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RESUMO:  

O presente relatório constitui o resultado do estágio curricular realizado no Teatro do 

Eléctrico, entre setembro de 2021 e fevereiro de 2022, enquadrado na componente não letiva 

do Mestrado em Artes Cénicas da Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade 

Nova de Lisboa. Para além de apresentar a entidade de estágio e as atividades desenvolvidas 

durante o mesmo, utiliza os espetáculos O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura e 

Cortes de Júpiter como exemplos para uma reflexão acerca da produção de ópera na 

contemporaneidade, tendo em conta os conceitos de paródia e adaptação descritos por Linda 

Hutcheon, bem como a “obra de arte total” de Richard Wagner. 
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This report is the outcome of the curricular internship held at Teatro do Eléctrico, 

between September 2021 and February 2022, included in the non-teaching component of the 

Masters in Performing Arts at NOVA School of Social Sciences and Humanities. In addition to 

introducing the internship's entity, as well as the activities developed during the same, it uses 

O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura and Cortes de Júpiter as examples for a 

reflection regarding the production of opera in contemporaneity, taking into account the 

concepts of parody and adaptation as described by Linda Hutcheon and Richard Wagner’s “total 

work of art”. 
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Introdução 

O presente documento consiste numa reflexão escrita acerca do estágio curricular 

desenvolvido no âmbito da componente não letiva do Mestrado em Artes Cénicas, pela Faculdade 

de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa. Mais do que descrever as minhas 

tarefas enquanto estagiária, pretendo desenvolver um olhar crítico em torno de toda a minha 

experiência, das aprendizagens e competências adquiridas, bem como dos resultados da 

investigação desenvolvida ao longo do estágio e da escrita do relatório.  

A preferência para a realização do estágio curricular, em detrimento de dissertação ou 

trabalho de projeto, prendeu-se com o facto de, em termos de aspirações profissionais futuras, sentir 

uma maior necessidade de uma abordagem mais prática do que teórica. Neste sentido, o meu 

objetivo passou por ter a oportunidade de aplicar os conteúdos teóricos desenvolvidos na 

componente letiva do Mestrado em Artes Cénicas à produção de espetáculos, que é a área em que 

pretendo envolver-me a nível profissional. 

 A opção pelo Teatro do Eléctrico foi incentivada pela minha vontade em produzir 

espetáculos multidisciplinares, resultantes de uma união entre as várias artes, muito particularmente 

o teatro e a música, que constituem as minhas áreas de maior interesse. Tendo tido conhecimento 

de que a companhia iria estrear, em novembro de 2021, o espetáculo O Anel do Unicórnio, uma 

Ópera em miniatura, pensei que auxiliar na produção de uma ópera seria uma oportunidade de aliar 

essas duas vertentes. Após leitura da sinopse do espetáculo, reconheci algumas referências de óperas 

abordadas nas aulas da unidade curricular O Espetáculo Músico-Teatral, o que funcionou como um 

ponto de partida para a relação entre o estágio curricular em produção e os conteúdos teóricos 

pertencentes ao programa do mestrado. 

O plano de atividades do meu estágio foi discutido entre mim, a minha orientadora no Teatro 

do Eléctrico e diretora de produção e comunicação, Mafalda Simões, e o diretor artístico da 

companhia, Ricardo Neves-Neves, através de uma reunião via online. Ficou estabelecido que iria 

acompanhar a produção de duas óperas: O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura, de Ana 

Lázaro, Ricardo Neves-Neves e Martim Sousa Tavares e Cortes de Júpiter, de Gil Vicente, uma 

criação de Jenny Silvestre, Ricardo Neves-Neves e Filipe Raposo. Referiu-se também a 

possibilidade de acompanhar o espetáculo Hamster Clown, de Ricardo Neves-Neves e Rui Paixão. 

Após uma conversa sobre o trabalho do Teatro do Eléctrico e as minhas próprias motivações para o 

estágio, ficou acordado que eu iria ter um papel ativo na produção dos espetáculos, mais do que de 

observação, para uma experiência completa de tudo o que envolve a preparação dos mesmos. As 

tarefas a desempenhar, enquadradas nas funções de assistente de produção e assistente de cena, 
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passaram por assistência no planeamento e gestão dos ensaios, equipas, figurinos e adereços, 

cenários, e assistência na pré-produção, produção e pós-produção dos espetáculos. 

