dizem que a sociedade de massas ndo tem outro objectivo se ndo o do progresso
tecnologico, e relaciona-la com a constante procura do espectacular, com o Iufa-lufa da informagao diaria,
dos directos, da necessidade da “visualizag@o total” do mundo que nos entra por todos os lados através da
atualidade jornalistica. H4 um deslocamento do tempo, ou dos tempos, a contemporaneidade “¢ uma
singular relagdo com o proprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancia (...)”
(Agamben, 2006: 59). Estamos em permanente contacto com uma multiplicidade de mundos, impera o
happening, os complexos e sofisticados dispositivos de informagao fazem com que a nossa percepgao da
realidade seja desfasada relativamente aos ritmos proprios da experiéncia humana. Temos a sensagdo que
ndo conseguimos acompanhar a rapida mudanca do mundo, hd um esforco por estar “em cima do
acontecimento”, quase deixamos de ter tempo para nos demorarmos num determinado assunto.
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Voltamos a Foucault e ao espago. Para o filésofo a sua época caracterizava-se

sobretudo por ser a época do espaco:

L’époque actuelle serait peut-&tre plutot 1’époque de I’espace. Nous sommes a I’époque
du simultané, nous sommes a I’époque de la juxtaposition, a 1’époque du proche et du
lointain, du c6té a coté, du disperse. Nous sommes a un moment ou le monde s’éprouve,
je crois, moins comme une grande vie qui se développerait & travers le temps que

comme un réseau qui relie des points et qui entrecroise son écheveau. (Foucault, 1984)

As heterotopias criam exatamente a ilusdo de parecerem mais “verdadeiras” do
que a realidade em volta. Sdo espagos abertos, passiveis de penetrar, e por iSso mesmo
levam-nos a acreditar que estamos realmente dentro deles. Porém, nao sao mais do que
lugares de passagem, fragmentos de um prisma. A heterotopia € uma reac¢do ao mundo,
e sendo o proprio teatro uma heterotopia que por sua vez potencia a criagao de espacos
heterotopicos, ele s6 pode movimentar-se desde, contra e para o mundo. Como aponta
Sarrazac, “Toda a evolugdo do drama moderno poderia ser lida, do ponto de vista do
espaco, como uma crise do interior.” (Sarrazac, 2002: 87), o que queremos dizer € que o
palco instala espacos muito reduzidos — o quarto, a cozinha, a mesa, as cadeiras — os
espacos domésticos entram em cena recortados, dispersos “sobre um fundo de deserto.”
(idem, 85). Esta alusdo a micro-espacos € a sua materializagdo no palco € recorrente nas
pecas de Jacinto Lucas Pires. Ora viajamos por lugares vagos, sem referéncias, quase
suspensos, ora por lugares concretos, lugares quotidianos disponiveis a que se dé o
encontro”® — o bar, 0 quarto, a plataforma da estagdo de comboios, o jardim, ..., — que
embora sejam espacos concretos, estdo deslocados do seu travo realista, pois como
temos vindo a dizer, o real entra nas pecgas de Jacinto Lucas Pires através do dispositivo
dramaturgico. Através da proje¢ao de espagos outros, repetimos, das heterotopias, além
de ser uma forma de denunciar o mundo, quer pela criacdo de espacos-recomeco, quer
pela exaltagdo de espagos-ruina, ¢ também uma forma de pensar o nosso lugar no
mundo. Condenados ao corpo que € j4 um lugar que carregamos de lugar em lugar, seréa

a linguagem, o espago mais agil que nos permite viajar entre espagos, entre tempos,

% A par dos espagos concretos, Jacinto Lucas Pires opta sempre por dar nomes as personagens que sio
simultaneamente nomes comuns, até bem portugueses, € nomes-caricatura, por exemplo, ¢ tdo provavel
alguém chamar-se Adalberto Silva (Antunes, Isidoro, Santos, Manel, Linda...), que cai no comico, nao se
fixa na banalidade quotidiana, ¢ esticado para outro lado, como se se quisesse fazer ouvir em bold, para
ficar gravado na memoria.
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desfazendo o corpo, reinventando-o. Pensar o teatro como heterotopia onde todos os
elementos (voz, palavras, corpos, objetos) circulam em fluxos, ¢ renunciar a qualquer
tipo de hierarquia entre todos os corpos que constituem o que chamamos teatro, e
arrisquemos, pensar o mundo através de heterotopias serd desconstruir a ideia da
existéncia de um ponto maximo de equilibrio, o ponto ideal que organiza todas as
coisas, mas pensar as coisas nelas mesmas, capazes de dar conta do seu movimento e da

sua participagdo no todo que ¢ o mundo.

Tout est appelé a se maintenir en soi-méme, a devenir ce qu’il est : une chose. Ne plus
percevoir le monde dans se manifestations, c’est-a-dire depuis le utopie d’un point
idéal, qui organise toute chose, mais recevoir toute chose en elle-méme. C’est 1a, placé
au centre de soi-méme que tout objet, tout espace, toute pensée, tout corps, tout étre

nous devient, non pas simplement proche, mais nous méme. (Régy, 1998 : 25)

“O lugar ¢ uma narrativa”, escreveu Jacinto Lucas Pires num dos textos de
abertura que consta no “Manual de Leitura” da peca Figurantes. E de repente, todas as
ideias que fomos langando ficam em pulsdo nesta frase: O lugar ¢ uma narrativa e a
escrita apelada de memoria, a sua cartografia. E serd pelo emaranhamento, pela tensao,
pela destruicdo e colisdo, pela libertacdo de fluxos de varios lugares que se criardo
efetivamente outros, outros lugares, outras historias. E essa a estrada que qualquer
criador percorre: abrir canais, errar caminhos para que se possa descobrir mais adiante
outro acontecimento surpreendente, permitir-se ao espanto enquanto se trabalha para o
encontrar. E ndo poderiamos deixar de voltar a Deleuze e Parnet “Um fluxo ¢ algo de
intensivo, de instantaneo e de mutante, entre uma criagio e uma destrui¢io. E s6 quando
um fluxo esta desterritorializado que chega a fazer a sua conjuncdo com outros fluxos,

que o desterritorializam por seu turno e inversamente.” (Deleuze e Parnet, 2004: 66).
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Parte 11

Agenciamentos e colisdes entre Figurantes e Silenciador
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1. Figurantes e Silenciador

Mas o sonho que entdo devia comegar a sonhar-se era talvez

o de fazer com que lhe acontecesse qualquer coisa, a esta lingua.

Jacques Derrida

O monolinguismo do outro ou a prdtese de origem

Incluimos Figurantes no que denomindmos na primeira parte de primeira
ondulagdo de escrita de Jacinto Lucas Pires, e Silenciador na segunda ondulagdo de
escrita. S0 duas nuances de escrita do autor que se movem em lugares bem diferentes,
embora ndo deixem de se tocar em aspetos cruciais do seu trabalho. Sendo assim,
escolhemos estas duas pegas com o propodsito de mostrar como ambas poderdo ser
percorridas através do conceito de dispositivo e do trabalho proximo de cena. Veremos
ainda a construcao de heterotopias imanentes no texto ¢ de que modo se efetivaram no
palco. A linguagem serd entendida também como lugar de partida e de chegada. Depois
ha o presente, o tempo, a culpa, a espera, o testemunho, a morte, e sempre, insistimos, a
palavra — ali, a volta, no meio, a transbordar por todos os lados — somos animais de

linguagem, repetem continuamente os figurantes.

Figurantes

A peca foi-se desenhando a partir de uma encomenda de Ricardo Pais a Jacinto
Lucas Pires que tinha definido a partida apenas o elenco. A relagdo entre escrita e cena
foi durante todo o processo de trabalho muito proxima, quase sempre em presenca de
todos os intervenientes (atores, autor, encenador...), conferindo-lhe uma unidade de
atuacao notavel, como ¢ referido na abertura do Manual de Leitura. Cardoso e Vasques,
Jodo, Antonio, Emilia, Luisa, Micaela, Nuno e Pedro. Nove atores, ou melhor, dois
atores e sete figurantes. E-nos dito numa espécie de primeirissima didascalia
explicativa que os nomes das personagens sao os nomes dos atores. O autor também nos
clarifica quanto a sinalizagcdo grafica, as barras (/) significam sobreposi¢cdo de vozes.

Alerta feito. Sem abandonar o livro, visualizemos o todo, o palco. Sete pessoas que
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apenas existem porque falam e estdo debaixo das luzes artificiais. O lugar é o limbo
entre a vida e a morte, um lugar pautado pelas luzes e protegido pela pelicula obliqua
transparente que separa as cenas dos figurantes das personagens clown (Vasques e
Cardoso), funcionando por vezes também como refletor do espaco que os figurantes
habitam. A pelicula e a cor vermelha do chdo remetem para palcos, circo, o espetaculo.
Durante “as conversas” podemos ser levados por vezes a pensar que estamos numa sala
de espera a tentar passar o tempo, outras vezes assemelha-se mais a uma terapia de
grupo. Mas o lugar ¢ continuamente a palavra. Nao podem parar de falar, ¢ pela
articulagdo da palavra que se inventam, reinventam, que se constroem; mesmo no
siléncio a palavra ndo para de percorrer os corpos, 0 movimento que na escrita se
articula num ritmo préximo do stacatto, na encenagao apresenta-se num circuito fluido,
leve. Os corpos falantes estdo assombrados de culpa, de “diferentes” culpas que
entrevemos nos monodlogos de cada um como episoddios de vida, por exemplo Emilia
comega a sua historia assim “Eu, uma vez, estava a segurar a cabe¢a de um homem que
sangrava da cabeca/, um sangue vermelho como ¢ adequado mas também castanho”,
(Pires, 2004: 23), sabemos que ¢ paramédica. A pedido de Ricardo Pais ¢ cedido um
momento de brilho a todos, uma espécie de solo durante o seu testemunho.

A inquietacdo e o medo dos figurantes instalam-se com as chegadas inesperadas
de Vasques e Cardoso, duas personagens inspiradas no filme Clowns de Fellini.
Carregados de teatro antigo e com o peso dessa memoria as costas, assustam pela sua
figura, pelas gargalhadas estridentes e pelo modo autoritario como chegam e partem,
enquanto procuram o Estudio 7. Intercalada com as historias singulares e com os
comentarios ocasionais sobre o lugar onde estdo, existe a historia da mdo, um
“acontecimento” in progress porque ¢ uma histéria contada ao mesmo tempo que esta a
ser construida, no qual todos os figurantes intervém. E ainda as notas do clarinetista a
romperem ou a interromperem a espera naquele lugar, ora a sublinhar a palavra, ora a
introduzir a palavra. A musica ¢ também um lugar singular que nao deixa de se envolver
com todos os outros, foram mesmo introduzidos por Ricardo Pais momentos musicais,
para além do Unico descrito em didascalia no texto (o girassol que canta), musicas
facilmente reconhecidas mas com letras escritas por Jacinto Lucas Pires.

A intencdo inicial de Jacinto Lucas Pires e de Ricardo Pais seria visitar o
universo televisivo, tal como tinham feito em Arranha-Céus com o cinema, a ideia seria
explorar até que ponto seria possivel estabelecer uma relagdo entre o teatro e a televisao
e entre o teatro e o cinema, respetivamente. Contudo, a ideia foi-se transformando e
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Figurantes acabou por se tornar uma pe¢a marcadamente teatral, com uma dimensdo

(13

metateatral forte, (como foi dito havia algo de pirandelliano “ — ndo serdo seis
personagens em busca de autor, mas antes sete personagens em busca de historia.”.
(Silva, 2004: 9), apesar de ser percorrida tanto por algo que vem do mundo da televisao
(o0 espetacular), como referéncias e formas que pertencem ao cinema. A historia da mao
vai sendo construida pelos figurantes como se projetassem cenas do filme que percorre
as suas cabegas em tempo real, vemos o filme que os figurantes vao projetando e
atirando para o palco através das suas vozes>’, o palco vai sendo povoado de imagens da
historia da mdo que € escrita num registo muito proximo do guido. Portanto, a sensagio
cinematografica que passa ao longo de toda a pega tem, em parte, que ver com as
inimeras referéncias que sdo dadas (Fellini, Rosa Purpura do Cairo, as cores, 0s
reflexos, “pessoas passando cortadas™), e a propria estrutura sequencial que apresenta
uma linguagem fragmentada sdo, e isto ndo tem que ver apenas com esta peca em
concreto, mas de um modo geral com toda a obra de Jacinto Lucas Pires,
cinematografica, no sentido em que se fala da técnica do cinema, vemos/ ouvimos
enquadramentos das personagens, as palavras mostram-nos planos mais ou menos
aproximados, ¢ dificil descolar esta percep¢ao cinematica das imagens que também nos,
publico, vamos criando. Cria-se desde o inicio da pe¢a uma espécie de protocolo
linguistico, sabemos que “veremos” desfiles de quadros a partir do momento em que se
comega a falar do pensamento-imagem, da nitidez das visdes.

