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Orlando Worm - que recentemente nos deixou' - marcou de forma significativa a histéria das artes performativas em Portugal. Nos
seus 50 anos de actividade técnica e artistica tornou-se, de facto, uma referéncia incontorndvel na iluminagdo de cena. E, tendo sido
durante muitos anos Técnico Chefe da Fundag¢do Calouste Gulbenkian - responsdvel pela iluminagéo de muitos dos espectdculos do
Ballet Gulbenkian -, foi posteriormente Director Técnico do Teatro Nacional de S. Carlos, do Centro Cultural de Belém, do Teatro
Camées, bem como Director Técnico da Companhia Portuguesa de Bailado Contempordneo. Revelando-se um excepcional contador
de historias, 0 seu testemunho - recolhido em vdrias sessées - dd-nos numa perspectiva tanto mais interessante quanto invulgar por
ndo corresponder a tradicional histdria dos espectdculos, dos teatros, dos actores ou das encenagées. O que encontramos neste seu
testemunho sdo graciosas historietas, peripécias e episddios que nos ddo a ver tanto o pano de fundo da sua poética de iluminador,
como as condicées técnicas em que o fez. E nas suas palavras lemos a "transmiss@o” de histdrias e de prdticas que vém da experiéncia,
pequenos "truques” e modos de fozer. E que o Orlando foi um mestre que ensinava aos outros "em moldes de oficina” (Ribeiro 1994a:
104), e a ele devemos toda uma geracdo de técnicos e desenhadores de luz em Portugal.

sei la, 1958, 59. E eu, a medida que ia fazendo arranjos na
instalacéo eléctrica - o Coliseu ndo parava por isso -,

Comecemos entéo pelo inicio...
Tirei um curso técnico industrial de electricista e depois,

como qualquer jovem, procurei trabalho. E uma das muitas
coisas que experimentei foi ir para o Coliseu de Lisboa
trabalhar nos arranjos da instalagdo eléctrica que estava
muito velha. Ora bem, fui, como se costuma dizer, meter-
me num ninho de viboras, ou seja, num sitio onde naquele
tempo se faziam muitos espectaculos. Estamos a falar de...

comecei a trabalhar nos espectaculos e este foi 0 meu ponto
de partida. Sou, por assim dizer, autodidacta, mas também
aprendi muitas coisas com outras pessoas, como € evidente...
Talvez a pessoa com quem mais tenha aprendido em termos
de iluminacao e de organizac¢do de trabalho tenha sido o

Liege de Aimeida, que era o electricista do Teatro de S. Carlos.

quarenta e um

<
Orlando Worm,

fot. 2009

! Faleceu a 4 de Agosto

de 2010.

Ana Bigotte Vieira

¢ Doutoranda em
Ciéncias da
Comunicagio/
Comunicacéo e Cultura
na Faculdade de
Ciéncias Sociais e
Humanas da
Universidade Nova

de Lisboa, e,

como bolseira da FCT,
¢ actualmente Visiting
Scholar em Performance
Studies na NYU/Tisch
School of the Arts.



quarenta e dois

>
Orlando Worm,

por volta de 1958.

>
Orlando Worm e a mae,
Maria Romana Worm

(1954).

* A FNAT, Fundacdo
Nacional para Alegria no
Trabalho foi fundada em
1935 por Salazar,
seguindo os modelos
italiano (Dopolavoro) e
alemao (Kraft durch
Freude), e tinha como
objectivo o turismo social
e o preenchimento dos
tempos livres. Esta
instituicdo deu origem -
ja depois do 25 de Abril -
ao INATEL, Instituto
Nacional para o

Aproveitamento dos

Tempos Livres.

Sinais de cena 14. 2010 Na primeira pessoa Ana Bigotte Vieira

Teatro de S. Carlos que na altura estava com dpera e
também com danga...

Sim, mas especialmente dpera. O Teatro de S. Carlos na
altura fazia muito mais espectaculos do que hoje, ndo
tem comparaco...Tinha normalmente uma temporada de
opera alem3, de dpera francesa, de 6pera italiana, as vezes
de opera russa... € opera portuguesa também. A partir do
Coliseu comecei a trabalhar noutros teatros, em alguns
teatros do Parque Mayer, que no meu tempo era uma
grande escola, e depois fui para a Fundagdo Calouste
Gulbenkian, onde se deu o meu maior desenvolvimento.

Quem dirigia o Coliseu na altura?

Quando eu fui para |4 o empresario ja era o Américo Covoes
(um dos filhos do Ricardo Covdes, o antigo director) mas
ele, quanto a mim, ndo investia e ai o Coliseu comegou a
mudar muito. Foi perdendo os seus préprios espectaculos
porque eles [Américo e o irmao, Bernardino Covoes] ndo
arriscavam, ndo investiam. S6 alugavam a casa para grandes
revistas... mas promoverem eles proprios espectaculos so
de circo porque, como o Américo Covées dizia, o circo é
lusibundo!

Lusibundo?

E: muito barulho, bam bam bam bam bam e muita luz...
E ai passou a ser 0 S. Carlos a levar 13 a 6pera, levava-as
|a com a colaboracgao da FNAT,2 os bilhetes eram muito
baratos, havia tipos que compravam e depois vendiam na
candonga ca fora, ficava tudo esgotado... € o Coliseu
ficava completamente cheio com 6peras como o Rigoletto,
La traviata... E foi assim que eu conheci o Liege de Aimeida,
que era electricista do S. Carlos: eu ajudava-o muito nas
montagens que ele fazia no Coliseu.

Nas montagens destas operas...
Exactamente. O S. Carlos levava estas dperas mais populares
ao Coliseu e eu dava-lhe uma grande ajuda na técnica
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porque uma parte da instalacao estava a ser modificada
por mim... E ele, quando precisava de alguma coisa, dizia-
me e |a ia eu aos quadros eléctricos, desligava daqui,
desligava dacold, punha as coisas a funcionar e assim
fizemos uma grande amizade.

Que espectaculos passavam entéo pelo Coliseu e como
eram iluminados?

Quando eu la comecei a trabalhar, os espectaculos mais
importantes - além das 6peras do S. Carlos - eram as
grandes revistas de companhias brasileiras: O fogo no
pandeiro, 0 Mexe e remexe, coisas assim... (risos) A gente
ri-se porque os nomes sdo engracados. E também revistas
portuguesas grandes, porque o Coliseu para espectaculos
de revista so interessava do ponto de vista espectacular,
porque tinha uma sala e um palco grandes, ao passo que
o Parque Mayer tinha palcos pequeninos. Tinha um grande
inconveniente que era uma acustica muito ma: perdiam-
se os didlogos, ninguém percebia metade. Mas o
espectaculo ali era baseado no espectacular, mesmo -
escadarias, montes de meninas com as pernas a mostra,
passerelles com as meninas a desfilar, musica, cantores,
coisas de grande efeito... ao contrario da revista no Parque
Mayer que vivia daquilo que se dizia, sobretudo a piada
porca e politica... porque havia a censura e por causa dela
faziam-se muitos jogos de palavras, o que tornava as
revistas muito divertidas. Lembro-me de uma revista em
que o Vasco Santana dizia para um outro qualquer: "Traz
c4 o martelo, Caetano." Era uma piada em relacdo ao
Marcelo Caetano.