O estágio curricular teve início a 27 de setembro de 2021 (data do primeiro ensaio de O Anel 

do Unicórnio, uma Ópera em miniatura) e término a 6 de fevereiro de 2022 (data da segunda 

apresentação de Cortes de Júpiter). O horário foi constantemente flexível, consoante as 

necessidades dos ensaios e apresentações. 

O presente relatório tem como tema principal a forma como a ópera (conhecida 

habitualmente como um género conservador e elitista) pode ser produzida atualmente como um 

espetáculo músico-teatral vivo, captando assim o interesse e a adesão por parte do público 

contemporâneo. No sentido de contextualizar esta reflexão, o documento encontra-se dividido em 

quatro partes. Na primeira, apresento o Teatro do Eléctrico e as suas produções, nomeadamente 

aquelas que eu tive oportunidade de acompanhar mais diretamente. De seguida, destaco as 

atividades nas quais estive envolvida, que serviram como mote para a escolha do tema do relatório 

e a sua pesquisa. A terceira parte é dedicada a uma pesquisa realizada em torno do espetáculo 

operático e da forma como pode ser produzido na contemporaneidade, começando por enquadrar O 

Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura e Cortes de Júpiter no pensamento da teórica Linda 

Hutcheon sobre, respetivamente, a paródia e a adaptação. Posteriormente, apresento uma nova 

perspetiva sobre o espetáculo O Anel do Unicórnio, refletindo sobre as semelhanças e diferenças 

que este apresenta com a “obra de arte total” de Richard Wagner, em particular a sua tetralogia O 

Anel do Nibelungo. Por último, pretendo efetuar um balanço de toda a experiência, refletindo acerca 

da minha própria prestação enquanto estagiária e do papel que o Teatro do Eléctrico desempenhou 

para mim enquanto ponte entre a componente teórica do Mestrado em Artes Cénicas e a componente 

prática do estágio na produção das artes performativas.  

O título – Entre miniatura e magnitude: um caminho percorrido através da ópera – tem por 

base a natureza e a dimensão dos espetáculos acompanhados, que desenvolvo em pormenor ao longo 

do terceiro capítulo, mas espelha também o meu próprio percurso enquanto estagiária, 

nomeadamente tendo em conta o crescimento de responsabilidades nas tarefas desempenhadas e as 

competências adquiridas, que se traduzem num impacto positivo no início do meu trajeto 

profissional. 

O presente documento inclui ainda apêndices e anexos, que ilustram conteúdos mencionados 

ao longo do texto, bem como complementam o mesmo, fornecendo também exemplos de tarefas 

realizadas durante o estágio. Encontra-se também anexado o documento que descreve a avaliação 

do estágio curricular por parte do Teatro do Eléctrico, na pessoa da diretora de produção e 

comunicação Mafalda Simões. 
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1. Apresentação da entidade de estágio 

1.1 O Teatro do Eléctrico 

Fundado em 2008 e com direção artística do dramaturgo e encenador Ricardo Neves-Neves, 

o Teatro do Eléctrico é uma associação sem fins lucrativos que reúne profissionais do espetáculo, 

nomeadamente das vertentes do teatro e da música. 

Desde a sua fundação, a estrutura tem apresentado espetáculos por todo o país. Destacam-se 

as coproduções feitas com São Luiz Teatro Municipal, Cine-Teatro Louletano/Câmara Municipal 

de Loulé, Teatro Nacional D. Maria II, Teatro Nacional São João, Teatro Municipal do Porto – 

Rivoli, LU.CA – Teatro Luís de Camões, Culturgest, Theatro Circo de Braga, Teatro da Trindade, 

Festival de Almada, Teatro Municipal de Ovar, Artistas Unidos, Teatro da Terra, Movimento 

Patrimonial pela Música Portuguesa, Galeria da Biodiversidade, Teatroesfera, Câmara Municipal 

de Lagos e Câmara Municipal de Guimarães. A sua sede situa-se no Polo Cultural Gaivotas | 

Boavista, um espaço disponibilizado pela Câmara Municipal de Lisboa com o objetivo de apoiar 

companhias emergentes na cidade. Para além das coproduções e parcerias, a estrutura conta com o 

apoio da República Portuguesa - Cultura / Direção Geral das Artes, do Cineteatro Louletano/Câmara 

Municipal de Loulé e Câmara Municipal de Lisboa. 