Figurantes marca um ponto crucial na viagem de Jacinto Lucas Pires pelo teatro,
pois € esta a peca na qual o seu trabalho perto de cena amadurece, sente-se uma
transfusdo deste trabalho para a propria peca na medida em que ela propria ¢ seduzida
pelo teatro, pelo espetaculo. Por outro lado, esta ¢, como foi dito por varias vozes, uma
peca de intérpretes, “Figurantes denega qualquer possibilidade de alinhamento em
qualquer ficcado de raiz novelesca. Mas, na interpretacdo deste conjunto incrivel de
actores, ¢ como se o texto estivesse cheio do mais denso enredo e do mais retorico

conflito intersubjectivo.” (Pais, 2004: 5).

¥ «(..) [T]emos é uma espécie de maquina altifalante composta por varias vozes que atira imagens
directas para cima dos espectadores, com cortes, diria quase interltdios.” (Pires, 2004b: 9).
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Silenciador

Como escreveu o encenador Marcos Barbosa no texto de apresentacdo da peca
Silenciador para a Culturgest, esta foi “a primeira peca escrita do zero, ou do quase
quase zero”, construida segundo um proposito do Teatro Oficina, trabalhar “numa
relacdo proxima com o autor, fazendo das palavras corpo em ac¢do, a medida que elas
vao aparecendo.” (Barbosa, 2008: 3).

Na mesma apresentacdo da peca citada anteriormente, Jacinto Lucas Pires langa
as trés linhas que a localizam: “Num futuro indefinido, num Estado vigiado, dois
policias-detetives investigam um crime.”. “Era uma vez um futuro” continua, ainda que
os espacos visitados ao longo do texto: os cigarros, os papéis, o dossié, as pistolas, a
penumbra (o efeito chiaroscuro), as secretarias e as cadeiras, nos remetam para o
ambiente do filme policial por exceléncia dos anos 50, o noir, mas com uma
pulverizacdo de Mil Novecentos e Oitenta e Quatro ou Brazil. Comegar no futuro é,
para o autor, também uma forma de chegar ao presente, de falar do presente.

Santos € o policia mais velho e experiente, seguro de si, Manel ¢ mais novo, o
aprendiz jovem que ainda guarda aquela capacidade de se deixar apanhar pela surpresa,
0 que pode por vezes coincidir com alguma ignorancia, pouca experiéncia de vida ou
ainda com um certo desmazelo no uso das palavras (“porreirinho”, “id”...). Santos
corrige-o frequentemente, embora também ele use giria e caldo (“gajos”). As conversas
banais que vao “matando” o tempo dos dois policias sdo interrompidas por um
homicidio que nos chega em primeira mao pelo testemunho de Linda, “havia uma
espécie de nuvem a volta da minha cara que dormia e dentro de mim era como se eu
estivesse mais no meio, mais pequena € mais concentrada. (...) O Antoninho ali caido
(...) o tronco cheiinho todo de sangue todo vermelho.” (Pires, 25, 26). A investigacdo
dos dois policias girara em torno da morte de um homem importante que nao se sabe de
facto quem ¢é: se se trata de um empresario noticiado pelos media ou de um espido
duplo. Apesar de ouvirmos as reflexdes de Santos e Manel acerca do homicidio e de nos
ter sido facultada a nossa presenca durante as ordens da Voz, sdo os testemunhos da
misteriosa Linda os Unicos que ouvimos durante a investigagdo. Também ela joga,
inventando-se para se esconder, seduzindo através da sua mascara feita de linguagem.

Voltamos agora as caracteristicas do filme noir que podemos vislumbrar nesta
peca. Para além dos objetos enunciados anteriormente podemos desenvolver outras
especificidades do filme noir e do policial que nos serdo uteis para pensar o toque
cinematografico inerente a Silenciador. A maioria das cenas acontece no gabinete da
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esquadra ou ndo seria o espago do escritério, em geral, o lugar privilegiado do noir; as
“ordens” da Voz do Lugar sdo transmitidas no “espago deserto” — “o Lugar” como nos ¢
dito numa didascalia, remete-nos também para um espago interior, alids, os restantes
espacos (a cena de Linda no bar e Manel em casa) sao igualmente interiores. A Voz do
Lugar (a voz off) ¢ um elemento imprescindivel, se no filme ou no romance policial
classicos exerce o papel muitas vezes de narrador explicativo ou de comentador, neste
caso € a voz que despoleta a agdo, mesmo que se situe num terreno ambiguo, ndo vemos
quem ¢ o chefe supremo que ordena, mas vemos as consequéncias desse mandato, a voz
joga com o visivel e o invisivel.

No texto a presenga de um tempo futurista ndo nos parece que chegue como um
todo, mas pontualmente em tom de lembranga. Na maior parte das vezes através de
situacdes imaginadas como futuristas ou de referéncias que nos remetem para esse
devir, como ¢ o caso das “corridas de andrdides”, ou ainda através da ideia da maquina,
da tecnologia, nomeadamente pela referéncia a Voz do Lugar. A encenagdo por seu lado
consegue reenviar-nos de um modo mais eficaz para esse tempo futuro, uma vez que
ouvimos efetivamente o som robotico da Voz do Lugar. Também a cenografia contribui
para esta sensagdo futurista: duas estruturas de linhas obliquas retas, metalizadas, que
“forram” o fundo do palco, o espaco vertical situado atrds das duas secretarias dos
detetives. O ambiente instalado € cru, cinzento, aspero, metalizado. A “penumbra”
contrasta com os feixes de luz branca, quase fluorescente, assemelha-se a luz de visores
de maquinas, que recorta as personagens em determinados momentos.

A mulher, a femme fatale, ¢ também um elemento incontornavel do filme noir.
Linda, pode ndo se enquadrar no estereotipo comum de mulher fatal, porque ndo se
percebe exatamente se lhe estd associado o mal e uma ameaga eminente a integridade
das personagens masculinas. Linda manipula Manel mas acaba por ser manipulada por
Santos. No entanto detém tracos do esteredtipo de femme fatale: ela é bela, sensual,
desejavel, vamos percebendo ao longo da peca que € oportunista € manipuladora, pois
esconde-se atras de uma identidade. Revela a personalidade bipolar das personagens do
noir, inicialmente finge mostrar vulnerabilidade, ocupando um lugar de vitima, porém a
sua vitimizagdo acaba por se realizar no final da peca. E, no entanto, Manel, “um
homem de principios, como ja ha tdo poucos, um homem de justica, fiel a sua
consciéncia, a sua liberdade” (Pires, 2008: 77) que acaba por se ver demasiado

envolvido num jogo que ndo pediu para jogar: ele ¢ o inocente que ¢ “silenciado”
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porque ndo cabe no mundo (rnaquele mundo? Neste mundo?). Manel ¢ uma espécie de

herdi ndo consumado porque € vitima do enredo em que se vé metido.

Encontramos novamente a culpa, o poder, e como foi dito, o jogo, que comeca
sempre por ser o da palavra. Insistimos que € gracas a permeabilidade do dispositivo
que o real invade o texto e a cena sem cair no naturalismo. Em Figurantes e Silenciador
também o testemunho (os testemunhos “biograficos” dos figurantes, o testemunho de
Linda), estabelece uma linha ténue entre a ficcdo e a realidade. Como aponta Marcio
Seligmann-Silva o testemunho ndo pretende imitar a realidade, funciona mais como

uma “manifestacio” do “real”.*

2. Teatro ou cinema?

Temos todos um cinema metido na cabeca.

Manuel Gusmao

A exploragdo da relagdo teatro/ cinema € um trago insistente no percurso de
escrita de Jacinto Lucas Pires. O namoro entre as duas expressoes artisticas tem sido
trabalhado pelo autor quer em termos de forma, quer em termos de contetido. As duas
pecas propostas como objeto de estudo mantém um transbordamento entre ambos,
permitindo fluxos continuos entre os dois universos. Insistimos que ndo existe uma
anulac¢do de um relativamente ao outro, nem se trata propriamente de usar mecanismos

de um para completar o que o outro ndo tem, mas a ideia de transbordamento pressupoe

30 Cf. Seligman-Silva, 1999: 386.
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estar entre’’, estar no meio entre um e outro e n3o ser um nem outro, mas outra coisa,
mapear um espago deserto, uma terceira via. E esta terceira via s6 podera ser encontrada
se se estiver, apesar de tudo, a falar de teatro. E voltamos mais uma vez ao desejo de
Jacinto Lucas Pires de reinventar uma linguagem teatral, novas formas de contar
historias.

Afirmamos ainda que a aproximagao da escrita a cena ao longo do percurso do
autor permitiu-lhe absorver os movimentos que se realizam em cena e pé-los em pratica
na escrita, existe portanto, uma profunda consciéncia de palco. Esse contacto com o
palco permitiu-lhe uma experimenta¢do permanente que foi delineando os seus pontos
de interesse e propositos. Afirmamos, também, na primeira parte deste trabalho, que
Jacinto Lucas Pires ¢ um coredgrafo da palavra pois a sua escrita resulta do
preenchimento de uma vasta rede de elementos heterogéneos que através da montagem
confirmam a sua coexisténcia e estabelecem agenciamentos entre si. Como propusemos,
pensamos que Figurantes funciona através daquilo a que chamamos “dispositivo
teatral” e Silenciador funciona através de um “dispositivo cinematografico”. Veremos
agora, em visdo macro, o que pretendemos dizer, no mais proximo da pratica que nos ¢é
permitido, com este enunciado.

E de consenso geral que Figurantes ¢ a obra mais teatral de Jacinto Lucas Pires.
A presenga do proprio teatro vai-se instalando a medida que a peca se desenvolve. Se no
inicio encontramos um grupo de pessoas que estdo apenas ali, debaixo das “luzes
artificiais” sem terem aparentemente nada para dizer umas as outras, a constru¢do da
historia da mdo preenchera o vazio da espera, estabelecendo ligacdes mais intimas entre
as personagens e unificando o grupo. A historia atravessa ainda a narrativa do espago
visivel aos nossos olhos, que ¢ também formada pelas historias biograficas dos
figurantes, ou por vezes, ¢ a historia criada por eles que ¢ atravessada, perfurada,
interrompida pela outra narrativa.

A culpa confessada por cada um, o testemunho’”, evapora tragos purificadores

que nos re-situam num local concreto, de espetaculo, restituindo-nos o teatro: o Estudio

3! No prefacio de Entre-deux — L’origine en partage, Daniel Sibony abraca pela escrita esse limiar de
estar entre, “Il n’y a pas 13, entre les deux, que des abimes, il y a des tentatives de passage, des espaces
frontaliers et précaires, des lieux de vie et d’invivable.” (Sibony, 1991)

%2 Ou poderiamos, cruamente chamar-lhe de vomito, (tal como o vémito negro e viscoso de Cardoso); o
lugar dos figurantes apenas lhes serd restituido (sera que alguma vez lhes pertenceu?) se vomitarem o
peso do passado.
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7. A referéncia a Pirandello, a “espera beckettiana”, a ilusdo (tdo teatral!) de que toda a
peca esta nas maos dos figurantes e que apenas o desfecho da historia da mao os (nos?)
podera libertar daquele lugar-confissdo. Como apontou Alexandra Moreira da Silva “[o]
interessante ¢ que a medida que estas personagens vao construindo a historia, aquilo que
se vai evidenciando no espectaculo ¢ muito mais um texto em busca de corpos, palavras
em busca da materialidade dos corpos.” (Silva, 2004: 9). Sdo as palavras-imagem que
ocupam todo o lugar,”® e esse lugar é o pensamento dos atores e obviamente do publico,
que nao pode deixar de acompanhar o desenrolar de imagens que vai sendo langado para
todas as direcdes.

Em Figurantes o discurso pede a materialidade do corpo; entendemos que esta
dindmica na qual a palavra procura a carne ¢ o proprio processo de escrita de Jacinto
Lucas Pires, uma vez que a aproximagdo da escrita a cena ¢ o meio privilegiado de
preencher os corpos de sentido. A teatralidade do texto que se sublinhard na cena, o
desejo dos corpos, o desejo e procura do proprio teatro. Como veremos, ha um sabor a
cinema, que no entanto nao cancela a teatralidade imanente mas contribui por seu lado
para que esta realmente se afirme. A linguagem do texto escrito conta ja com essa
teatralidade, que na cena se dissemina, sem nunca parar de se movimentar nesse jogo de
procura-desejo-auséncia-procura; ¢ um fluxo que tem mais que ver com o ritmo da

palavra do que propriamente com o estabelecimento de formas.