E entdo a espectacularidade? Com poucos equipamentos,
pouca luz...

Nao se podia era fazer o que se faz hoje, mas luz ndo
faltava... Aquilo fazia-se assim: o palco era dividido em
planos de profundidade, primeiro plano, sequndo, terceiro,
quarto. Normalmente em cada plano hd um conjunto de

Ana Bigotte Vieira Na primeira pessoa Sinais de cena 14. 2010

pernas e de bambolinas e depois ai, em cada plano, havia
pelo menos uma gambiarra com quatro cores: azul, amarelo,
vermelho e branco, salvo erro, e depois, lateralmente,
punham-se os que se chamavam os paneldes, uma coisa
assim grande, pintada de branco por dentro com uma
lampada grande, lampadas de mil watts e com um porta-
filtros a frente, que normalmente eram em papel celofane.
E, conforme as cenas, em cada plano estava um homem
(havia quatro ou cinco homens do lado esquerdo do palco
e 0 mesmo numero do lado direito) que tinha a incumbéncia
de, nas mudancas de cena, trocar a cor e apontar o paneldo
para onde fosse preciso, e assim se faziam grandes variagoes.
Naquele tempo era tudo a médo. As gambiarras estavam
montadas com roldanas moveis, portanto duas pessoas
com pouco esfor¢o subiam e desciam uma gambiarra
daquelas, que era muito pesada. E depois também havia
a ribalta, que € aquela luz em frente que ilumina muito
bem as caras, e também tinha o mesmo sistema de muitas
lampadas. Mas nessa altura, conforme os empresarios e
os encenadores, ja se comegavam a usar alguns projectores.

Como ¢ que comegou a trabalhar com o Grupo
Experimental de Opera de Camara, onde pela primeira
vez se encarregou pessoalmente das luzes?

E uma historia simples. Esse grupo de certa maneira foi
criado pela Fundacdo Gulbenkian, que o subsidiava... foi
uma pena terem acabado, porque faziam espectaculos
muito interessantes! Eles montaram um espectaculo no
Tivoli e depois programaram uma tournée. Mas eram
pessoas sem nenhuma experiéncia no plano pratico de
producio. E s6 depois de tudo programado ¢ que
constataram que ndo tinham equipamento nem electricista
nem nada... estavam convencidos de que o electricista e
o0 equipamento do Tivoli iria com eles, mas nada... € o chefe
maquinista e cendgrafo que estava a trabalhar para eles
¢ que Ihes disse: "Ah, eu conheco um rapaz muito jeitoso
1a no Coliseu que € capaz de tomar conta disso". E foi
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assim que eu comecei. O primeiro espectaculo que fiz

com esse Grupo Experimental de Opera de Camara foi em
Evora, no Garcia de Resende, uma historia curiosa. Fi-lo
com equipamento emprestado do Teatro S. Carlos. O Liege
emprestou-mo justamente como maneira de reconhecer
a ajuda que eu Ihe dava quando o S. Carlos ia ao Coliseu.

Portanto o Orlando esteve com este Grupo Experimental
antes ainda de ir para a Gulbenkian...

Sim, porque nessa altura a Gulbenkian ainda ndo tinha
nenhum sitio especifico para espectaculos, nem grandes
agrupamentos... so tinha uma pequena Orquestra de
Camara que ensaiava no saldo das panelas da Feira Popular.
E verdade! O saldo das panelas da Feira Popular foi o
primeiro auditdrio da Gulbenkian (risos).

A Gulbenkian, salvo erro, foi construida nos terrenos
do Conde Vilalva, ali onde era a Feira Popular, que, antes
de ir para Entrecampos, era na Praca de Espanha. E entéo,
quando a Fundag¢do comprou aquilo, construiu umas
coisas provisorias e aproveitou outras que ja Ia estavam.
0O saldo das panelas era uma das coisas maiores e mais
frequentadas da antiga Feira Popular e passou a ser ai
que a orquestra de camara ensaiava. De resto, como a
Gulbenkian ndo tinha salas para apresentar espectaculos,
levava muitas coisas ao Coliseu e ao Tivoli, em Lisboa, e
a varios outros pontos do pais. Nessa altura o Tivoli era,
em termos técnicos, um dos teatros mais bem equipados
de Lisboa. Hoje, € uma pena, destruiram a teia do Tivoli,
a sala ¢ a mesma, mas o teatro ndo é o mesmo. O que é
certo € que esse espectaculo foi feito no Tivoli, mas o
electricista que 4 trabalhava recusava-se a sair de 13 fosse
para o que fosse, fazia ali que era obrigacdo dele, fora
disso ndo fazia mais nada.

Tivoli?
Sim, o Tivoli e o Villaret que, para a época, também estava
muito bem equipado. Para a época, em Lisboa, estes eram
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0s teatros mais avancados. E no resto do pais eu também
ndo conhecia nenhum sistema tdo avancado. Porque a
partir de certa altura eu comecei a percorrer o pais todo.

Isso ja na Gulbenkian?

Comecei a percorrer o palis, primeiro com aquela tournée
da Opera de Camara, depois vieram outras: em Lisboa no
Tivoli, no Trindade... E s depois, mais tarde, por volta de
1963, ¢ que eu fui convidado a ir para a Gulbenkian. E
engragado que o primeiro espectaculo que eu fiz
directamente para a Gulbenkian foi outra vez no Garcia
de Resende, com um Grupo Experimental de Bailado® que
mais tarde a Madalena Perdigdo decidiu que passava a
integrar a Gulbenkian. E foi nessa altura que eu fui, de
facto, convidado para ir para |3, porque até ai tinha sido
sempre convidado como freelancer...

Convidado para a Gulbenkian ou para o Ballet
Gulbenkian?

Para a Gulbenkian. O Ballet Gulbenkian ¢ que fazia parte
da Gulbenkian. Quando eu fui para la ndo trabalhava so
no Ballet, fazia outros trabalhos de electricista e mais
outras coisas, exposicoes... Também aprendi muito com
isso, parecendo que ndo, essas coisas contribuem... Digamos
que um edificio ndo € so6 feito com pedras, também ¢
feito de argamassa que ¢ o que vai ligando as coisas, e
isto tudo é uma espécie de argamassa que vai ligando os
conhecimentos uns aos outros € que nos permite depois
fazer outras coisas. Naquela altura a Gulbenkian ainda
nao tinha equipamento, nem tantos espectaculos que
justificassem alguém permanente. Depois as coisas, por
um lado, foram crescendo e foram-se complicando e,
pelo outro, foram-se simplificando. Digo complicando na
medida em que havia mais espectaculos, mais iniciativas.
E simplificando, na medida em que, como as coisas
cresceram, foi preciso comprar mais equipamentos e
formar equipas. Comecou-se a organizar melhor as coisas.
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E mais tarde [1969] a Gulbenkian estreou aquele edificio
fantastico, o que tem o Grande Auditério, e ai ¢ que eu
fiquei permanente. Porque nao tinhamos sé o Ballet
Gulbenkian: tinhamos coisas dos Festivais Gulbenkian
que ainda existiam®, tinhamos a Orquestra a tocar
regularmente, o Coro... Demos a volta ao pais todo e quase
ao mundo todo... A Gulbenkian - e aqui estou a referir-
me ao auditdrio que vocés conhecem - estava naquela
época muito bem equipada, comparada com o resto dos
teatros.