A companhia apresentou, até à data, um total de vinte e oito espetáculos, destacando-se 

também seis obras publicadas e uma curta-metragem, Um Estado Mais Tranquilo (2020). É de 

salientar o reconhecimento com diversos prémios, menções e nomeações, sendo o mais recente o 

PRÉMIO AUTORES 2021, no qual Ricardo Neves-Neves foi vencedor do Melhor Texto Português 

Representado, com A Reconquista de Olivenza. 

 

1.2 Produções em Curso 

Entre 2021 e 2022, o Teatro do Eléctrico tem levado a cena vários espetáculos, desde estreias 

a reposições. Descrevo brevemente aqueles que foram apresentados durante o período no qual 

decorreu o meu estágio curricular, e que, por conseguinte, acompanhei diretamente. 

 

A Voz Humana (2021) 

Criação de Patrícia Andrade e David Pereira Bastos, que desconstrói o texto de Jean Cocteau. 

Patrícia Andrade encontra-se sozinha em palco, com um microfone, um tripé e uma guitarra, 

representando uma mulher que fala ao telefone com o seu amante (cuja voz nunca é ouvida), que 

irá casar-se no dia seguinte. Aquando do espetáculo, foi lançado um podcast, intitulado Cartas de 

Amor, com três episódios, a partir de cartas enviadas anonimamente. 
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Hamster Clown (2021) 

Espetáculo da autoria de Ricardo Neves-Neves e Rui Paixão, que interpreta uma hamster 

fêmea em constante mutação. Trata-se do primeiro espetáculo sem texto apresentado pela 

companhia, carregado de efeitos visuais e sonoros. «Entre o riso e o terror, entre o nonsense e o 

sentido da vida, entre o teatro, a dança e a performance, Hamster Clown fala de sonhos e de 

pesadelos, de confinamentos e de libertações.» (LOURENÇO, 2021) 

 

O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura (2021) 

Espetáculo destinado ao público infantil, com composição de Martim Sousa Tavares, libreto 

de Ana Lázaro, e encenação de Ricardo Neves-Neves. Conta a história de Pedro Patê da Ponte, um 

rapaz que se sente aborrecido por viver dentro de uma ópera, onde a música acompanha tudo aquilo 

que faz no seu dia-a-dia. Sonha um dia ser mágico, e não músico, para grande desgosto dos seus 

pais, Bellini Bel Canto e Faustina Balão. No dia em que estes celebram a festa das suas Bodas de 

Prata, acontecem várias peripécias (que incluem o desaparecimento do gato Don Giovanni e do anel 

que Bellini irá oferecer a Faustina), que fazem com que Pedro Patê acabe por perceber que «a vida 

dentro de uma ópera até pode ser bem animada.» 1 

 

Cortes de Júpiter (2022) 

Ópera criada a partir do texto de Gil Vicente, a propósito da comemoração dos 500 anos da 

obra, “uma tragicomédia idealizada para o casamento e partida da Infanta D. Beatriz para Sabóia, à 

razão do seu casamento com o duque daquela cidade” (CCB, Cortes de Júpiter, 2022). Com 

coordenação artística e musicológica de Jenny Silvestre, composição de música nova de Filipe 

Raposo e encenação e adaptação dramatúrgica de Ricardo Neves-Neves, o espetáculo contou com 

a participação do ensemble La Nave Va2 e do Alma Ensemble3, em coprodução com o Centro 

Cultural de Belém, sendo a primeira obra a sair do Laboratório de Ópera Portuguesa4.  