Reste que ce désir-manque de théatre qu'un auteur exprime, ou qu'un metteur en scéne
projette dans un texte, trouve son origine dans le langage, dans la parole que fait
entendre l'acteur. Qu'elle soit, ou non, écrite ou congue pour (ou sur) la scéne, elle
détient déja une théatralité. Définnissant l'oralité du langage comme la présence du
corps, du sujet de I'écriture, dans le rythme linguistique (accentuel et prosodique), H.
Meschonnic peut envisager une double théatralité¢ du texte: celle de la parole proférée, et

celle du texte en lui-méme. (Jolly e Plana, 2001: 217)

3 Cf. “Acho que se estabelece, desde logo, um programa ético quando Jodo (Jodo Reis) diz que as
palavras sd3o importantes se forem iguais as imagens que produzem, se forem aquelas palavras e nao
outras. Acho que todo o jogo do espectaculo reside nessa espécie de equilibrio ético entre as palavras e as
imagens, € isso ndo tem nada de particularmente cinematografico.” (Pais, 2004: 9) Obviamente que a
palavra-imagem ndo € exclusiva do cinema, no entanto, a linguagem usada por Jacinto Lucas Pires tem
que ver com a técnica cinematografica, com a maquina, a historia da mao surge como uma espécie de
guido.
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O comentario sobre as “luzes artificiais”, “E. Luzes artificiais/ sabe como é que
¢.” (Pires, 2004: 15), inicia uma discussdo sobre a nitidez dos pensamentos,
pensamentos que assombram como se fossem imagens ou “Imagens € um bocado
diferente, porque sdo imagens que sO nds ¢ que vemos e vemos dentro das nossas
cabegas ou 14 o que ¢” (Pires, 2004: 18), ou melhor, visdes, pois «traz a ideia de “ver” e
a ideia de “dentro”» (idem, 19). A tematica relativa as imagens que explodem dentro da
cabeca, levara o contador de historias ou o mestre de cerimoénias, Jodo, a iniciar a
historia da mdo “Lembro-me s6 de uma mao.” (idem, 21). Pouco depois a histéria

comega a desenhar-se partindo do testemunho do proprio Jodo,

Eu vendo bilhetes. Numa estacdo de comboios. Vendo bilhetes de comboio, viagens
nacionais, internacionais, suburbanas. E um emprego bastante... também bastante... é
satisfatorio. Da tempo para pensar. Podemos ser felizes sozinhos assim dentro do
cubiculo de vidro, com as nossas... ia dizer fantasias, mas... sonhos, ¢ melhor sonhos.

(idem, 27)

O cubiculo de vidro que sera também um quadrado serd um elemento fundamental na
constru¢do da historia. Por um lado, ¢ um lugar concreto, por outro, funciona como
enquadramento, recorta a imagem, estabelecendo imediatamente uma relacdo com o
cinema, como referimos ha pouco. No excerto que se segue verificamos a tal linguagem
guionistica, as referéncias a técnica cinematografica e mesmo diferentes tipos de

4 o . A
planos®, como se tivéssemos a seguir o olho da cAmara:

Passam pessoas cortadas do peito para cima — naturalmente, ndo podemos estar
sempre a levantar a cabega ou a espreitar pela abertura rectangular das transaccdes
(...) passam, portanto, pessoas cortadas e passam reflexos e vultos de coisas que

acontecem mais ao longe e confundem as imagens das coisas mais proximas (ibidem)

O testemunho de Jodo serve apenas para desencadear a histdria, esta ird extravasar para
outra coisa, embora seja sempre ele a orientar a narrativa que pede a participagao de

todos os figurantes. Apds estas primeirissimas referéncias que nos situam no universo

3 Um close-up quando vemos as “pessoas cortadas do peito para cima”, um plano detalhe quando nos
surge a possibilidade do individuo do cubiculo “espreitar pela abertura”, e um plano geral do que
acontece “mais ao longe”, que ndo vislumbramos tdo nitidamente. No “episddio” seguinte os
intervenientes acabam por decidir que ¢ melhor tomar a situagdo como um todo, o que significa que terdo
de criar um plano geral de modo a delimitar e definir os contornos da sua historia.
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cinematografico sdo introduzidos verbos no gerindio de modo a transmitir a sensagdo
de movimento: a mao que estd dentro do quadrado, mas «Nao bem “dentro” no sentido
de coisa presa, estatica. Mas a entrar. Entrando. Uma mao/ entrando.» (Pires, 2004: 30).
Apos a instalagdo de sensagdes de movimento e de haver um timido avango no desenho
do homem que v€ @ mao de mulher através do vidro do quadrado, Pedro comeca um
bombardeio de nomes relacionados com o cinema que ird ser repetido pontualmente ao
longo de toda a peca, o mais repetido “Federico Fellini!” (idem, 34). A luz artificial que
os ilumina e que tantas vezes os cega, oscila entre o lugar dos figurantes e o lugar da

historia por eles criada,

A luz artificial, amarela nuns pontos e branca noutros mas sem vacilagdoes de qualquer
tipo. A luz artificial caindo, cruzada de reflexos de coisas longe e coisas proximas,
tornando tudo igual, coisas e bocados de coisas, imagens ¢ letras ¢ o qué, tudo
insignificante, como ¢ que se diz? Num sentido proprio, tudo sem significdncia ou
fundura ou nome ou profundidade de campo, a luz artificial caindo, sim, obliqua, sem

oscilagdes de qualquer espécie, plana, continua, caindo sem perguntas, como que

EEINY3 EEINNT3

afirmando “tudo ¢ superficie”, “tudo ¢ s6 matéria, sem mais”, “ndo ha mistério, ou o

mistério ¢ esse, tudo ser assim apenas corpos, coisas que se tocam ou ndo”’, como que

99 G

afirmando “o mundo ¢ fisico”, “o mundo ¢ duro”. (idem, 37)

Podemos pensar a luz como elemento fundamental do mundo visivel, e inevitavelmente,
da imagem cinematogréfica. E através da luz que nos sio desvendados os percursos dos
corpos a construir lugares, esta profundamente ligada a dimensao espacial. Nuno ¢ uma
espécie de realizador ou videasta, ¢ a sua voz a que mais reflete sobre as cores, tons,
reflexos, sobre a técnica da imagem : “Ele ndo tem palavras, por isso especializa-se em
imagens.” (idem, 84). Durante uma sequéncia da historia da mao sugere: “Podemos
talvez concentrar-nos no escuro. Pensar ao revés, como se a luz fosse o negativo [das
coisas?]” (idem, 31), a luz cai sem fazer perguntas e banha o mundo por igual, no
entanto, a posi¢do difere, cada olho vé apenas do seu prisma particular, nunca se vé o
todo luminoso. Assim, sera redutor pensar apenas na luz/sombra como verso e reverso
(ou vive-versa, de acordo com a sugestdo de Nuno), mas pretendemos pensa-la como

estados™, aproxima-se mais da ideia de fluxos moveis cuja intensidade varia, fluxos

3% Cf. Guerreiro, 2008: 103.
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mutédveis, mas que perduram no tempo — sdo eles que nos ddo a ver “a incessante
migragdo das formas do mundo”. (Diderot apud Guerreiro, 2008: 105).

Esta narrativa, como foi dito, aparecera ao longo da peca de forma fragmentada
suspendendo a narrativa pessoal dos figurantes, ou seja, suspendendo os pedagos de
historias biograficas que eles nos vao contando, ou comentarios em “tempo-real” do que
se passa naquele lugar. A historia da mdo da a ideia de ter sido uma narrativa escrita a
parte, na integra, e a sua fragmentagao ter sido feita posteriormente, como que injetada
de forma a parar a “realidade” dos figurantes. No entanto, todo do texto, ainda que
partido entre a narrativa da historia da mao e os comentarios dos figurantes, foi escrito
pela ordem a que temos acesso. Existe esta ilusdo de montagem no encadeamento das
duas narrativas, presente, consequentemente, nas vozes de todo o elenco. As vozes
surgem erroneas umas relativamente as outras nas dire¢des que seguem, atropelam-se,
deixam perguntas no ar e mudam de assunto. Esta amdlgama sonora densa sera
harmonizada por processos de montagem, mas de notar que durante a escrita a
sequéncia foi pela mesma ordem. Na constru¢ao da historia da mdo, as vozes vao
mesmo atingindo um registo coral que quase despoja o corpo em favor da for¢a da
palavra.

Relativamente a montagem, dissemos ja, que se trata do mecanismo que permite
a coexisténcia dos varios elementos heterogéneos presentes na teia do dispositivo. A
montagem funciona como uma técnica de escrita e, neste caso, obviamente de cena.
Lembramos que foi Eisenstein quem propds um cinema capaz de pensar por imagens
em vez de narrar por imagens: “Cinema is, first and foremost, montage.” (Eisenstein in
Braudy, Cohen 2004: 13). A ideia eisensteiniana de montagem baseia-se numa
dialéctica por colisdo: tese-antitese-sintese, ¢ o choque de imagens, “Comme les images
combinées de I’eau et de 1’oeil composent la signification des pleurs” (Ranciere 2001:
33) — quanto mais despercebida for a montagem na légica de relacionamento de
imagens, mais eficaz sera, funciona como magia, encantamento. Em Figurantes o
encadeamento das imagens (e das vozes) faz-se de forma descontinua, o fragmento
apresenta-se como o principio, por exceléncia, da montagem, uma vez que forma
enunciados dispersos através do ritmo (por exemplo o uso de travessdes que indicam
sobreposi¢do de vozes, interrupgdes) ou das aspas que aludem a citagdes ou referéncias.
Tempo e espaco sdo umivalentes. A montagem torna possivel o entrelacamento de
temporalidades — telas visuais como espacos de construcdo de identidades, memodrias,
histérias; os tempos situam-se num presente dilatado.
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Como ja dissemos, Jacinto Lucas Pires ndo se afasta de um cogitar intenso sobre
a palavra, e em Figurantes para além desse trabalho, existe “o falar” sobre esse trabalho
— uma reflexdo metateatral. Os proprios figurantes t€ém consciéncia do poder das
palavras, e na situacdo especifica em que se encontram, compreendem que sdao as
palavras as quais eles dao voz, que lhes permitem adensar o corpo de presenca. Emilia
(como ja dissemos, sabemos que ¢ paramédica) conta como tentava manter acordada

(que significa viva) uma pessoa gravemente ferida num acidente rodoviario:

EMILIA (...) Temos de falar com as pessoas, porque clas assim sentem-se... para elas
ficarem acordadas, pronto, porque as palavras t€ém esse dom, quer dizer, algumas
palavras tém... quer dizer, hd um instinto... ha um qualquer instinto em nds que nos faz

escutar, querer escutar. Querer escutar para estar dentro de, para...

LUISA Sim, isso é bom, somos animais de linguagem.

EMILIA Perante palavras, queremos mais. Mais palavras e o que esta para — (idem, 25)

Por instinto, os figurantes procuram o termo mais correto, “atengdo as palavras”
diz Luisa (idem, 39). Parece que a sobrevivéncia a espera, a conservagdo do fio ténue
que os prende a vida depende da escolha meticulosa das palavras-imagem. Em
Figurantes encontramos reminiscéncias da “espera beckettiana”, a presenca dos
figurantes cumpre apenas o seu “dever” de existéncia naquele lugar e naquele tempo.
Estas sdo as condi¢des que reclamam uma justificacdo, um argumento que justifique as
suas presencas ali. Isto acaba por ser encontrado através da construgdo em jeito coral da
historia da mdo que se cruza com as memorias das suas historias individuais,
exteriorizadas em palavras tateadas, desembrulhadas lentamente. “Faz outra coisa por
dentro. Espera. (...) / Uma espera especialmente... (...) / ... Fixa. Transtorndvel.”
(Pires, 2004: 46). Cada um deles funciona como um projetor, como se a luz artificial
que véem e que os faz ver os acendesse para que também eles nos possam fazer ver o

filme que lhes passa nas cabegas.