Quando ¢ que o Orlando comegou mesmo a “desenhar
a luz"?

O primeiro espectdculo que fiz com o Grupo Experimental
de Opera de Camara eu nem sei quem era o iluminador:
limitei-me a ver o que tinham feito, a pegar no guido e
a fazer uma adaptacdo para os equipamentos que conseguli
levar, que ndo tinham nada que ver com os iniciais. Tratou-
se mais ou menos de repor uma luz que, imagino, tinha
sido criada pelo encenador. Eram sempre os encenadores
que faziam a luz com a minha colaboracéo, porque eram
pessoas que ndo conheciam bem os meios técnicos e me
diziam que queriam uma coisa assim, uma coisa assado...
e eu resolvia o problema! Foi assim que eu comecei: a
resolver os problemas das pessoas que faziam as luzes
mas que, no fundo, ndo sabiam como fazé-las. E depois,
a partir de certa altura, comecei, de facto, a fazer as luzes
e a assinar e a ganhar dinheiro com isso porque, justamente
- encenadores, coreografos... - que tinham ideias
excelentes na coreografia, ndo tinham a minima ideia do
que fazer na luz e nesses casos fui convidado para criar
de raiz. Logo a sequir ao Grupo Experimental de Opera
de Camara foi a vez do Grupo Gulbenkian de Bailado,
mais tarde Ballet Gulbenkian. E foi mais ou menos por
essa altura que eu comecei a fazer luzes para bailado e
a ser convidado também para ir fazer luzes para outras
coisas fora dali.
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Danca, teatro?

Mais teatro. Fui convidado para fazer iluminagdo em pecas
de teatro, sei |4, no Instituto Franco-Portugués, no teatro
D. Maria I, no Teatro da Trindade, para outros encenadores,
outras companhias, para a propria Gulbenkian...

A Gulbenkian por esta altura comegou também a trazer
a Portugal grupos com perspectivas diferentes, ndo é?
Vinham companbhias estrangeiras, todos 0s anos:
normalmente uma americana, uma alema, uma francesa...
Companhias relativamente pequenas que traziam os seus
programas, as suas coisas, muitas vezes eram coisas muito
interessantes, outras vezes nao eram... E eu até devo dizer
que aprendi muito com essa gente, mas também ensinei
muito, ndo tenho duvida.

Sente que estes espectaculos — de gente como o
Cunningham, o Maurice Béjart, a Martha Graham® -
despertaram o interesse do publico portugués, que
eles modificaram o gosto, a propria estética dos
espectaculos de ca?

Sim. O publico portugués comecou a interessar-se por
esse tipo de espectaculos, sobretudo o publico de Lisboa
e do Porto... Lembro-me, por exemplo, de um espectaculo
do Merce Cunningham, uma das coisas mais interessantes
que vi... para nos, naquele tempo, era uma loucura pegada:
a musica, por exemplo, eram umas varetas dispostas pelo
palco e a proximidade das pessoas, conforme se
aproximavam ou afastavam, aquilo fazia um zumbido,
uhmmm, uhmmm, umas coisas assim, isso era a musica!

O Cunningham ainda foi no Tivoli?

Sim, ele mais tarde veio a Gulbenkian, mas o primeiro
espectaculo foi no Tivoli. E havia um tipo que de vez em
quando me vinha perguntar como € que se dizia uma
palavra qualquer e depois escrevia aquilo com caracteres
fonéticos. E entdo o que é que aconteceu? Um dos bailados,
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ver Coelho etal. 1994 e
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a certa altura, era aquele senhor a contar anedotas que

nao tinham graca nenhuma. Ha muitas anedotas estupidas
que tém gracga, mas aquelas eram estupidas e sem graca.
Acho que era deliberadamente assim. E quem era o senhor
que me andou todo o dia a perguntar como ¢ que se dizia
isto e aquilo? Nada mais nada menos que o John Cage!

S6 muito depois € que eu percebi que era o John Cage e
quem era o John Cage!

Este tipo de espectaculos era um grande desafio para
a luz e para a técnica?

N&o. Havia companhias que traziam uma inovacao
interessante que era fazerem luzes com maquinas de
slides, e também efeitos: por exemplo, um grupo de
bailarinos dentro de um tecido flexivel, e depois uma luz
dentro do tecido. De resto, ndo traziam grandes inovacoes,
lembro-me ¢ da troca de informacdo. Quando chegava a
hora do espectaculo o director de cena deles dizia: vai o
efeito tal... e essa € uma das coisas que eu aprendi com
0s ingleses, mas sobretudo com os americanos,
excelentes directores de cena, muito bem organizados.
E isso, parece que ndo, mas tem uma grande influéncia
no espectaculo. Por exemplo, a nossa linguagem latina -
os franceses tém o mesmo problema - induz em erros
perigosos. Vamos imaginar que temos trés efeitos
diferentes, trés coisas diferentes, muito préximas uma da
outra: um efeito de luz, um efeito de som e um efeito de
cenario. Uma peca de cenario que sobe, um som que
entra, e um efeito de luz ao mesmo tempo. Os americanos
dizem sound nao sei qué go e se eles disserem two one
sound go € para ir tudo ao mesmo tempo. Nao ha duvida
nenhuma, ¢ clarissimo. O problema é que nos dizemos
"vai" primeiro - "Vai luz X" -, e os técnicos que tém de
executar a manobra ficam baralhados... Se as coisas forem
todas ao mesmo tempo ndo ha problema, que eles sabem
que quando dizem "vai", vai tudo ao mesmo tempo, mas
as vezes nao € ao mesmo tempo. Imaginem que eu tenho
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um teldo que sobe e uma luz que entra depois. Se eu digo
“vai", vai a luz, e o teldo ainda nao subiu... e ai eu tenho
ensinado muitas pessoas e digo-lhes, embora ndo seja a
maneira "correcta”, diz-se sempre "para qué" e o "vai"

depois: "luz cinco vai", "som sete vai", "cortina qualquer
coisa vai". Se eu disser: "luz, cortina, som vai", é porque
¢ tudo ao mesmo tempo. Ai ndo ha confusées.