 
1 Última deixa dita por Pedro Patê. (LÁZARO, 2021, p. 48) 
2 Ensemble barroco com direção artística e musical de António Carrilho. Foi criado em 2004 por António Carrilho e 

Luísa Tavares com o objetivo de trazer para palco o repertório de câmara vocal e instrumental dos séculos XVII e XVIII, 

tocado com instrumentos de época. (CCB, La Nave Va / António Carrilho, 2021) 
3 Ensemble vocal cujo repertório se foca maioritariamente na música a cappella, estendendo-se desde a música antiga 

até ao século XXI, priorizando o repertório português. Foi criado em 2020, e tem direção de Filipa Palhares. 

(CISTERMÚSICA, 2021)  
4 Criado em parceria com o Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical e a Academia Portuguesa de Artes 

Musicais, especialmente vocacionado para a recuperação de obras escritas por compositores portugueses ou residentes 

em Portugal, bem como para explorar a vertente dramática do género operático em Portugal, que considera estar 

subdesenvolvida relativamente às aptidões vocais dos cantores. (CCB, 2022) 
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2. Atividades Desenvolvidas 

2.1 Uma primeira visão sobre o Teatro do Eléctrico 

O primeiro contacto entre mim e a entidade de estágio ocorreu através de um e-mail enviado 

à diretora de produção e comunicação, Mafalda Simões, explicando o meu interesse em realizar o 

estágio curricular para finalização do Mestrado em Artes Cénicas na companhia. Muito rapidamente 

recebi a resposta positiva, que incluiu já o plano de trabalho de O Anel do Unicórnio, uma Ópera 

em miniatura. Seguiu-se uma troca de e-mails com a logística necessária para estabelecimento de 

Protocolo de Acordo entre a Faculdade de Ciências Sociais e Humanas e o Teatro do Eléctrico. 

Houve ainda uma reunião através da plataforma Zoom, onde esteve também presente o diretor 

artístico, Ricardo Neves-Neves, na qual fiquei a conhecer melhor o trabalho desenvolvido pela 

estrutura, os projetos em curso que eu iria ter oportunidade de acompanhar, bem como apresentar 

as minhas próprias motivações para o estágio curricular. 

Desta forma, o estágio iniciou aquando do primeiro ensaio de O Anel do Unicórnio, uma 

Ópera em miniatura, que teve lugar no espaço Caixa Económica Operária, situado na Graça, em 

Lisboa, no dia 27 de setembro de 2021. Como acontece no início de cada produção, o primeiro 

ensaio contou com a presença de toda a equipa, artística e técnica, e iniciou com a apresentação de 

todos os elementos. Após uma conversa sobre a ideia inicial do espetáculo e o plano de trabalho 

para as semanas que se seguiriam, efetuou-se uma primeira leitura do texto.  

 

2.2 Primeira Parte – setembro a dezembro de 2021 

Por se tratar de uma ópera, onde a música assume um papel central, as duas primeiras 

semanas de ensaios de O Anel do Unicórnio foram dedicadas apenas ao trabalho musical com os 

cantores – André Henriques (barítono, que interpreta Bellini Bel Canto), Cátia Moreso (mezzo 

soprano, que interpreta Faustina Balão) e Sílvia Filipe (soprano, que interpreta a criada Tosca) – 

dirigidos pelo compositor e maestro Martim Sousa Tavares, acompanhado por Mrika Sefa como 

pianista correpetidora5 e com assistência vocal de João Henriques.   

Após a componente musical estar consolidada, começaram a ser realizados os ensaios 

cénicos, com a presença também de André Magalhães, cuja personagem, Pedro Patê, se expressa 

apenas através de texto falado. Todos os ensaios, musicais e cénicos, ocorreram sob a supervisão e 

apoio do encenador Ricardo Neves-Neves e dos assistentes de encenação António Ignês e Juliana 

Campos. 