A relagdo entre teatro e cinema presente em Silenciador toma caminhos
diferentes dos que vimos em Figurantes. O proprio autor assume Silenciador como
sendo um policial “Pois, um policial romantico. E, mais que romantico, politico. E, mais

que politico, mental. Morte aos adjectivos!” (Pires, 2008: 3). Como foi ja referido, a
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peca constroi-se através do que designamos por dispositivo cinematografico — partindo
da atmosfera policial, as cenas desenrolam-se como se se tratasse de um filme; vamos
passando de uma cena para a outra como se fossem duas imagens em movimento, isto &,
o dispositivo cinematografico permite-nos apreender cada cena como uma totalidade
(como uma imagem) e relaciona-la com a imagem seguinte. E voltamos novamente a

falar de montagem. Como aponta Deleuze,

A imagem-movimento tem duas faces, uma em relacdo aos objectos de que ela faz
variar a posic¢do relativa, a outra em relacdo a um todo de que ela exprime uma mudanga
absoluta. As posi¢des estdo no espago, mas o todo que muda estd no tempo. (...) € a
propria montagem que constitui o todo, e nos d4 desta maneira a imagem do tempo. E,
pois, o acto principal do cinema. (...) é preciso que a montagem proceda por
alternancias, conflitos, resolugdes, ressonancias, em suma toda uma actividade de
selec¢@o e de coordenagdo, para dar ao tempo a sua verdadeira dimensdo, como ao todo

a sua consisténcia. (Deleuze, 2006: 53)

A montagem constrdi a histéria num desenvolvimento alternado, por choques,
colocando lado a lado o funcionamento da maquina cinematografica com a propria
investigagdo criminal da historia. Por exemplo, quando Manel conta & sua mulher a
investigagdo do novo caso que tém para resolver, comenta, “Todas as movimentagdes
com uma calma.” (Pires, 2008: 46), referindo-se as movimentagdes de Santos no local
do crime. Estas movimentagoes remetem-nos para o travelling cinematografico e
consequentemente para o ritmo da escrita. Os didlogos sdo curtos, rapidamente
passamos de uma cena entre os dois detetives, para outra onde vemos apenas Linda
sozinha, por exemplo. Esta velocidade mais estrutural, que convoca a ansia da resolucao
do caso e que apela a velocidade da realidade contemporanea, faz contra-ponto com a
calma interior das cenas. A velocidade ¢ dada pelas palavras, os corpos correm para
outro sitio, ou ndo correm, porque ja pouco se podem mover. Estdo presos ali.

Se em Figurantes a historia da mao ¢ construida e projetada pelas vozes que nos
dao a ver imagens, em Silenciador, a trama, envolve as personagens de modo direto, as
imagens que nos ddo a ver implicam-nos diretamente nas acdes que nos contam, ainda
que a ilusdo do movimento nos seja igualmente oferecida pela palavra, tal como em
Figurantes. Na cena que mostra o primeiro contacto dos dois detetives com o local do

crime os dois homens ndo fazem nada, movem-se pelas palavras, executam um percurso
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mental. Ironicamente, a Voz do Lugar ordenava logo na segunda cena da pega,
“Palavras nao sdo bastantes, queremos ac¢des.” (idem, 16).

Nos textos de Jacinto Lucas Pires ha uma pulsio permanente da espera,
normalmente associada a uma procura, esperar por algum devir. Em Silenciador, a
espera faz parte do jogo que ¢ a investigagcdo. Apenas Manel pensa estar a tracar um
percurso com um objetivo que serd o de descobrir o criminoso, encarando cada passo
alcancado na investigagdo como uma conquista, porém, parece que apenas ele nao sabe
quem ¢ o criminoso, situando-o numa realidade ingénua, diferente da vivida pelas outras
duas personagens. Ja para Linda e para Santos, a espera pela revelagao ¢ ficticia. Santos
¢ o criminoso que espera vir a ser recompensado pelo Estado e Linda sabe de alguma
forma (porque nos ndo sabemos desde quando ¢ que Linda entra no jogo) que Santos € o
culpado. Linda conta-nos pela primeira vez que nao ¢ a pessoa que tem mostrado ser

através de uma espécie de ensaio sobre a espera onde nao fala com sotaque estrangeiro,

Sabem como ¢ estar a espera, ndo ¢? Ficamos assim parados, a fazer pequenos
gestozinhos, pequeninas coisinhas de nada, s6 para estarmos ocupados com qualquer
coisa, para ndo parecermos demasiado Obvios, demasiado absurdos, demasiado
abstractos ¢ abandonados (...) Hi. E tdo chato esperar, este vazio, ndo é? (Pausa)

Essencial manter as aparéncias. (idem, 57)

O conceito cléssico de fabula esta obviamente longe da escrita de Jacinto Lucas Pires,
como Lehmann defende relativamente a este desvio da fabula que muito tem que ver

com a influéncia cinematografica no caso do autor em estudo,

Um modo de falar quase mecéanico, muito acelerado, ndo permite que venham a tona os
conceitos dramaticos de individualidade, carater, fabula. Constitui-se um caleidoscopio
de aspectos verbais e visuais de uma historia aprendida de modo muito parcial. Os
efeitos de colagem e montagem — em termos videograficos, cinematograficos e
narrativos — se afasta de toda a percepgao da logica dramatica (...)

Com o recurso a ageis transi¢des entre os “lugares de representacdo” delimitados pela
iluminagdo e pelos aparatos cénicos em um espaco minimo, o ritmo dos cortes

cinematograficos ¢ transposto para o teatro. (Lehmann, 2007: 193)

Nao queremos dizer que a fabula ¢ recusada na dramaturgia de Jacinto Lucas
Pires, porque nao concebemos a fabula como uma nocao redutora de forma de escrita,

pois existe sempre algo da fabula a partir do momento em que se conta uma historia.
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Existem, no entanto, outras caracteristicas que sdo mais marcantes nesta forma de
escrita. O discurso fragmentado, as frases partidas e inacabadas, as pausas, as palavras
inventadas e (des)arranjadas, o uso da giria, do caldo (mais presente em Silenciador do
que em Figurantes), o excesso de oralidade, golpeiam o texto ao mesmo tempo que
dificultam a comunicacdo. O trabalho sobre a linguagem constitui também um fluxo
permanente de uma procura-espera de uma nova lingua, de novos estados das palavras.
A voz do autor projeta-se nas multiplas experimentagdes que visam sedimentar um
caminho rigoroso na procura de uma nova linguagem teatral.

Uma caracteristica fundamental do filme noir é a exploragdo da tensao entre luz
e sombra que se traduz visualmente pelo efeito chiaroscuro, normalmente usado para
intensificar a relacdo entre luz e sombra e consequentemente os jogos do visivel/
invisivel, instaurando um ambiente opressivo. O brilho/ a penumbra, a luz/ o escuro sdo
elementos que no texto surgem obviamente relacionados com o ambiente do policial, no
entanto, sao usados menos para instaurar um certo clima (ndo aparecem em didascalias),
mas sdo objeto das reflexdes das personagens, nomeadamente de Santos, que, como
ordena a regra dos maus da fita, relaciona o escuro (impde respeito, quase medo) com o

poder:

(...) E um modo, uma forma de olhar que sugere a ideia de. Nao trevas, ndo, ndo
propriamente. Tenho de ensaiar isto melhor, talvez. S6 uma sombrinha, uma coisinha de
nada, miniminha mesmo. Uma penumbra apenas. Uma, sim, “penumbra” — ¢, alids uma
palavra de que. Que me faz pele de galinha. No bom sentido. Ou, pelo menos, digamos.

Sinto por ela algum respeito, va l1a. (idem, 44)

Na cena, o desenho de luz evidencia os ecos do tempo futurista pretendido,
sobretudo através da preponderancia da cor azul e do desenho geométrico das cenas,
como Abilio Hernandez Cardoso aponta “o uso frequente de linhas obliquas e angulos
muito acentuados (...) produzem um efeito de desequilibrio composicional da imagem.”
(Cardoso, 2001: 108). Nos mondlogos a luz tende a fechar-se quase sempre sobre o
interveniente, como se fosse um foco direcionado aquela testemunha durante a procura
do autor do crime. Também os apontamentos musicais sdo importantes para sublinhar o
suspense inerente a investigacao policial.

A voz-off ¢ outro elemento de grande importancia no filme noir; ¢ ela que insere

o espetador no mundo subversivo e inacessivel, a voz-off narra sob a sua perspetiva ou
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em confronto com outras perspectivas, e pode ou ndo, ser uma linha de orientacdo na
narrativa. Em Silenciador a Voz do Lugar, que embora ndo seja apresentada como
personagem, acaba por ser uma delas pois ¢ a voz da autoridade, do Estado. Esta voz
ndo narra, mas ¢ ela que nos desvenda logo a partida o mistério da peca, como acontecia
por regra nos policiais classicos, o acontecimento era dado a priori e seria o processo, a
investigacdo que interessava desvendar, ndo o produto final em si. SAo nos momentos
em que apenas se ouvem vozes singulares, os monologos, que percebemos os fluxos que
estdo enleados no processo da investigagdo através da perspetiva de cada uma das
personagens, e que vamos construindo relagdes que estdo impercetiveis no quotidiano
da maioria das cenas. E nestes momentos que nos apercebemos da hierarquia de poder
existente entre Santos, Manel, Linda ¢ o Estado (a Voz): o Estado ordena Santos matar,
como recompensa passard a ser “um dos gajos” e podera controlar o que quiser,
nomeadamente Linda ¢ Manel. Este ultimo opde-se-lhe portanto ¢ eliminado, ja Linda
passa a ser propriedade de Santos. O corpos social funciona verdadeiramente como uma
maquina composta por pe¢as humanas que tém de obedecer a determinadas regras. O
desvio pelo universo do policial constitui um modo airoso de disparar o discurso sobre
corrupg¢des, entendimentos morais ou desejos de poder. Esta presente em Silenciador a
utopica frescura da juventude que aliada a ingenuidade da experi€ncia por cumprir, nos
faz correr sobre chagas para defender ideais, como se pudesse existir uma certa crenga
absoluta, algo proximo da pureza. Isto estd materializado em Manel, que faz
contraponto com a dureza e a ambicao de Santos. Na crueza do seu discurso ha um rasto
de nostalgia e lamento desse tempo perdido, “[qJuando ele se. Quando eu, quando eu
era um. Ha séculos, antes de. Sou um, ndo sei se?, um rosto muito. Ha, ha. Tao puro, tao
fino. Bochechinhas fofas de bebé, que querido... ha... hum. Nessa altura as coisas, tudo
de tal maneira. Simples, tdo. Assim — liso.” (idem, 79).

Jacinto Lucas Pires pediu que nao se pensasse sobre cinema nem sobre teatro
nesta peca mas sugeriu que se pensasse uma outra coisa “desde o futuro” (Pires, 2008:
3), pois foi exatamente esse futuro o ponto de partida. Porém, esse questionamento
sobre o presente desde o futuro ndo se pode afastar do conceito de dispositivo
cinematografico. Este ultimo permitiu a aquisi¢do de uma rede de elementos, muitos
deles desterritorializados do cinema, que contribuissem também para que se efectivasse
o desvio pelo policial. Tanto o policial como a percecao de um tempo futuro sdo formas
de questionar o presente, € em Silenciador, é o desvio pelo policial que o realiza de
forma mais eficaz, a atmosfera de um tempo que ainda Ad-de vir ¢ muito fragil e ndo
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instaura a ideia de questionamento do mundo. Como Sarrazac explica, a estratégia do
desvio desnaturaliza, “elle émancipe la dramaturgie moderne et contemporaine de ce
que Heidegger dénoncait comme 1’ «habituel»” (Sarrazac, 2005: 60), e mais, o desvio
serve-se de um ponto de vista estrangeiro para melhor reconhecer a realidade (o policial,
o futuro), “nous éloignons pour mieux nous rapprocher. Le détour permet un retour
saisissant — étrangéifiant — sur cette réalité don’t nous voulions témoigner.” (Sarrazac,

2005: 62).

3. O que se ouve e 0 que se vé: imaginem

Se inclui a Visibilidade na minha lista de valores a salvar
¢ para advertir do perigo que corremos de perder uma faculdade humana fundamental:
o poder de focar visées de olhos fechados, de fazer brotar cores e formas a partir de um alinhamento de

caracteres alfabéticos negros numa pagina branca, de pensar por imagens.