Como ¢é que o Orlando, que aprendeu com o senhor
do S. Carlos, comegou a fazer mapas e planos de luz?
A gente quando é metida a nora tira agua, ndo €? Foi o
que me aconteceu. Lembro-me perfeitamente que nesse
tal primeiro espectaculo do Grupo Experimental de Opera
de Camara fiz uma espécie de planta com o esquema de
montagem, com as ligac¢des, etc. E pronto, foi assim que
eu comecei. Nao podia ter tudo na memoria, tinha de
fazer uma planta. Naquela altura eu desenhava: o tridngulo
era um projector de recorte, uma bola era um projector
PC, uma bola com umas ondinhas era um Fresnell, um
quadrado era um reflector, um paneldo, como noés lhe
chamamos, e pronto, funcionava. Funcionou assim muitos
anos.

E quando depois o confrontou com outros sistemas...
Pois, mais tarde confrontei, sobretudo, com os americanos.
Eles tinham escantilhées com bonecos muito bem feitinhos,
coisa que eu ndo tinha. Depois também os consegui
arranjar. Mas ndo tinha paciéncia para eles, devo dizer.
Era muito mais facil uma bola ou um triangulo do que
isso. Tinha era um ajudante que depois transformava as
bolas em projectores. Hoje em dia eu faco em Autocad.
Para mim € muito facil. O Autocad é realmente um
programa excepcional.

Costuma acompanhar os ensaios?
Sim. Digamos que para fazer a luz de um espectaculo é
preciso ter uma ideia do que vai ser o cenario, do espaco
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que ocupa, etc. E depois, acompanha-se a encenagdo, ndo
desde o primeiro minuto, mas - estou a falar de um
espectaculo - de quando as coisas ja estdo em andamento
e a gente comega a associar a musica (no caso de haver
musica), a cenografia, os aderecos, o guarda-roupa... Esse
conjunto todo € que me leva a comecar depois a pensar
como é que vou iluminar determinada cena. As vezes sao
cenas muito rapidas, outras muito lentas, depende. E
também a vontade do encenador: ndo vou fazer uma
coisa contra ele.

E muito diferente fazer luz para teatro ou para danga?
E bastante diferente. Mas, basicamente, a luz é a mesma
coisa. Ja me tém dito: "depois com a luz a ver se esconde”.

Ana Bigotte Vieira Na primeira pessoa

A luz no ¢ para esconder, a luz ¢ para mostrar. F ao
contrario. Mas - como ¢ que hei-de explicar? - a grande
diferenca da danca em relacédo a uma peca de teatro,
sobretudo na danca contemporanea, sao 0s corpos dos
bailarinos. No fundo, a danc¢a, sobretudo a
contemporanea, baseia-se naquilo que se faz com o corpo,
na expressdo corporal. A danca classica ¢ diferente, tem
outra leitura, até porque as pessoas se vestem de
maneira diferente. Por exemplo, a Giselle com as meninas
todas vestidinhas de branco com saias até aos pés € uma
coisa, bailarinos com maillot ou nus, é outra. E nesses
casos recorre-se muito a luz lateral, porque a luz lateral
mostra muito mais a silhueta do corpo. E depois outra
coisa: a danca tem muito mais fantasia do que o teatro.
0 teatro esta sujeito a um tema, uma ac¢do que se
desenrola, e temos de iluminar de acordo com isso. Na
danca também temos de iluminar de acordo com a danga,
SO que € muito mais abstracto e, como tal, a luz também
pode ser muito mais abstracta e também se utiliza muito
mais cor. No teatro ¢ muito raro utilizar-se cor, s6 em
situacdes muito especiais. Num espectaculo de teatro eu
posso perfeitamente usar cor para tudo e para nada, mas
nao faz sentido. Ja na danga ndo: podemos ser mais
criativos nesse aspecto, isolar zonas com uma luz especial,
fazer uma luz geral baixa e uma luz forte numa zona.
Depende... No teatro uma pessoa esta mais sujeita a
propria peca. Ao que ela pede naquele momento. E as
Vezes sao cenas enormes, que nunca mais acabam e ndo
se justifica estar a mudar a luz. Eu lembro-me de
trabalhar com um grande encenador, Peter Brook, La
conférence des oiseaux [1980]. Uma coisa extraordinaria,
no Convento do Beato. Tenho a impresséo que foi a
primeira vez que foi usado o Convento do Beato para
fazer um espectaculo. Aquilo era uma garagem

daquela fabrica de bolachas Nacional... E o conceito do
Peter Brook é que o teatro sdo os actores e a palavra. E
nao houve uma unica mudanca de luz durante todo o
espectaculo. Fez-se um ambiente que se considerou bom
para todo o espectaculo, uma luz muito uniforme, um
tom de luz muito rico em termos de coloragdo, mas luz
branca (a luz branca quando se baixa fica ligeiramente
ambar). Para mim foi memoravel. Tao simples como isso.
Ha outros espectaculos que € o contrario: em trinta
minutos fazem-se noventa efeitos, se for preciso. Ha de
tudo, ndo é?

Num artigo de Antdnio Pinto Ribeiro, Dancas
temporariamente contemporaneas sao referidos trés
iluminadores, entre eles, o Orlando...

Ele faz uma coisa sobre trés geracdes de iluminadores:
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eu, o Paulo Graca e o Rui Fernandes. Ha uma coisa muito
curiosa: eu continuo a iluminar, embora muito pouco
agora, tenho pouca vontade, sé se for um desafio muito
interessante. O Paulo Graca ndo tenho acompanhado
de perto, estd no CCB como director técnico, ndo sei o
que € que tem feito como iluminador. Mas o Rui Fernandes,
deixou completamente as iluminagdes: € realizador de
televisdo em Espanha, sobretudo de eventos
desportivos.

Nesse artigo, para caracterizar a iluminacdo do Orlando,
o autor utiliza termos como "atmosfera”, "ambiente".
De que maneira caracterizaria uma estética pessoal de
iluminagdo?

Pois, eu vou-lhe dizer uma coisa. Por exemplo, em relacéo
a danga, que foi das coisas que eu mais fiz, uma coisa
muito importante para mim € a musica. Até pela minha
formacéao. Eu estudei musica em miudo, depois estudei
canto e cantei®, de maneira que tenho uma certa formagao
musical... e naturalmente oico a musica de uma maneira
diferente de quem nédo € musico. E quando vou a um
espectaculo vejo coisas que a maior parte do publico ndo
vé. Porque vejo com outros olhos. E a musica na danga €
uma coisa importante e € uma das coisas em que eu, sem
querer, baseio a minha iluminagdo. Baseio a minha
iluminacdo um bocado na inspiracao que a propria musica
me da. E depois, realmente, procuro um ambiente que seja
adequado a musica, aos figurinos, a propria coreografia:
pode ser rapida, pode ser lenta, pode ser muita coisa, pode
ser muita gente, pouca gente, um solo. Tudo isso sao
coisas que influenciam a maneira como se ilumina um
bailado. E depois entao, dentro desse ambiente, eu posso
mudar! Nao sou obrigado a manter o mesmo ambiente
todo o tempo! Mas dentro de um determinado ambiente
depois posso por mais luz de um lado ou mais luz do outro,
ou subir um pouco uma coloracdo aqui, uma coloracéo
acold. Nao ha regras, tem que ver com o gosto pessoal e
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com o que se estd a passar em cena. Provavelmente outro
iluminador faria uma coisa totalmente diferente da minha