 
5 Na fase inicial do processo de ensaios, o papel do pianista correpetidor é tocar tudo aquilo que será interpretado 

posteriormente pela orquestra completa, funcionando como uma redução da mesma. O correpetidor deve estar preparado 

e disposto a repetir todas as linhas melódicas as vezes que forem necessárias até que os cantores estejam confortáveis e 

a narrativa comece a ser construída de uma forma fluída através da música. 
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Dada a relativa simplicidade dos ensaios nas primeiras semanas e o facto de haver já outra 

assistente de produção a assistir aos mesmos, Carmen Granja, foram-me incumbidas outras 

responsabilidades, em alguns momentos desse período, fora do espaço da Caixa Económica 

Operária. Por exemplo, executei uma pesquisa de lojas para compra de figurinos, nomeadamente 

para uma casaca de abas de grilo, que iria ser utilizada pela personagem Pedro Patê. Além disso, 

reuni contactos de empresas de linóleos, para revestir o palco, e, inclusivamente, fui recolher as 

amostras dos linóleos entregando-as, posteriormente, ao cenógrafo, Henrique Ralheta. Auxiliei 

também na procura e compra de adereços. Destaco igualmente o apoio dado na vertente da 

comunicação, através da organização do clipping6 de O Anel do Unicórnio, para partilha no website 

do Teatro do Eléctrico. 

Além disso, realizei tarefas de produção relacionadas com a reposição de outros espetáculos 

do Teatro do Eléctrico, nomeadamente A Voz Humana e Hamster Clown, para os quais fiz 

distribuição de marcadores de livros pelas lojas CTT com parceria com a estrutura, e também por 

teatros, quiosques e livrarias de Lisboa. Estes marcadores serviam como material promocional dos 

espetáculos, e foram distribuídos em dois momentos diferentes, na semana anterior às respetivas 

apresentações. De referir também que auxiliei o responsável pela difusão do Teatro do Eléctrico, 

José Leite, na divulgação dos três espetáculos - A Voz Humana, Hamster Clown e O Anel do 

Unicórnio, reunindo um exemplar de cada marcador e um convite para assistir suas sessões, que 

foram posteriormente enviados para os programadores de várias salas de espetáculo do país.  

Relativamente à apresentação de A Voz Humana, que ocorreu a 12 de outubro no 

ÉvoraTEATROFest, preparei as cartas do público7. Estive ainda presente no ensaio de recuperação 

do texto, que foi feito em Lisboa, na semana antes da apresentação, e ajudei a descarregar o material 

no escritório após o seu regresso a Lisboa, fazendo inventário do mesmo. 

A segunda semana de outubro foi dedicada a Hamster Clown. No dia 11, juntamente com a 

responsável de produção e comunicação Mafalda Simões, acompanhei o ator, Rui Paixão, aos 

Estúdios Valentim de Carvalho, para uma entrevista no programa Cá Por Casa, de Herman José. 

Os dias que se seguiram foram dedicados às montagens de cenário, ensaios, e às apresentações, que 

decorreram nos dias 15, 16 e 17. Neste espetáculo, as minhas funções centraram-se em assistência 

de figurinos e assistência de cena. A primeira implicou, não só auxiliar Rui Paixão a vestir e despir 

o figurino, dada a complexidade deste, como ficar responsável pelas peças que eram vestidas e 

despidas ao longo do espetáculo. Além disso, fui incumbida também de fazer a manutenção 

 
6 Recolha e organização de todas as notícias publicadas na imprensa relativas ao espetáculo. Apêndice 2. 
7 Todas as cartas que foram enviadas anonimamente para o e-mail do podcast Cartas de Amor, foram colocadas em 

envelopes, que por sua vez foram carimbados com o título do espetáculo, e colocadas nos lugares da sala, como oferta 

para os espectadores. 
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necessária ao figurino durante esses dias, como a lavagem e secagem do mesmo, bem como a sua 

entrega na lavandaria no final da última apresentação.  

Quanto à assistência de cena, esta era feita por sete pessoas e consistia na preparação, 

organização e manipulação dos adereços nos bastidores. Saliento também as tarefas realizadas no 

final da última sessão, tendo eu assumido a responsabilidade pelo camarim de Rui Paixão, 

organizando os figurinos e o material de caracterização em caixas identificadas, descritas em 

inventário.8 Por fim, auxiliei na desmontagem do cenário e nas tarefas de pós-produção, como a 

reposição de material para a apresentação seguinte, em março de 2022.  