Italo Calvino

“Visibilidade” in Seis Propostas para o Préximo Milénio

Como poderemos pensar espetaculos que se processam sobretudo na mente?
Imaginem, escreve Jacinto Lucas Pires. Na verdade sdo raros os seus textos que nao
reclamam a imagina¢ao, pois vemos mais com os ouvidos do que com os olhos: no
palco pode ndo passar-se rigorosamente nada mas na nossa cabeca tudo se constroi e se
ajusta pelas palavras que ouvimos. Como diz Rui Pina Coelho, “o foco do espectaculo
transita da corporalidade do ator para a imaginagao do espectador” (Coelho, 2008: 19).
Esta dinamica ¢ normalmente associada ao contador de histérias que segundo a
definicdo de Patrice Pavis ¢ “[u]m artista que se situa no cruzamento de outras artes:
sozinho em cena (quase sempre), narra a sua ou uma outra histéria, dirigindo-se

directamente ao publico, evocando acontecimentos através da fala e do gesto,

interpretando uma ou varias personagens, mas voltando sempre a seu relato.” (Pavis
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apud Coelho, 2008: 19). Esta dimensdao mental do espeticulo, se ¢ que podemos
chamar-lhe assim, ¢ um trago caracteristico dos textos de Jacinto Lucas Pires que se
deve muito ao seu trabalho de exploragdo da oralidade da linguagem. Em Figurantes,
Jodo, ¢ efetivamente o contador de historias, que ¢ ajudado pelos restantes na
construcdo da historia da mdo. Simultaneamente o publico também a vai construindo na
sua cabeca, mas sdo embora sejam eles, os figurantes, que soltam o mote dessa
capacidade imaginante: «“[v]isOes” traz a ideia de “ver” e a ideia de “dentro”» (Pires,
2004: 19). Em Silenciador acontece o mesmo quando Santos € Manel tentam recriar o
homicidio — temos a ilusdo que tanto nds (espetadores) como eles (atores) estamos num
exercicio de construgdo mental em “tempo real”. Rui Pina Coelho afirma que neste tipo
de espetaculos a mise en oralité permite ao corpo desaparecer e tornar-se veiculo da
palavra, ainda que ‘“este nimero de desaparecimento apenas [venha] acentuar a
importancia do corpo no acto de contar e de representar.” (Coelho, 2008: 21). A énfase
estd assumidamente na palavra, na narrativa®®, mas o corpo, tanto do ator como do
espetador, ndo para de ser convocado. Nao queremos com isto dizer que a escrita de
Jacinto Lucas Pires se coaduna nesta designagdo, contudo, vemos ao longo da sua obra
a apropriacdo de algumas técnicas e caracteristicas comuns da arte do contador de
histérias e até a presenga dessa figura como personagem (como referimos em
Figurantes).

A historia da mdao em Figurantes, como ja vimos, estd intimamente ligada a
maquina cinematografica, e as imagens. A historia € contada em fragmentos, cortada
por comentarios, historias pessoais das personagens ou hesitagdes do contador na
procura da melhor palavra. H4 um enorme empenho e rigor na constru¢do da historia,
como diz Nuno, “[i]lmagindmo-lo tdo em pormenor” (Pires, 2004: 71). Esse esfor¢o
pretende que as coisas sejam vida, que a historia daquele homem e daquela mulher

esteja a acontecer diante de nds, mesmo que isso nao seja possivel.

JOAO Uma mao s6. Uma mio, por si s6, entrando no quadrado. Como se ndo houvesse
mais nada, e aquilo acontecendo, portanto, muito, o mais possivel. Mas — corrijam-me
se erro — talvez “possivel” ndo seja o termo adequado. Uma/ mao que ndo // estava
pensada. Uma mao escura que se vira clara, virando tudo dentro desse, portanto,

quadrado.

3% Apenas recordar que aqui nos referimos a narrativa numa acecio geral, a faculdade de contar uma
historia, seja ela aos fragmentos ou em linha reta.
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EMILIA Intensa.
LUISA Irreversivel.
LUISA A falta de melhor termo.

EMILIA Exacto. (idem, 22)

O contorno ¢ a nitidez das personagens da historia, a sua aproximacgao a vida,
leva a que também os corpos dos figurantes se iluminem, surgindo também eles mais
proximos da vida, os seus corpos sdo como uma espécie de lugares abertos e continuos
onde circula a palavra.’’ Quando contam episédios das suas vidas deparamo-nos com
uma narrativa um pouco diferente, mais proxima do quotidiano, formam um “espago-
contatorio” como afirma Jean-Pierre Sarrazac, que permite instaurar uma “ (...) pura
situagdo de linguagem liberta de qualquer interaccdo entre as personagens (Sarrazac,
2002: 163). Normalmente o autor-ator, (o contador de historias) estd sozinho no palco, o
mondlogo (e o soliloquio) ¢ a forma mais usada do teatro narrativo: a voz unica abre-se
numa pluralidade de vozes, “a cena do polilogo” (idem, 163). Em Figurantes isto é
valido para todas as vozes (dos figurantes). No encontro com a sua multiplicidade, cada
voz alcanca uma singularidade propria que lhe permite devir no registo coral que os
sustém. Se ¢ a partir do dispositivo teatral que o quotidiano habita o texto de um modo
ndo realista, € pelo solildquio que esse resgate do mundo se relaciona diretamente com o

publico.

O soliloquio teatral resgata a escrita do quotidiano do equivoco naturalista. Confrontada
com a necessidade de um éxodo fora das fronteiras da tradicional relagdo
intersubjectiva, a dramaturgia contemporanea encontra, no polilogo, uma linha de fuga
e de renovagdo na sequéncia da qual o universo objectivo e o universo subjectivo

poderdo selar uma nova alianga. (idem, 164)

37 “Os corpos ndo tém lugar nem no discurso nem na matéria. Nao habitam nem «o espirito» nem «o
corpo». Tém antes lugar no limite, enquanto limite: limite — bordo externo, fractura e interseccdo da
estranheza no continuo do sentido, no continuo da matéria. Abertura, discri¢do. (...) Um corpo € o lugar
que abre, que distende, que espaca pés e cabeca: dando-lhes lugar para que se dé um acontecimento (fruir,
sofrer, pensar, nascer, morrer, fazer sexo, rir, espirrar, tremer, chorar, esquecer...).” (Nancy, 2001: 18)
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Silenciador ¢ menos “mental” que Figurantes, isto é, apesar da maior parte da
trama, nomeadamente a investigacdo dos dois detetives e a reflexdo individual de cada
personagem sobre o que vai acontecendo, se formar mentalmente (no publico) através
dos monologos, comentarios e descrigdes de Santos, Manel e Linda, existem referéncias
fisicas (o caso 6bvio da cenografia: esta de facto um escritdrio no palco, existe um lugar
localizavel) e ainda outras acdes que acontecem de vista desarmada, ou melhor, existe
mais movimento realizado pelos corpos dos atores; uma parte da historia esta a
acontecer diante de nds (fisicamente, insistimos), mesmo que tenhamos de ver com os
ouvidos fragmentos dessa historia — “[b]em, imaginemos que o nosso homem entra
normalmente, calmamente, pela porta.” (Pires, 2008: 51), diz Manel, ¢ um pouco
adiante na reconstitui¢do do crime pergunta “[iJmaginemos?” / [Santos responde] [s]im,
sim. (Pausa. Ficam os dois parados a olhar em frente, tentando imaginar) ” (idem, 55).
Se em Figurantes as vozes das personagens se vao encontrando, cruzando, em
Silenciador existe sempre uma relagdo “certeira” de uma personagem com outra. As
falas das personagens correm, atropelam-se na banalidade das palavras que dizem. O
cuidado com as palavras de Figurantes ¢ arrasado em Silenciador pela exaltacdo da
palavra mais vulgar (apesar da falsa atencao as palavras por parte de Santos, que passa o
tempo a corrigir o modo de falar de Manel), do caldo excessivo, da lingua invadida por
um sotaque estrangeiro que a deforma ou a enforma — a lingua como amostra do mundo,
longe da convencao, inventada, e como mascara de identidade, “[s]e me dao licengas,
podia ndo por em cima destas palavras o nome do pais e da terra por razdes de os meus
papéis de autorizagdo ainda estarem em modo suspensivo e portanto.” (idem, 26), pede
Linda.

O que vemos a ouvir nos textos de Jacinto Lucas Pires — € uma constante na sua
dramaturgia — ¢ uma forma do autor conseguir trabalhar a dimensao oral da linguagem,
aproximando-o do seu objetivo primordial: falar, pensar, gritar o agora, questionar o

presente”® através da procura incessante de diferentes modos de contar historias, mesmo

¥ Importante explicagdo de Jacques Ranciére sobre a relagio da ficgdo com o mundo real “(...) as
estratégias dos artistas que se propdem transformar as demarcagdes daquilo que € visivel e susceptivel de
ser enunciado, que querem dar a ver aquilo que nao era visto, fazer ver de outra maneira o que era visto
de modo demasiado facil, por em relagdo o que ndo surgia relacionado, tudo isto com a finalidade de
produzir roturas no tecido sensivel das percepgdes e na dindmica dos afectos. E o trabalho da ficgdo. A
ficgdo ndo ¢ a criagdo de um mundo imaginario oposto ao mundo real. E antes o trabalho que opera
dissentimentos” (Ranciére, 2010: 97).
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que se faca a partir do futuro como em Silenciador. E evidente que o teatro trabalha
primeiramente para satisfazer uma qualquer necessidade profunda dos intervenientes
que ¢ mostrada (e tornada também para si necessidade) pelo ator. O ator mostra sempre
a alguém, o publico tem de existir sempre. Concretamente no trabalho de Jacinto Lucas
Pires, tendo em conta que um dos seus maiores pressupostos ¢ lancar rastilhos que
possam formar algum tipo de pensamento sobre o presente através de portas travessas, €
importante e quase inevitavel estabelecer uma relacao de proximidade com o publico. E
¢ através da construgdo oral/mental da histéria que esta relagdo se efetiva, permitindo “
(...) uma partilha do tempo do espectaculo: estio ambos no tempo da narragdo, ali e
entdo, aqui e agora.” (Ranciere, 2010: 19).

De acordo com o Lexique du drame moderne et contemporaine o conceito de
oralidade, uma vez que estd intimamente ligado ao adjetivo oral, ¢ comummente
confundido com a fala (porque pertence ao som, a boca), em oposi¢do ao dominio da
escrita®. Henri Meschonnic defende que a oralidade ¢ caracterizada «par un primat du
rythme et de la prosodie dans le mouvement du sens, un mode ou I’instance d’écriture
“subjective au maximum sa parole”» (Meschonnic apud Hersant e Jolly, 2005: 144,
145), o que coloca o ator num jogo de mostragem da linguagem num corpo, (ndo
falamos de teatralidade?), convocando pulsdes emocionais e fisicas ndo apenas dele (do
ator) mas também do espetador. Nesta perspetiva a oralidade esta mais proxima do texto
do que da fala, porque € no texto que ela inscreve a singularidade de uma subjetividade
que podera insuflar o corpo de linguagem: ritmos, sentidos. E neste sentido que
podemos observar que a fala ganha uma certa materialidade na cena — o corpo, a massa
sonora, as vozes, o texto, tudo isto estd 1a implicito. As marcas da oralidade atravessam
o discurso e ativam-no nas personagens estabelecendo uma ponte com o espetador.

No caso de Figurantes, a oralidade pede um devir cénico, ndo € por acaso que o
texto resiste a leitura, mas flui na cena — o texto oferece-se a cena, pede ritmo, carne,
vozes. Em Silenciador a oralidade esta mais colada a palavra na medida em que ha uma
tentativa de destruir a lingua para a restituir de outra forma, ou incluir elementos que a

“sujem”, que a provoquem, na tentativa de resgatar o modo como se pode dizer isto ou

3% Cf. Hersant ¢ Jolly, 2005: 144.
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aquilo no mundo real. Os dois textos formam-se a partir de blocos de linguagem
estranhos que vivem em permanente tensdo .

Retomando o verbo imaginar, pensamos que enquanto em Figurantes o verbo ¢é
usado na maior parte das vezes a favor da construgcdo da historia da mdo, em
Silenciador, Santos usa-o como um lamento que reflete uma certa nostalgia do passado
embora saibamos que ele ndo deseja o retorno a essa pessoa que ja foi. No que € o tnico
momento intimo de Santos, este projeta e recorda a pessoa que ja fora — com um

coragdo cheio de ar, uma quase alma — a partir da bondade e ingenuidade que vé em

Manel.

Eu jovem, de cabelo desregrado, solto. Ou apenas um pouco mais comprido, va 14, do
que dita a convengdo. Mas ainda assim. Um rosto que me. Que me ndo. Capaz de olhar
o horizonte, o infinito, na sala mais claustrofobica, caramba. Capaz, contra as paredes
mais espessas, mais blindadas, capaz das mais leves imaginagdes. Eu — outro homem —

que eu. Um peito puro, uma voz que vinha de onde, meu Deus. (Pires, 2008: 69)

E regressamos mais uma vez a relacdo entre texto e cena — a cena descobre
novos modos de apreender a linguagem. O corpo do ator e a oralidade estabelecem uma
relacdo intima que a carne e a voz transformam em massa sonora. A linguagem ¢
ejaculada do corpo do ator para criar um outro sitio, um espago exterior que lhe
permitird escavar noutras diregdes, ndo como recome¢o mas como continuidade, “a
linguagem ja comegou sempre antes” lembra Foucault (Foucault, 2001: 20). E no
espaco exterior, nesse espaco criado que o discurso se endereca aos espetadores, é-lhes
exigido que “desempenhem o papel de intérpretes activos, que elaborem a sua propria
traducdo para se apropriarem da ‘“historia” e dela fazerem a sua propria historia.”
(Rancieére, 2010: 35).