ideial Mas, pronto, ninguém € igual a ninguém, cada um
tem os seus principios, a sua maneira de ver as coisas. Eu,
€ como digo, por exemplo, se for um... vamos imaginar
um bailado com musica de Mahler: ilumino de uma maneira
diferente do que se fosse de Bach. Se for uma suite de
Bach daquelas [trauteia uma melodia] é muito diferente
de um adagietto, de uma Quinta Sinfonia ou uma coisa
assim. Até em termos de cor. Uma peca de Bach ou mesmo,
a Aria de Suite em Ré, imaginemos, de Bach. E uma coisa
muito lenta, muito bonita, fantastica. E o Mahler ai ja tem
alguma aproximacéo. S&o duas pecas lentas, muito
intimistas, falam muito ao coracédo das pessoas. Mas,
mesmo assim, a coloracao ja seria outra, eu ja daria uma
cor diferente, independentemente do que estivesse em
cena. S a pensar na musica, num caso faria mais sépia
e no outro mais azulado, por exemplo.

Qual é que seria mais azulado?

0 Bach. O Mahler eu faria com tons quentes, mais para
o0 sépia, enquanto que o Bach... E, no entanto, o que
esta por detras da musica, o espirito, o sentimento que
se transmite, s8o muito préximos um do outro, muito
intimista... Mas eu gostaria agora de falar um bocado
sobre a evolucdo dos equipamentos. Costumo dizer que
nasci num planeta e agora estou noutro. Nao ¢ sé pelo
equipamento de iluminac¢do, também por outras coisas.
Eu nasci num pais em que ndo ha via televisdo, néo havia
computadores. E hoje isso € a coisa mais

comum que ha. Vou entao voltar ao Coliseu, que é o
melhor exemplo que eu conheco: em tempos (quando
eu |4 estive ja nao funcionava), o Coliseu tinha tido um
sistema de redstatos e, mais tarde, eu ainda aproveitei
uns redstatos para fazer |a umas coisas. Tinha também
um quadro eléctrico enorme feito de pedra marmore e
cheio de manipulos, em que tinha de se ter cuidado
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quando se pegava porque aquilo dava choque, matava
mesmo. E entdo tinha-se uma fiada de manipulos que era
o0 branco: o manipulo 1 era da gambiarra 1, o manipulo
2 era da gambiarra 2, e assim sucessivamente. Portanto
0s brancos, 0s amarelos, 0s azuis, 0s encarnados, estavam
em filas. E verticalmente correspondiam a primeira
gambiarra, o branco, 0 amarelo, o azul, o encarnado e
assim sucessivamente. Portanto, aquilo depois ou se
acendia a mdo, ou com uma barra de madeira e
acendiam-se uma data deles de uma vez so. Era assim
que funcionava. A luz, propriamente dita, era obtida
pelo tal sistema de gambiarras de ribalta e de tangdes.
0 Coliseu nao tinha tangdes, ja tinhamos desmontado.
Os tangdes eram a mesma coisa, mas ao alto, a frente.
Uma luz lateral, a frente. Temos o arco do proscénio, néo
€7 Ora, dentro do arco do proscénio temos uma gambiarra
- e depois temos a mesma coisa, com as mesmas lampadas,
ao alto...

Faz uma moldura.

Exactamente. E mais a ribalta, que esta no chdo. Os nomes
sao estranhos... os tangdes, eu ndo faco ideia qual é a
origem do nome "tangdo”. A ribalta, eu ainda percebo que
estd no chao e da luz para arriba e a gambiarra da a luz
para as gambias [ponta para as pernas - risos]. Isto faz
algum sentido, agora tangdo ndo sei de onde é que vem.
E os outros também ndo tenho a certeza, sdo conclusdes
minhas.

Portanto, era basicamente isso, mais os tais paneldes
que se punham e tiravam para se mudarem as cores.
Entretanto, comegaram a surgir os projectores, sobretudo
em funcio de novas lampadas. E engracado que foram
sempre as novas lampadas que alteraram os projectores,
porque estas lampadas de que estou a falar, as das
gambiarras, dos tangdes, dos paneldes, etc., eram lampadas
normalissimas, lampadas grandes, com um suporte enorme.
Mas depois comegaram a surgir as ldmpadas com espelho,
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lampadas episcopicas. E isso levou a construcao do projector.
Portanto, o que ¢ o projector? E uma caixa metalica, com
um sistema de ventilacédo e uma lampada. A lampada pode
ser ou nao espelhada, pode ser o projector a ter o espelho.
E a lente a frente pode ser muita coisa: pode ser mais forte,
menos forte, pode ser lente de Fresnell ou lente Plano-
Convexa. Lente Fresnell ¢ uma lente criada por um senhor
chamado Fresnell que inventou uma lente que tem umas
certas caracteristicas: usou-se muito nos faréis. Aqueles
farois da costa tém lentes prismaticas, que sao uma espécie
de lente Fresnell. E entdo, como eu disse, o facto de aparecer
um certo tipo de lampadas levou a que se desenhassem
projectores especiais para elas. De resto, os projectores ndo
evoluiram praticamente nada, porque as leis da optica, as
leis fisicas da dptica, ninguém as altera! Portanto, uma lente
com uma determinada poténcia a uma determinada distancia
da um determinado efeito, seja qual for o projector, seja
qual for a ldmpada. A evolucdo seguinte foi para as chamadas
lampadas de halogéneo, que tinham muitas vantagens
porque as outras que tinham um invélucro em vidro
enegreciam muito rapidamente, uma vez que o fenémeno
do filamento aceso faz uma emissao de electrées que se
projectam no vidro e comegcam a enegrecer a lampada. Eu
lembro-me na Gulbenkian de ter projectores com a ldampada
completamente preta, mas ainda acendiam. As lampadas
de halogéneo tém uma luz quase igual desde o principio
ao fim da sua vida. Além de que séo lampadas ainda muito
mais pequenas, o0 que veio reduzir ainda mais o tamanho
dos projectores. Nunca se conseguiu reduzir o comprimento,
a distancia entre lentes e coisas assim, mas nas lanternas
aquela parte em que a lampada esta metida foi encolhendo
com o tempo. E agora ja ha outras lampadas, estamos a
caminho de um futuro que sdo os LED’s que para muitas
coisas ja funcionam, mas para projectores ainda néo. Como
se V&, 0s projectores praticamente evoluiram a partir do
momento em que comegaram a aparecer lampadas com
caracteristicas novas. As opticas também tém melhorado
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muito em termos de qualidade; as leis, essas, ninguém as
muda. E hoje fazem-se uns projectores que sdo uma
espécie de zoom e uma coisa ainda mais eficiente, que
sao os robots. A grande diferenca do robot em relacao a
outro projector qualquer ¢ a mobilidade, o facto de ser
comandado a distancia: eu na mesa de luz controlo o
robot, mando-o virar para ali ou para ali, abrir, fechar,
pdr ou tirar cor, pdr ou tirar um gobo, fazer uma série de
efeitos... E caro, mas acaba por compensar, porgque com
um unico projector faco centenas de coisas. Mas os robots
sobretudo para teatro tém um problema. O espectaculo
de teatro é aquele que mais precisa de siléncio. Eu tive
um professor de musica que dizia que a musica era como
uma pintura: tinha de ter uma moldura. A moldura para
se ouvir musica era o siléncio. Mas o teatro € aquele que
tem mais moldura de siléncio. Muito mais que a dpera
ou o bailado. A 6pera quando tem sessenta pessoas ou
setenta a tocar dentro do fosso e mais um coro de setenta
ou oitenta pessoas, € uma barulheira de tal maneira que
no meio daquilo tudo ninguém da por nada. Mas no teatro
nao ¢ assim. No teatro tém de se escolher robots que néo
facam ruido. Claro que ha uma coisa que no se consegue
evitar: € aquele ruido mecanico de mudancas como, por
exemplo, tirar um gobo e por outro, tirar uma cor e por

outra. Mas ai € uma questdo de o operador e o iluminador
escolherem uma zona em que aquele ruido passe
despercebido Agora, quando € um ruido de ventilacao
que esta permanentemente zzz zzzz zzzz, como um robot...
ou entao com dez, torna-se complicado. E mais facil usar
estes robots na dpera e em bailado do que no teatro.
Ainda ha bocado falavamos da diferenca de iluminar
bailado e de iluminar um espectaculo de teatro, e agora
falo de iluminar um espectaculo de teatro e uma o6pera.
Sao muito semelhantes, embora a dpera também permita
mais alguma fantasia do que o teatro. Uma coisa que
muitos iluminadores de 6pera fazem € iluminar com
contra luz. E porqué? Porque normalmente os cantores
sao muito feios quando estdo a cantar. Fazem uns esgares
e umas caras horriveis, nado é? E entdo quanto menos se
virem as caras deles, melhor. llumina-se com contra-luz!

lluminou e fez luzes para espectaculos de muita gente.
Ha algum que conserve particularmente na memadria?
Alguns, sim. Ndo me lembro agora de nenhum bailado em
particular do Vasco Wellenkamp, mas houve muitos que
gostei de fazer, uns menos, outros mais... O espectaculo
que eu mais gostei de iluminar, pelos resultados que obtive,
foi uma peca organizada a volta de textos de Fernando
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Pessoa que ¢ o Fausto Fernando Fragmentos [1989], do
Ricardo Pais, no D. Maria. E que, ao contrario do que ¢
normal, acabou-se a montagem e a encenacéo cerca de
uma semana ou duas antes da data prevista para a estreia,
e portanto houve uma série de ensaios de aperfeicoamento
para toda a gente, para actores, enfim, para tudo, e eu
aproveitei isso também, e entdo retoquei a luz até aos
infimos pormenores. £ evidente que a soma de muitas
coisas pequenas da uma coisa grande, e portanto a soma
dos pequenos detalhes que eu corrigi fez com que o todo
do espectaculo melhorasse muito em termos de qualidade.
Tanto assim, que eu lembro-me que uma das criticas ao
espectaculo dizia "luz magica de Orlando Worm" e realmente
a luz tinha um ar um bocado magico, nalguns aspectos.

Trabalhou com muita gente, desde o Barberio Corsetti ...
Sim, lembro-me de fazer um espectaculo com ele ao ar
livre no ACARTE, na Gulbenkian. Um espectaculo muito
interessante, com efeitos especiais € com um tipo de luz
que normalmente no se utiliza, com projectores no
publico, enfim... Fiz muitas coisas com o jardim iluminado.

..a Constanca Capdeville, Fernanda Lapa, Luis Miguel
Cintra, Mario Feliciano, Olga Roriz...
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Com a Constanca eu fiz muitas coisas multimédia, mas
lembro-me especialmente de um concerto que nao era
multimédia, de um concerto com o grupo do Jorge
Peixinho: fomos a Royan, em Franca.

Lembra-se daqueles pequenos agrupamentos que
comecaram a aparecer pelos anos 80, inicios dos 90,
alguns deles ligados ao ACARTE... Refiro-me ao Danca
Grupo, ao Aparte...

0 Danca Grupo foi um grupo com que eu trabalhei muito...
Era um grupo muito interessante e morreu por falta de
dinheiro. Foi mais ou menos contemporaneo de Os Comicos,
acho eu. Mas os Comicos eram teatro, o Danca Grupo era
danca. Trabalhei muito com o Mario Feliciano também.
Por exemplo, um espectaculo muito bonito que ele montou
foi 0 D. Jodo e a mdscara [1989], na Escola Politécnica.
Um espectaculo fantastico, extraordinariamente bonito,
olhe, foi um daqueles em que eu gostei muito de fazer as
luzes...

0 Orlando chegou a inaugurar varias salas.

Inaugurei ¢ uma maneira de dizer: eu estava na Gulbenkian
quando o grande auditorio foi aberto. Mas quando isso
aconteceu ndo houve nenhuma complicacdo porque nds
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ja ha muitos anos que faziamos tournées e viajavamos
com o Ballet e entdo tinhamos literalmente um teatro
encaixotado. Mas quando fui para o CCB isso ja néo foi
assim, aquele era um teatro que ainda ndo estava terminado
e foi uma complicacao para aquilo funcionar. Aprendi
muito com isso. Quando fui para o Teatro Camées jd nao
foi assim... Digamos que eu equipei o teatro, isso para
além do que chamamos equipamento do teatro -
projectores, cena preta, tudo isso. Para além do que foi
entregue com o teatro eu comprei todas as coisas miudas
que sdo necessarias para um teatro funcionar...

Por essa altura, finais dos anos 90, colaborou ainda
com a Cena Lusofona...

Ai, por exemplo, aconteceu uma coisa engragada: eu fui
a Mocambique dar um curso de iluminacéo. E entdo ndo
consequi ensinar nada porque havia sempre qualquer
coisa que faltava, ou porque os alunos tinham ido fazer
nao sei o qué, ou porque nao havia electricidade. Havia
sempre qualquer problema... De maneira que, as tantas,
eu disse-lhes: "Eh pa, vocés nao aprendem aqui, vdo
aprender a Portugal”. E foi mesmo. Este curso foi em 97
e depois eles vieram em 98, para o Festival dos 100 dias,
e estiveram desde Fevereiro até Outubro sempre a
trabalhar. Fora disso, com a Cena Luso6fona, fiz visitas a
locais para estudar a possibilidade da reconstrucao ou da
reutilizagdo de espacos cénicos. Mas ficou em nada. Havia
a esperanca de que a Cena Lusofona conseguisse apoios
para reconstituir os Cineteatros, havia teatros e espacos
em sitios inacreditaveis. Muitos espac¢os cénicos em
Mog¢ambique estavam ocupados por igrejas tipo lgreja
Universal do Reino de Deus...