Ainda dentro do verbo imaginar ndo podemos deixar de evocar o pensamento de
Peter Brook referente as diferengas entre teatro e cinema. O encenador e realizador
afirma no conjunto de reflexdes O diabo é o aborrecimento — conversas sobre teatro
que a maior diferenca entre teatro e cinema pressupde exatamente “o musculo da

imaginac¢ao”. Brook diz que a forca do cinema, por causa da fotografia (que ndo ¢ outra

% «“Realizar a hibridagdo ¢ lacerar a trama da lingua vernacula, inserindo-lhe uma quantidade de
elementos alogénicos: citacdes de linguas estrangeiras, (...), convocagdo de todas as linguas
especializadas (...)” enfim, “juntar o mosaico das linguas e dos discursos” (Sarrazac, 2002: 167).
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coisa se ndo “uma pessoa em qualquer parte”) € sempre o contexto. Assim o cinema nao
se pode afastar do seu caracter social, o cendrio abstrato ou a inexisténcia de cenério, o
fundo branco, nunca funcionaram no cinema, salvas raras excegoes, porque a liberdade
do espaco vazio pertence ao teatro, “[0] vazio no teatro permite a imaginacao encher os
buracos. De maneira aparentemente paradoxal, quanto menos lhe damos mais satisfeita
fica.” (Brook, 1993: 38). E através do preenchimento dos buracos pela imaginagdo que
Brook pensa a participagdo do publico no espetaculo “[c]onsiste em entrar em
cumplicidade com o palco e em aceitar que a garrafa de plastico se transforme em torre
de Pisa ou num foguetdo que viaja para a Lua...” (idem, 39).

Imaginemos.

4. “Estamos onde o lugar este lugar é.”: o testemunho e os lugares

Espectadores de si proprios, turistas do intimo, ndo poderiam imputar a nostalgia
ou as fantasias da memoria as mudangas objectivamente testemunhadas pelo espago

em que continuam a viver e que jd ndo é o lugar onde viviam.

Marc Augé

Nao-Lugares

De acordo com Jean-Pierre Sarrazac, a tendéncia para o mono6logo no drama
moderno vai ao encontro da necessidade de expressar uma memoria biografica que
funcione como forma de protesto do presente*'. As personagens mais do que agir,
caracterizam-se pela “capacidade de (...) rememorar”, tornam-se “testemunhas da sua

r . A . r 42 ~
propria existéncia e da sua época”". O que fazem os figurantes sendo proceder a uma

*1 Cf. Sarrazac, 2002: 161.

“2 Idem.
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continua rememorac¢do de episodios das suas vidas? E o depoimento de Linda que ndo ¢
mais do que uma constru¢do de memorias recentes capazes de contribuir de alguma
forma, para a investigacao do homicidio?

O testemunho, apesar de factual, ¢ preenchido sempre por algo que vem da
ficcdo, uma vez que depende da memoéria. Testemunhar ¢ fazer uma reformulagdo
artistica na medida em que ha uma reconstru¢do e montagem das imagens que habitam a
memoria, “o que conta ¢ a capacidade de criar imagens, comparacgdes e sobretudo de
evocar [do real] o que ndao pode ser directamente apresentado e muito menos
representado.” (Seligmann-Silva, 1999: 384). Os episddios biograficos evocados por
cada um dos figurantes, tal como o testemunho de Linda, acrescentam autenticidade as
personagens €, consequentemente ao que vemos/ lemos, porque além dessa espécie de
“manifestacdo do real” (idem, 386) que ¢ lancada ao publico, trava-se ainda um duplo
compromisso com o mundo: entre as personagens € o seu real, as suas historias, e entre
essa manifestacdo e o publico que a apreende projetando-a na sua vida, na sua histdria,
no Seu universo.

A medida que Figurantes se desenrola, Emilia, Luisa, Pedro, Micaela, Antonio e
Nuno vao ocupando espacos na narrativa a contar episodios que os tenham marcado na
sua vida. Cada personagem pode contar no palco com um territorio particular para
desenvolver o seu solo iluminado; um pouco afastados do grupo num ou noutro
momento da sua histdria os figurantes sdo protagonistas das suas proprias vidas. Jodo, o
contador de historias, comeca por inventar a historia da mdo a partir de uma experiéncia
sua, porém, deixa imediatamente a historia da sua vida de parte para se entregar a
histéria inventada. E ele que escreve dentro da peca outra pega, nio sabemos nada sobre
ele a ndo ser o prazer de contar. No final da pe¢a Jodo mostrar-se-4 como apresentador,
de microfone altivo, deixara em aberto a historia da mdo. No “Manual de Leitura” de
Figurantes Ricardo Pais diz mesmo que Jodo € o alter-ego de Jacinto Lucas Pires,
afirmando que a personagem do contador de histérias “E o coragdo da pega. (...) nasce
dai, do que quero contar e daquilo que a personagem interpretada pelo Jodo Reis ndo
consegue contar, ela tem que atravessar um deserto até talvez o conseguir. Esse foi o
comeco da ideia.” (Pires, 2004b: 10). J& relativamente as outras vozes, ¢ através dos
seus testemunhos que as vamos conhecendo, em discursos voadores que partem quase
sempre de um elemento ou palavra usada naquele lugar partilhado por todos. E a culpa

que os prende ali.
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Emilia é paramédica e relata um episddio de trabalho no qual tentava conversar
com um homem que tivera um acidente de automdvel enquanto esperavam por ajuda
“Eu, uma vez, estava a segurar a cabeca de um homem que sangrava da cabega/ (...) /
Comecei mal, disse “ndo morra”, e fiquei assustada com a palavra e comecei a ficar a
rasca...” (...) / E de repente dei por mim e estava a falar-lhe das luzes. [associa as luzes
artificiais] (pausa) Foi s6 isso.” (Pires, 2004: 23, 26). Luisa, a mais atenta as palavras, é
formada em linguistica, «Tomemos uma mulher como eu hd uns anos atras (...) Sou
uma estudante e ponho-me em bicos de pés para chegar a um ensaio especialmente
volumoso sobre linguistica (...) & minha direita um grupo de professores estd a
conversa, ¢ um diz “tecnicamente ndo ¢ um provérbio” [expressdo que utilizara
momentos antes]» (idem, 29). Pedro, a voz que exclama em género de pontuacdo
ritmica nomes ou referéncias cinematograficas (Federico Fellini!) e que questiona
permanentemente, podemos sempre perguntar o que ¢ o ‘“normal”, a proposito do
comentario de Luisa — “Como sdo belos os gertindios.” (idem, 30) — introduz: “Uma vez
ofereci um ramo de gerundios brancos a uma mulher.” (idem, 31). Micaela observa a
importancia de escolher as palavras certas, ¢ dai transporta essa preocupacao para um
episodio passado no seu trabalho «Dizia que continuava “interessado em mim”, que ndo
tinha perdido “vontade de mim”, e, 1a estd, as palavras tém de ser bem... como ¢ que
disse?... escolhidas» (idem, 49). Antonio, depois de uma outra assustadora aparicdo de
Vasques e Cardoso irrita-se e comenta o facto de estar ali parado e de ndo se queixar, o
que o faz recordar uma historia “Uma vez estava muito parado (...) Estava nesse local,
tipo uma praga num pais com sol, € vi uma mog¢a mulata muito bonita.” (idem, 68). Por
fim Nuno, a voz mais proxima do universo cinematografico, pode mesmo ser uma
espécie de cineasta, conta como filmou a mae nua, mas ninguém reage, “Filmei-a de
costas, em grande plano, a tremer.” (idem, 87). Os testemunhos vao sendo langados e
continuados a vez, retomados e partidos conforme a inclusdo de comentérios ou partes
da histéria da mdo. E depois da ultima aparicio de Vasques e Cardoso, (a mais
surpreendente, pois surge do chdo uma flor (um girassol) a cantar que faz Cardoso
sorrir, um sorriso leve que se transforma em dor e por fim em morte; Vasques chora a
sua morte, € depois do momentaneo luto morde-lhe o peito e come-0), que € despoletada
(cena 12) uma catadupa de confissdes por parte dos figurantes, em jeito de desgarrada.
Todos falam das suas historias com uma inquietacdo maior, com urgéncia, eles sabem
que o fim se aproxima. Jodo tenta ouvi-los a0 mesmo tempo que procura recuperar
novamente a historia da mdo, ainda por concluir. Alguns exemplos:
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ANTONIO Foi de noite. Aquela histéria do sol e da praga e tal, isso é tudo mentira (...)
MICAELA Ha noites em que, juro, penso maldades contra todos (...)

JOAO Uma estrada que é um rumor continuo.

(..)

NUNO Disse-lhe para se despir. E ela ndo. Entdo aproximei-me. Dei-lhe um estalo.

Fraco. (...)
EMILIA (...) os automéveis devem ser das coisas mais belas que existem (...)

LUISA (...) queria s6 experimentar a sensa¢ao de estar assim, em cima de um caixote,

em quase-desequilibrio na minha prépria varanda. (...)

PEDRO Ela passava pastilhas nas discotecas. (...) (idem, 97-101)

O carrossel de confissdes cessa quando Jodo intervém alterando-o tragicamente com a
historia da mdo: “Sem nada, o homem quase morre passeando multiddes ou... Até que
se lembra que ela gosta de pintura e faz os museus todos, € no ultimo de todos
descobre-a. Sim. Mas hd uma diferenca terrivel: ela ndo tem a mao.” (idem, 102),
finalmente todos lhe prestam atencao (Ha?). A historia da mdo perde a mdo, e de
repente, enquanto a “mulher estd na arte contemporanea” (ibidem), eles tornam-se “o
homem magro, espantado, ainda tentando encaixar a novidade brutal, o choque. Ainda
pode recuar. E uma fracgdo de segundo, talvez, ¢ um tempo-limite (...)” (ibidem).
Chega o momento em que t€ém de decidir (naquele fempo-limite), que rumo final

querem dar a histoéria:

(...) mas ele ainda pode desistir, voltar-se, esconder o rosto, sair sem ser visto.
Decidimos o qué? Queremos aquela ndo-mao? Aquela mulher incompleta, mal
terminada antes do pulso fino? Aquela mulher tdo mais partida porque sem uma parte?
Queremos (ainda podemos n20)? Queremos? Ela olha o quadro e nés qué? (Pires, 2004:

103)
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Sem perderem o poder de decisdo, os figurantes projetam-se no homem magro:
eles sdo o homem magro em choque. A urgéncia das suas confissdes transborda para a
histéria. Jodo continua “(...) A cabeca dela comeca a pesar sobre o lado esquerdo,
como que a inclinar-se por dentro, preparando o virar do corpo, anunciando-o. Ela esta
a beira de. N6s somos o homem atrds, expectante, suspenso, a pensar o que fazer.
Fazemos uma pausa. Fazemos o qué? (...)” (idem, 104) Emilia pergunta “Estamos a
falar de uma decisdo definitiva?”. O ambiente inquietante de Figurantes perdura até a

ultima palavra — o momento ltimo em que se desvenda aquele Lugar.

Em Silenciador encontramos o testemunho ligado ao depoimento policial, ndo
ha espaco na pega para grandes confissdes ou desabafos pessoais, sendo o testemunho
um dos elementos mais importantes do universo do policial, uma vez que preserva a
oralidade como recurso de autenticidade. Linda presta declara¢des depois da morte do
seu companheiro. A mulher discursa (na primeira vez que presta declaragdes), sozinha,
numa lingua estranha (com sotaque), num fluxo quebrado pela montagem das
memorias e pela procura das palavras, a0 mesmo tempo que tenta mostrar a sua

inocéncia.

(...) E... ndo, ndo estava na sala quando tudo se aconteceu-se. Estava na cama. Estava
na cama, deitada. A dormir. Juro que é verdade. Nessa noite tinha havido uma insénia
grande e eu estava a ficar mais compensada disso. Tinha metido c4 para dentro um
comprimido pra dormir e estava num sono completamente profundo. De repente.
(Pausa.) Pois, o barulho me pareceu-me arrebentar dentro do sonho que eu ndo estava a

ter. Nao sei se percebem ou compreendem. (...) (Pires, 2008: 25)

Linda além de referir a sua presenca naquele momento e naquele lugar, rasga o
monodlogo para defender a sua inocéncia (“Juro que € verdade™) e direciona-o por vezes
para os detetives com questdes retdricas propositadas numa tentativa de criar empatia.
Na segunda vez que vemos Linda na esquadra ¢ entrevistada diretamente pelos

detetives, eles estdo também presentes.

LINDA Ele trazia uma camisa despertiva com uma marca boa no peito
esquerdo quando, nesse dia em que nos conhecemos pela primeira. Nunca

vou esquecer-me. Fiquei logo a pensar-me nele.
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SANTOS Mas va directa ao assunto.

LINDA Mas ¢ mesmo isso que eu estou-me a ir-me.