O que poderia ser uma boa formagdo em iluminacéo
de cena?

Um curso a sério, profissional, € uma coisa muito longa,
had muita coisa para ensinar... Eu, por exemplo, tenho o
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curso industrial e quase tudo o que 1& aprendi € aplicavel,
desde a fisica, das leis de Arquimedes, a electricidade...
Portanto um curso, para ser realmente a sério, demora...
mas a iluminacdo é uma coisa que ndo se ensina.

0 que ¢ que se ensina? Ensina-se a utilizar os instrumentos.
E depois € uma questao cultural e de gosto, de
conhecimentos, de a pessoa iluminar assim ou assado...
Eu posso iluminar uma cena, a mesma cena pode ser
iluminada de muitas maneiras, ndo € obrigatorio ser de
uma maneira ou de outra, ndo ha nenhuma regra. Por
exemplo, um actor a declamar uma coisa muito dramatica.
Eu posso ilumina-lo com contra-luz, posso ilumina-lo
com uma luz muito forte - "queimar” com luz -, € posso
também fazer ao contrario, uma penumbra... sdo tudo
coisas possiveis, depende da sequéncia em que a luz esta
integrada, depende de muitos factores... € isso ndo se
ensina. Eu posso ensinar a um aluno o que € uma contra-
luz, quais sdo os resultados que ele obtém com ela, o que
€ uma luz lateral e o que obtém com isso, uma luz de
cima, enfim, varias coisas... Isso posso. Agora dizer "neste
caso faz assim, naquele faz assado” n3o posso. E uma
questdo de criatividade. Eu penso que para se fazer um
curso de iluminagdo a sério, 0 minimo sao trés anos, com
aulas diarias, de segunda a sexta-feira.

Ou entdo trabalhar na area. O tal regime de oficina
em que uns ensinam aos outros e em que ha que
resolver rapidamente as situagdes. Uma pratica, no
fundo, bastante diferente dos cursos e especializagbes
de hoje...

E claro. A maior parte das pessoas que estdo af a trabalhar
foram formadas assim. Por exemplo, vamos imaginar: eu
trabalho com aquela companhia de bailado, preciso de
pessoal, as tantas vem alguém que nunca trabalhou, e eu
nao arranjei mais ninguém, e vem um tipo que a gente
sabe que ¢é habilidoso e que € jeitoso. Ele, inicialmente,
comeca por ser uma espécie de carregador "olha traz ca
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aquilo, isto aperta-se assim, isto monta-se assado", e a
pessoa aprende e, as tantas, passa a fase seguinte. Ai
demora mais porque numa montagem a gente nao quer
perder tempo e ensinar a afinar o projector, a focar,
sobretudo os projectores de recorte, leva algum tempo,
€ preciso haver uns momentos disponiveis, ou entéo
arranja-se um bocado a parte e diz-se "isto faz-se assim"”
e entdo a pessoa aprende, e ao fim de "n” montagens,
sabe muita coisa. No quer dizer que saia iluminador, mas
sabe montar equipamentos, porque uma coisa € iluminar,
outra coisa € montar equipamentos... Uma coisa ¢ eu
pegar numa planta, e pela designagdo dos projectores
dizer assim "olha, monta”, e alguém pega e distribui aquilo
tudo num palco, mas depois a afinagdo ja tem que ver
com para que ¢ que aquilo foi montado. Ha uma primeira
fase que é montar, a pessoa pendura, pendura, mas depois
a fase sequinte é: para que € que isto foi pendurado, por
que é que foi pendurado aqui? E porque é para iluminar
um determinado momento assim, um determinado
momento assado, portanto a luz tem de ser dirigida para
ali ou para acola. Ai ja comeca a entrar o conceito do
iluminador que imaginou aqueles projectores naqueles
lugares para serem usados em determinados momentos.
Depois vem a focagem, a sequir vem a outra parte que €
fazer o roteiro de luz. Antigamente fazia-se com papel e
lapis na méo, hoje em dia faz-se numa mesa
computorizada, 0 que traz grandes vantagens, e ai entra
a parte mais criativa do iluminador. E depois vem a parte
do registo das intensidades da luz, como apaga e acende,
se é mais forte ou mais fraco... Essa é a parte mais refinada
da criacao de luz. E depois nos ensaios podemos ver, pode
corrigir-se... Normalmente o iluminador entra num acordo
com o cendgrafo, ou o encenador ou o coredgrafo. Muitas
vezes, sobretudo em tournée, determinado espectaculo
foi feito num sitio e depois vai-se para um outro muito
diferente, e é preciso fazer uma adaptacdo — ou porque
0 palco ¢ mais fundo ou mais estreito, ou mais vasto... E
preciso adaptar, a propria encenacdo e coreografia sao
ligeiramente alteradas porque, se o palco tiver mais trés
metros de largura, o bailarino tem de dar mais dois passos
para chegar ao mesmo sitio. Portanto ha alteracdes,
pequenas, subtis, e a pessoa que trata da iluminacdo
também tem que as fazer.

A fazer tournées ha tantos anos, ja trabalhou na
maioria das salas do pais...

Nao, em Portugal ha centenas de salas onde eu nunca
trabalhei e onde nunca irei trabalhar, porque ha muitos
teatrinhos pequeninos que nem se sabe que existem.
Quase todas as Sociedades de Recreio tinham um
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teatrinho... Agora as salas mais importantes das cidades
maiores, sim. Mas, por exemplo, naquele periodo em que
eu fiz muitas tournées com o Ballet Gulbenkian, o que eu
ia era assistindo, de ano para ano, a degradacgdo dos
teatros. Imaginemos: eu ia agora ao Aveirense, fazer um
espectaculo. No ano seguinte quando |3 voltava, estava
pior. E no outro ainda pior. E que a maior parte dessas
salas viviam e funcionavam a custa das revistas do Parque
Mayer que faziam tournées pelo pais todo. Com a morte
do Parque Mayer veio também a morte dos outros teatros
todos. As coisas estdo interligadas, porque praticamente,
esses teatros ndo faziam mais nada. Felizmente nds estamos
agora numa fase contraria, que ¢ a recuperacao e
modernizacdo, que sdo duas coisas importantes. E
presentemente uma grande parte desses teatros, a maior
talvez, sofreu obras de restauro e foram equipados de
novo e, tanto quanto eu sei, funciona bastante bem. Por
outro lado, ha outros sitios onde se criaram teatros que
nao existiam. Por exemplo, estive recentemente em
Portimao onde ha um teatro muitissimo bom, mas que
tem o defeito de ter um palco relativamente pequeno.
Faro também tem um teatro novo que eu ndo conheco,
mas que, tanto quanto sei, & bastante bom. Por exemplo,
o teatro de Evora foi reconstruido: ele sempre foi pequeno
e continua pequeno, mas funciona bem. O Garcia de
Resende sei que esta em obras... mas esse é um problema
porque € um teatro muito antigo e ninguém lhe quer
mexer, ninguém quer estragar aquela estrutura do século
XVIII que € importantissima de conservar enquanto peca
de museu. A dificuldade esta em conservar aquilo como
peca de museu e dar-lhe a funcionalidade de um teatro
moderno, mas eu acho que isso estéd a ser conseguido
com um projecto muito interessante, e mais: estdo a
consequir por as maquinarias antigas, algumas delas, a
funcionar, portanto provavelmente sera possivel
reconstituir um espectaculo tipo século XVIII.

E com isto chegamos ao trabalho da familia Worm no
teatro
Somos uma mafia.

Né&o, ndo sera tanto isso... A mim lembram-me aquelas
velhas familias do teatro oitocentista italiano. O teatro
passava muito por aquilo a que se chamaram as
"familias de actores", ndo é? Gente que cresce a ver
os familiares a trabalhar em teatro e, como tal, que
partilha um imaginario que comporta tanto as ficces
do teatro como a realidade do fazer teatro. Um
imaginario que se torna comum e que € natural que
tenha influéncia nas suas escolhas futuras...
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A familia Worm... A minha avo foi pianista. O meu avd,
acho, ndo tenho a certeza, foi actor: eu dai ndo herdei
nada. Ha depois um outro caso particular que é o da minha
prima Elisa Worm. Ela foi para a danca porque gosta de
danca e a vida dela € a dan¢a — ainda hoje € a danca, vai
morrer a dangar, com certeza. Mas esta ¢, digamos, uma
evolucédo separada, viemo-nos a encontrar... enfim, era
quase inevitavel... Ela como bailarina, eu como técnico no
Ballet Gulbenkian. Depois temos o filho dela, o Daniel. O
pai do Daniel, que era pintor, morreu muito cedo, € portanto
o Daniel ficou orfao e, como a Elisa e eu viviamos juntos
como se féssemos casados, o Daniel naturalmente foi meu
enteado, e recebeu a minha influéncia. Um belo dia ele
chegou a casa e disse: "ndo quero estudar mais". Andava
na Antonio Arroio. E entdo eu virei-me para ele: "olha,
nao queres estudar, mas para vadio nao vais: se nao queres
estudar, vais trabalhar". E no dia seguinte estava a trabalhar,
e onde ¢ que ele havia de estar a trabalhar? Onde eu
trabalhava, onde eu tinha hipoteses: pu-lo a trabalhar num
palco. E nunca mais parou... Agora o caso da minha filha
Isabel: a Isabel fez os estudos dela na Escola Alema, queria
ser médica, mas faltava-lhe meio valor e eu convencia-a
a ir para Engenharia para o IST. Entretanto, ela queria
ganhar alguns dinheiros e eu pu-la a trabalhar comigo,
e assim ela comecou a trabalhar na técnica, montou os
espectaculos de "Luz e Som" em Sintra... e eu comecei a
perceber que ela tinha um jeito enorme para dirigir, que
ndo € bem o mesmo que mandar. S&o coisas muito diferentes.
Eu praticamente quase nunca mandei em ninguém, dirigi
muita gente, e ela - herdou de mim, certamente — tem
essa qualidade: a de dirigir as pessoas, sem ser 'eu quero,
posso e mando'. Entretanto o namorado estava em lItalia
e ela abandonou o curso de Engenharia e foi para Itélia
ter com ele. Nessa altura eu estava como Director Técnico
do S. Carlos e enfrentava o problema de ndo ter um bom
Director de Cena. Tinha um que era mesmo muito mau, e
entdo ao falar com a direccéo artistica do Teatro disse-lhes
que a Unica pessoa que eu conhecia com conhecimentos
e jeito para isto era a minha filha Isabel, porque ela estudou
piano e violoncelo no Conservatorio, tinha conhecimentos
musicais e isso na opera é muito importante. E tinha ainda
a facilidade de falar cinco linguas. Aconteceu que a
companhia foi toda para o Porto fazer um espectaculo -
o tal director de cena inclusive - e em Lisboa estadvamos
com uma montagem de um encenador italiano muito
exigente, e nessa altura a minha filha Isabel voltou de
Italia. Como era preciso alguém para dar assisténcia a este
encenador eu disse ao Ribeiro da Fonte: "a solucéo é a
minha filha e depois logo se vé". Assim foi. Ela entrou para
dar este apoio e ja ninguém a deixou sair. E depois, quando

o teatro fechou, ela também saiu. E quando eu fui para
0 CCB, como precisava outra vez de uma pessoa competente,
levei-a para la. E, quando eu sai, ela ficou no meu lugar,
mas mais tarde desgostou-se e quis sair. Entretanto,
meteu-se-lhe na cabeca ser arquitecta, matriculou-se, e
hoje € arquitecta. Depois disso foi convidada para varios
trabalhos, como freelancer, até que foi convidada para o
Olga Cadaval e I3 esta... Entretanto o marido, o tal namorado
meio italiano que também trabalhou comigo nesses
espectaculos, enveredou pela arquitectura de cena,
inicialmente com a minha ajuda, mas agora faz tudo
sozinho, ja ndo precisa de mim para nada, mas fez montes
de teatros. Ha muitos teatros reconstituidos, restaurados
e modernos cuja arquitectura da parte do palco ¢ dele.

Desse rapaz italiano?

Meio italiano, € uma longa histéria. Mas estudou
arquitectura em ltalia, dai o facto de a minha filha ter ido
para Italia. Ele actualmente € um dos melhores arquitectos
nesta area dos teatros, mas isto porqué? Porque ele
também andou comigo nos palcos a trabalhar e a montar
e a desmontar e, portanto, quando se meteu nas
arquitecturas dos palcos, sabia do que é que estava a
tratar. E a Sissi € mais ou menos 0 mesmo percurso...

A Cidalia?

A Cidalia houve um dia em que se Ihe meteu na cabeca
ser arquitecta, queria sequir aquilo e ndo parou. E como
ela também andou Ia nas "luzes e som", naquelas coisas
todas, nada daquilo Ihe € estranho. E o que é agora o
marido dela, influenciado por mim, sequiu 0 mesmo
percurso: foi meu assistente na Expo, meu assistente no
Festival dos 100 Dias, e depois foi director técnico do S.
Luiz... E um tipo extremamente habilidoso, conhecedor,
que sabe o que faz. £ assim que a familia Worm vem parar
a esta drea do teatro, ou seja, a Isabel e 0 marido, a Cidalia
e 0 marido, e o Daniel, todos mais ou menos pelas mesmas
razoes...
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