MANEL Sim, continue, continue. (idem, 31)

A terceira vez que a mulher testemunha fala em segredo, apenas com Manel,
depois de combinar um encontro com ele fora do ambiente da esquadra de forma a
seduzi-lo e arranjar uma espécie de aliado (Para fugir com alguém que a sustente
daquele lugar? Para ndo se preocupar com burocracias pois estd no pais de forma
ilegal?). Quando Linda se prepara para finalmente contar a verdade a Manel sobre si
propria (ndo ¢ nada uma estrangeira) chega Santos que acaba por relacionar tudo o que
foi acontecendo até esse momento durante a investigacdo, confessando subtilmente que
foi o autor do crime. Quando Manel percebe que esteve sempre lado a lado com o
criminoso, Santos faz-lhe uma proposta vaga “[s]e entrares — se aceitares esta
possibilidade de usar as entrelinhas...” (idem, 76) subentendemos que seja para exercer
um cargo qualquer que o apoie, em troca de uma elevada quantia (supomos) de
dinheiro (iuanes). Manel ndo aceita a proposta e quando Linda o insulta para tentar que
ele aceite, Santos interrompe-a humilhando-a, e num tom entre a honestidade e a ironia
diz “Ele [Manel] € um — ele ¢ que tem razdo, ele ¢ que estd do lado certo. Um homem
de principios, como ja ha tdo poucos, um homem de justica, fiel a sua consciéncia, a
sua liberdade e a sua — (saca a pistola de dentro do casaco, dispara contra Manel (...)”

(idem, 77, 78) mas usou o silenciador.

Em Silenciador o testemunho € institucional, uma obrigacao imposta pela lei a
qual Linda, apesar da mascara linguistica que usa para esconder a sua identidade, nao
pode fugir. J& em Figurantes, o testemunho surge em parte como evasao da culpa que
parece estar impressa em cada um daqueles corpos e daquelas vozes. Eles partilham
pecados, cenas cruas, altamente intimas que os marcaram e que nunca tiveram coragem
de dizer a ninguém. A exteriorizagdo das suas historias pode funcionar ainda como
prova de sobrevivéncia, se passaram (porque ndo ultrapassaram) aqueles
acontecimentos que narram, também poderdo sobreviver ali, resta uma esperanga de
vida naquele lugar que os afasta da morte. Por outro lado, os testemunhos vdo servindo

também de inspiragdo para a narragao da historia da mdo, o individual de cada um
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coletiva-se em prol do coro da histéria da mao. Retomando a ideia do testemunho
funcionar como prova de sobrevivéncia, poderemos dizer relativamente a Silenciador
que o (falso) testemunho de Linda encaminha-a a prestar essa prova, pois ela servira as

ordens de Santos.

Através da exploracao dos elementos referidos ao longo destas ultimas paginas
(a oralidade na linguagem e o testemunho), que como vimos sao mecanismos que
permitem dar conta do mundo em que vivemos e por conseguinte, estabelecer um certo
“reconhecimento” dessa realidade. Nas duas pegas em analise, este “reconhecimento”,
esta procura de algo préximo da verdade do mundo, da sua autenticidade, ¢ também
sublinhada pelas proprias palavras das personagens. Elas chamam-se e chamam-nos a
reflexao sobre o emaranhamento entre teatro e vida e por vezes baralham-se, baralham-

nos:

SANTOS (...) Uma situagdo da vida real. Nada de “cenarios”, nada de historinhas no
papel. Isto esta a acontecer. Isto € o que acontece. Isto ¢ isto mesmo, aqui. (Pausa) E,

entdo, aqui, na vida real... (idem, 76)

LUISA E aterrador — como as coisas reais ndo sdo nunca. Dizemos “aterrador” e isso

modifica aquilo de que falamos. E aterrador. (Pires, 2004: 82)

NUNO Isto as vezes acontece mesmo assim. (idem, 91)

Recuperando a ideia de mondlogo que langdmos no inicio deste capitulo,
acrescentamos uma ideia de Hans-Thies Lehmann. Este autor concebe o mondlogo,
(que nods relacionamos com o testemunho e a rememoracao biografica) como forma
capaz de instaurar a sensac¢ao de o real estar infiltrado no teatro, como temos visto até
agora, estabelecendo um contra ponto com a irrealidade (ficcdo) que a influéncia

cinematografica projeta, nomeadamente através do close-up.

O mondlogo teatral de fato oferece uma visdo do intimo dos protagonistas, assim como
o close-up o faz a sua maneira. Mas o que acontece na percepcao cinematografica do
rosto em destaque ¢ sobretudo a desmontagem da vivéncia do espaco. Como aponta
Deleuze, o olhar do espectador de cinema apreende um “espago qualquer”. O close
rompe a suposi¢do de realidade do continuo espacial. Enquanto o espaco qualquer do

close nos conduz para fora da realidade e nos afunda no fantasma, o monodlogo de
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personagens sobre o palco reforga a certeza de nossa percepgdo do acontecimento
dramatico como uma realidade no espago do agora, atestada pela implicagdo direta do
publico. E essa transgressdo da fronteira do universo dramdtico imagindrio na situacdo
real do teatro que leva a um interesse especifico pela forma textual do monologo e pela

teatralidade especifica ligada ao monologo. (Lehmann, 2007: 211)

O ritmo e os tons da cidade, a presenga do quotidiano, as conversas de rua,
enfim, a marca ¢ a atualidade do mundo entram na dramaturgia de Jacinto Lucas Pires
através do dispositivo, no caso de Figurantes, o teatral, e no caso de Silenciador o
cinematografico, que possibilitam a desterritorializagdo de pedagos de realidade,
constituindo-os elementos integrantes da coreografia (que sao as pecas), a par de outros
aparentemente dissonantes. A desterritorializacdo de elementos distintos ¢ a sua
posterior montagem, o desvio pelo universo do policial, a exploragdo da linguagem, sao
tudo estratégias e desvios que equilibram o familiar com o estranhamento,
interrompendo qualquer toque numa dimensdo realista. O movimento de todos os
elementos heterogéneos forma ainda um conjunto de lugares concretos que se estendem
e se contraem nos mais variados tempos. Falemos agora, mais concretamente, de

lugares.

Nao sabemos onde se encontram os figurantes, eles vdo construindo espacos
através dos seus testemunhos e da historia da mdo e a questdo do espaco soO € levantada
por eles durante a quinta cena, quando Antonio intervém: ‘“Mas, portanto... ndo sei se
devo por as coisas deste modo, mas... se bem percebi, este lugar ¢ um... uma espécie
de...?” (Pires, 2004: 39), Jodo responde dizendo que o homem (Vasques) falara em
“estudio”. E a primeira alusdo ao “Estudio 7” por parte dos figurantes (tinha apenas sido
mencionado por Vasques, que pergunta aos figurantes onde fica o estudio). Um pouco
adiante Pedro hesita “Este lugar ¢ o — (...) ...Lugar onde estamos.” (idem, 40), Micaela
inquieta-se “Mas sera que € a posigdo certa? Serd que estamos bem aqui? (...) Serd que ¢é
este o lugar indicado para estarmos (...) Por exemplo as luzes ja ndo estdo no mesmo
sitio.” (idem, 41) e pouco depois Pedro conclui a sua deixa anterior “Estamos onde o
lugar este lugar €.” (idem, 44).

O lugar que ¢é, s6 o pode ser na medida em que ¢ instaurado pela presenca dos
corpos dos figurantes, j& que nem n6s nem eles proprios o sabemos identificar a partida.

O espaco do palco vai sendo invadido por uma multiplicidade de espagos mentais
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resultantes das narrativas que vao sendo contadas. O espaco que o espetador vé
fisicamente no palco vai perdendo, ao longo da pega, o seu grau de abertura, isto ¢, a
disposi¢do das cadeiras e dos figurantes e o facto de o contador de histérias se servir de
um microfone abandonam a sensagdo de estar a deriva naquele espacgo, direcionando-o
para a ideia de algo muito concreto: um programa de televisao.

Mas recuemos ao inicio da pega. Na historia da mdo, o quadrado com a sua
evolugdo posterior de cubiculo de vidro (na pratica, o guichet de venda de bilhetes de
comboio da estacdo), ¢ afastado de todos os lugares e suspenso no tempo para permitir o
magico encontro do homem que estd dentro do quadrado e da mio que entra pela
“abertura retangular das transagdes”. E este o lugar onde nasce o amor entre o homem
liso e a mao de mulher. Este lugar de vidro mantém-se mesmo quando decidem alterar o
local de trabalho do homem, deixa de ser a estacdo de comboio e passa a ser uma casa
de strip, “Temos de ser verdadeiros. Devemos-lhe isso, um pouco de honestidade na
nossa histéria. Se gostamos mesmo dele, se realmente ele nos... como foi dito ha
pouco... devemos-lhe isso. Um pouco de verdade. ” (idem, 72). Os figurantes
mergulham o espaco heterotopico que € o cubiculo de vidro, o lugar por exceléncia do
encontro amoroso, introduzindo-o no espago “marginal” da casa de strip, de forma a
acrescentar um pouco de verdade a historia.

Sao varios os lugares que vemos durante ndo sé a historia da mdao, mas também
durante os testemunhos dos figurantes. Porém, sobre o lugar fisico onde os figurantes
estdo, recebemos poucas pistas: sabemos que algo os prende ali e que ¢ através da
exteriorizagdo da culpa pela palavra que se mantém juntos, associamos ainda aquele
espago as luzes artificiais, que desde as suas primeiras conversas ganharam presenca. O
lugar que vemos lembra no entanto o palco, o lugar do espetaculo. O espago para além
da palavra ¢ também interrompido pelas deixas do clarinete que criam o seu proprio
universo e pelas personagens Vasques e Cardoso, que apesar de se apresentarem de
passagem, parece que pertencem aquele lugar, como se devessem ficar ali para sempre e
deixar os figurantes partir. E exatamente depois de uma aparicio assombrosa destas

duas personagens clown que, tentando acalmar Antonio, Jodo diz,

E este o nosso lugar. Estamos no sitio das luzes, sim, dé s talvez um passito para o
lado... isso. Isso. Nao ha problema. Prometo-lhe: ndao ha problema nenhum. Estamos

bem aqui. Temos que nos manter dignos e fortes. Fazemos o nosso trabalho. Nao ha que
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ter dividas agora. Também ja ndo falta assim tanto. (pausa) A cena, digamos assim,

acaba com ele sozinho. (idem, 77)

A historia da mdo encaminha-se também para algum fim, os testemunhos/ confissdes
dos figurantes atropelam-se até ao momento em que eles se projetam no homem magro
que espera que a mulher se vire para o ver. Nessa tensdo expectante, Jodo, o contador
de historias apresenta-se e apresenta-nos o “Estidio 7” como se tudo ndo tivesse

passado de um programa de televisao.

Nao. Ainda ndo disse nada. Agora sim. Agora, por favor, mantenham-se direitos, de pé,
a olhar em frente. Aguentem neutros e com olhos fortes enquanto as luzes descem. Este
¢ o momento mais importante, a super-hora hiper-absoluta. Foi um prazer té-los

connosco. Boa noite e até para a semana, aqui no “Estadio 77! (idem, 107)

Neste percurso espacial, Figurantes assemelha-se a ideia de escrita de Jacinto Lucas
Pires: comecar a esbocar algo estrangeiro e longinquo e ir-se aproximando do
biografico, das experiéncias. Ora, na peca as personagens também percorrem um
caminho que as leva cada vez mais para dentro de si, a0 mesmo tempo que esse devir
para dentro as veicula para os outros, fortalecendo o registo coral. Por fim, toda essa
construgdo ¢ abatida pela defini¢do do lugar por “Estidio 7”. Toda a luta contra o vazio
e o medo ¢ de repente terminada pelo proprio teatro. A cortina cai como quem diz, ha
sempre vazio, medo, culpa, morte.

O facto de Silenciador ser uma pega, como dissemos a proposito da oralidade
presente na linguagem, menos mental do que Figurantes, faz com que também o palco
surja mais materializado, isto ¢, apesar de o espaco do palco ser “transformavel”, pois o
dispositivo cénico possibilita uma coexisténcia de lugares gragas a mobilidade e
economia dos objetos presentes em cena, existem locais concretos, com areas definidas:
a esquadra (o mais fixo), o bar, o local do crime (a poga de sangue), a sala de estar, o
Lugar da Voz. Isto prende-se muito com a ideia de Peter Brook de que o espago vazio
no teatro serve a imaginacdo, enquanto no cinema, o vazio ndo funciona tdo
eficazmente. Silenciador pede, apesar de no pano de fundo se encontrar o espaco
deserto, onde tudo pode mudar de repente e surpreender, espagos concretos pois o seu
contetdo estd embebido no cinema. Ndo nos podemos afastar do todo que a peca quer
expressar, da historia que nos quer contar, se ndo ha o risco de ndo existir coeréncia,
“(...) se continuas a apertar sem dominar todos os lados da questdo — podes ser
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surpreendido. E como alguém num quarto escuro, sabes? Tens de ir devagar. Bom
senso, passos curtos. Sendo, podes... magoar-te.” (Pires, 2008: 66) Mas ainda falamos
de teatro.

A luta contra o vazio termina abruptamente em Figurantes com o fecho da
cortina pesada de veludo vermelho. Silenciador move-se de outro modo, o vazio, de
certa forma anunciado subtilmente pelo espaco, ¢ apenas instalado de forma visivel na
cena final, depois de Santos ter morto Manel, aquele que tinha um coragdo cheio de ar,
que no meio de tudo ainda era um homem bom. Depois da sua morte, Santos alcanga
finalmente o poder que desejara, ficando ainda com Linda como sua subdita e escrava.
Mesmo atingindo o seu objetivo, Santos mergulha num isolamento total, maquiniza-se,
ou “futuriza-se” tecnologicamente “Num lugar vazio, SANTOS, sentado numa cadeira
de couro negro com rodinhas, segurando um telecomando. Ndo estd demasiado limpo
mas tem punhos brancos com botoes dourados” (idem: 79)

Imaginemos outro futuro... O universo criado em Silenciador em vez de nos dar
uma alternativa ao lugar do mundo, algo melhor, um contra-mundo, apresenta-nos o seu
fosso através do crime, da morte, do dinheiro, da solidao, “por vezes a realidade doi”,

diz Santos.

Sao os testemunhos das personagens que também criam os lugares, fazendo um
jus a sua histéria individual que acaba sempre por extravasar para outras, cOmo vimos
em Figurantes, e que por sua vez também se imprimem no publico. O publico ¢ também
testemunha e criador de lugares. Posto desta forma, o que sobra destes lugares se ndo a
palavra? Mesmo quando se veste de siléncio, € a palavra que fica, que estd em poténcia,
abrindo um espago fora dela onde o questionamento e o cruzamento de espiritos possam
acontecer.

Mas de forma alguma queremos com isto dizer que a palavra se impde perante
as multiplas ocorréncias do acontecimento teatral. A palavra ¢ também por elas
possibilitada, estd em poténcia no palco. Naqueles segundos de blackout entre os
aplausos (se existirem), e o renascimento das “luzes artificiais” hd sempre algo que fica,
nem que seja o cheiro a morte dos corpos e das palavras. E o teatro. Quer seja na sua
materializa¢do arquitetonica, quer seja nesse acontecimento acabado naquele espago e
naquele tempo, que se repetira certamente, com outro espaco € outro tempo. O teatro so
pode receber o real nele, essa vida sempre tdo relacionada com o teatro, porque
pressupde sempre alguma morte.
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Notas conclusivas

Partindo da ideia de relagcdo entre texto e cena, pretendemos no presente estudo
refletir sobre 0 modo como se processa esta relagdo na dramaturgia de Jacinto Lucas
Pires, tendo como objeto de andlise as pecas Figurantes e Silenciador. Na exploragdo da
relacdo entre texto e cena apoidmo-nos no conceito de “escritores de palco” de Bruno
Tackels, verificando que no trabalho do autor a aproximagdo a cena resulta de um
percurso de aprendizagem que lhe permitiu explorar as possibilidades da propria cena
num movimento de fora para dentro, isto €, ndo sendo o autor participante do meio
teatral, o seu percurso caracteriza-se por uma atengdo a cena capaz de contribuir ndo so6
para o conhecimento sobre o teatro mas ainda como forma de alcancar uma identidade
como dramaturgo, ainda que, tal como lembra Jacques Derrida “[u]ma identidade nunca
¢ dada, recebida ou alcangada, nd3o, apenas existe 0 processo interminavel,
indefinidamente fantasmatico, da identificagdo.” (Derrida, 2001: 43); o processo de
aproximacao do autor ao teatro reflete-se na dimensao metateatral presente nas suas
obras. E ainda esta procura que sustenta a existéncia de um dialogo constante entre as
palavras e os corpos (atores, objetos cénicos, musica, luz, espaco...). A sua escrita
projeta-se entdo em blocos divergentes em que cada um desses blocos compde j4 uma
unidade.

Insistimos que o trabalho desenvolvido proximo de cena permitiu ao autor criar
um mecanismo que lhe permitisse por um lado limitar o seu gesto de escrita, com todos
0s seus propositos e interesses, mas por outro, permitiu ainda deixar esse espaco
passivel de ser transformado, movimentado. Assim, lan¢amos a ideia de pensar a
abertura e flexibilidade da dramaturgia do autor através do conceito de “dispositivo
teatral”. O dispositivo permitiria entdo, a existéncia de uma rede de elementos
heterogéneos coexistentes no mesmo espaco (no espago do texto e também da cena),
que estabelecem, por sua vez, agenciamentos entre si. Verificdmos ainda que o
dispositivo utilizado em Figurantes se aproxima do espeticulo — ¢ um dispositivo
teatral — enquanto em Silenciador nos deparamos com um dispositivo cinematografico.
Salientdmos os pontos comuns entre as pecas € em que medida existem
transbordamentos entre o teatro e o cinema, nomeadamente na apropriagao do pensar-

por-imagens cinematografico que influencia fortemente a defini¢do de relagdes mentais
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entre personagens € entre o que estas contam e o publico, na apresentagdo de cenas em
sequéncia. Relaciondmos ainda o pensamento por imagens do cinema com a
narratividade inerente nas duas pecas, sobretudo em Figurantes, cuja dimensao mental

inunda o espago através das historias que nos sao contadas. Como nota Lehmann:

o recurso ao procedimento cinematografico faz desse teatro sem drama tanto mais
teatro. O “rizoma” constituido por imagens midiaticas, aparelhos, configuragdes de luz
e atores ndo se desagrega mesmo com o cruzamento de tantos campos. Sua coesdo €
mantida pelo rigor formal e pelo texto falado. Assim, cabe a linguagem falada, que ¢
desvalorizada como caracterizacdo psicologica individual, o papel de elemento de

ligagdo constitutivo. (Lehmann, 2007: 194)

Os dispositivos, como dissemos, deixam-se preencher por elementos
heterogéneos, espagos e tempos outros, que apesar de divergirem entre si, cruzam-se,
chocam, intercetam-se em sequéncias possiveis gragas a técnica de montagem, que
muito contribui para a fragmentacdo da escrita. Um dos elementos que ¢
desterritorializado do seu “ambiente” e ¢ injetado no texto e claro, no palco, ¢ o real. O
real detém uma importancia estrema na dramaturgia de Jacinto Lucas Pires, uma vez
que responde ao propdsito do autor de atingir uma linguagem capaz de apreender o
nosso mundo. Por um lado o cuidado em tocar o mundo, por outro lado, denunciar esse
mesmo mundo: € este jogo que leva a criacdo de espagos-outros, as heterotopias, tdo
frequentes em todas as suas pecgas, “(...) corpos, gestos, movimentos, posturas € vozes
sdao arrancados de seu continuum espago-temporal comum e conectados de um modo
inusitado. O palco se torna um complexo de espagos que se associam entre si, composto
como uma poesia absoluta.” (Lehmann, 2007: 188). As heterotopias ndo sdo sonhos ou
lugares imagindrios, pelo contrario, sdo espacos localizaveis, mas podem, no entanto,
despoletar a sensagao de sonho ou pesadelo, de estar fora de, nas palavras de Pier Paolo
Pasolini “[s]e isto € um sonho, sO serve, no entanto, para tornar mais real a realidade”
(Pasolini, 2007: 34). E ¢ a interpenetracdo de lugares e o seu emaranhamento nos textos
que também possibilita o contacto com o real.

Ainda relativamente a invasdo do real no texto e na cena, dissemos também que
as marcas de oralidade na linguagem e o testemunho das personagens sdo caracteristicas
que o acentuam. A ilusdo do pensar por imagens do cinema, ¢ simultaneamente
sublinhada e contrariada pela narrativa que ¢ contada, portanto, a mental, ou seja, se as
histérias que sdo contadas e ndo sao materializadas em palco pelos corpos dos atores
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obrigam o publico a imaginar e também a criar a sua historia, temos a liberdade de
poder sair daquele lugar e/ ou relaciond-lo com outras multiplicidades de outros lugares.
Por outro lado, o que as personagens contam com base na sua experiéncia, no seu
testemunho, reativam o espetador para o que estd a acontecer no palco no tempo
presente e naquele mesmo lugar que também ele, espetador, ocupa. Assim, “num
mesmo lugar podem coexistir elementos distintos e singulares, sem duvida, mas sem
que isso signifique que nos proibamos de pensar nem as relacdes nem a identidade
partilhada que lhes confere a ocupagdo do lugar comum.” (Augé, 2005: 48)

O lugar comum ¢ a palavra, sendo a linguagem o dispositivo capaz de abarcar ¢
reenviar todos os outros em curso, inclusive o proprio teatro. Como afirma Foucault a
linguagem deve voltar-se para fora de si, esticar-se até uma extremidade onde o vazio a
apagara, e € nesse vazio silencioso que alcancara o lugar “puro exterior onde as palavras
se desenrolam indefinidamente.” (Foucault, 2001: 20) E essa exterioridade que
possibilita uma libertacdo da linguagem, a ponto de esta estar preparada para um novo
comeco com ecos de origem (ibidem). Porém, no teatro esta libertagdo da linguagem sé
pode ser conseguida através de um trabalho intimo entre a palavra e o corpo nos quais a
voz € 0 pensamento se materializam.

Como Claude Régy diz em Espaces Perdus, “[jle ressens, je crois, avec
beaucoup de force, le désir d’un théatre qui n’en serait plus un, en ce qu’il serait le lieu
de toutes les présences, le lieu des choses elles-mémes” (Régy, 1998: 25, 26). Com esta
utopia do teatro como “lugar de todas as presencas” voltamos a langar a questao sobre a

urgéncia na procura de formas que renovem o teatro:

Le théatre réalise le théatre quand il réinvente le théatre. En quoi, comme tout ce qui est
de T’art, il est une traversée. Quand il est en mouvement, ce qu’on appelle des
expériences. Ou le mouvement n’est pas plus 1’agitation, de la gesticulation, que

’oralité n’est du sonore, ou la grandeur le surdimensionné. (Meschonnic, 2001: 18)

Como continuar a contar historias, hoje? Esta continua a ser uma das questdes
mais presentes no meio teatral contemporaneo, ou podemos dizer que ¢ o grande desafio
ndo so do teatro mas de muitas outras expressoes artisticas. Jacinto Lucas Pires tem, ao
longo do seu percurso, realizado uma continua experimentacdo de novas formas que o
contacto com a cena lhe tem permitido, € que, por sua vez abre um grande leque de

elementos capazes de redirecionarem o olhar para novos estimulos. Nao deixamos,
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contudo, de voltar a referir que o facto de Jacinto Lucas Pires ndo fazer
“originariamente” parte do universo do teatro pode ter influenciado esta permanente
busca de uma identidade ndo s6 teatral, mas também da sua identidade enquanto
dramaturgo. E sabemos bem que quando se inicia um caminho hé a urgéncia do querer
saber mais, emerge aquela curiosidade de quem se aproxima a algo estrangeiro, uma
ingenuidade infantil sem formatos preconcebidos que nos ativam. Claro que a
experiéncia dilui este olhar origindrio, mas o teatro ndo o pode abandonar porque ¢
exatamente através desse olhar que o teatro pode continuar a respirar € a renovar-se

continuamente.
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David Lynch — Blue Velvet (1986), Inland Empire (2006)

Federico Fellini — Clowns (1970)
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ANEXOS
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Figurantes de Jacinto Lucas Pires

Teatro Nacional Sao Jodo, Porto — de 13 a 23 de janeiro de 2005

Interpretacgao

Jodo Reis, Antonio Durdes, Jodo Cardoso, Jorge Vasques, Emilia Silvestre, Luisa Cruz,
Micaela Cardoso, Nuno M Cardoso, Pedro Almendra

Encenacao — Ricardo Pais

Cenografia — Pedro Tudela

Figurinos — Bernardo Monteiro

Desenho de som — Francisco Leal

Desenho de luz — Nuno Meira

Preparacao Vocal e elocugio — Jodo Henriques

Fotografia de Jodo Tuna
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Silenciador de Jacinto Lucas Pires

Centro Cultural Vila Flor, Guimaraes — 9 de outubro de 2008

Interpretacgao

Diana S4 — Linda

Emilio Gomes — Santos

Ivo Bastos — Manel

Encenag¢ao — Marcos Barbosa
Cenografia e figurinos — Sara Amado
Som e Musica — Sérgio Delgado
Desenho de luz — Pedro Carvalho

Producao Executiva — Teatro Oficina

Fotografia de Pedro Vieira de Carvalho
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