O tempo que se seguiu a Hamster Clown foi dedicado inteiramente a O Anel do Unicórnio, 

uma Ópera em miniatura. Durante os ensaios, auxiliei na manutenção do espaço e na produção 

executiva, estando atenta às necessidades da equipa artística e técnica. Além disso, estive sempre 

em estreita comunicação com a figurinista, Rafaela Mapril, dando assistência nas provas dos 

figurinos dos músicos, e preparando o charriot presente no espaço de ensaios, com os figurinos e 

acessórios de cada elemento, devidamente ordenados e identificados9.  

Destaco a sessão fotográfica realizada para promoção do espetáculo, que decorreu na semana 

anterior à estreia. Para este momento, fui incumbida de efetuar a lista dos figurinos, adereços e 

acessórios necessários e de os transportar para o estúdio onde decorreu a sessão. Acompanhei a 

sessão fotográfica, tendo realizado as compras necessárias, tanto de bens alimentares para os atores, 

como de acessórios, tendo em conta ideias que foram surgindo em último instante. No final da 

sessão, juntamente com a minha orientadora, Mafalda Simões, transportei os materiais de volta para 

o local de ensaios. 

O espetáculo estreou em digressão, no Cineteatro Louletano, no dia 19 de novembro. 

Considero importante referir que fui destacada para ir em digressão com o objetivo inicial de fazer 

assistência de figurinos e auxiliar na operação das máquinas dos desenhos.10 No entanto, essa 

operação acabou por ser feita pela assistente de encenação Juliana Campos, que detinha um 

conhecimento mais profundo do espetáculo e uma maior familiaridade com as máquinas dos 

desenhos, devido a ter estado presente em todos os ensaios, o que, no meu caso, não foi possível, 

tendo em conta a natureza das tarefas de produção que me encontrava a realizar simultaneamente. 

Por conseguinte, havia a necessidade de mais pessoas para realizar assistência de cena, tarefa que 

desempenhei em conjunto e sob a orientação do assistente de encenação António Ignês, apoiados 

também pela produtora, Andreia Alexandre. Destaco que estas mudanças ocorreram já em 

 
8 Apêndice 3. 
9 Apêndice 4. 
10 O cenário de O Anel do Unicórnio, uma Ópera em Miniatura, é constituída por três paredes brancas (uma delas que 

se move verticalmente), com canetas que, quando acionadas, fazem desenhos de objetos, cenário e até de personagens 

(o cão Leitmotiv e o gato Don Giovanni). 
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digressão, devido à adaptação ao novo espaço e ao desenvolvimento dos últimos ensaios, fulcrais 

para o culminar de meses de trabalho no produto artístico final a apresentar ao público. Estes 

contratempos são inerentes ao risco de estrear um espetáculo em digressão, que exige um cuidado, 

uma preparação e capacidade de resolução de problemas ainda maiores, dadas as situações 

imprevistas que podem ainda acontecer até ao momento da estreia.   

Refiro as dificuldades que senti ao fazer assistência de cena nos últimos ensaios, por não ter 

desempenhado essa tarefa durante o decorrer dos ensaios em Lisboa e, portanto, ser algo novo para 

mim. No entanto, graças ao apoio dos assistentes de encenação e à colaboração e compreensão dos 

atores, foi algo que consegui fazer e me fui familiarizando ao longo das récitas. As mesmas, em 

Guimarães, decorreram já de uma forma mais tranquila, devido, não só ao facto de haver uma maior 

confiança por parte da equipa, como também à dimensão do espaço, que permitiu uma maior 

facilidade na adaptação ao mesmo.   

Contrariamente ao que aconteceu em Guimarães, a adaptação ao último local de 

apresentações, onde permaneceu três semanas em cena, foi a maior dificuldade com que a equipa 

se deparou, dada a dimensão bastante menor do palco e dos bastidores. Foi necessário fazer alguns 

ajustes no espetáculo, nomeadamente da movimentação dos adereços nos bastidores, tendo em conta 

o pouco espaço existente. Algo que foi bastante útil nas récitas de Lisboa, foi a presença da diretora 

de cena do LU.CA, que, com acesso ao texto e ao guião técnico11, dava indicações à equipa através 

de um intercom, o que facilitou a comunicação nos bastidores.  A temporada de O Anel do Unicórnio 

em Lisboa contou com um total de dezassete récitas, sendo uma delas com interpretação em Língua 

Gestual Portuguesa (à semelhança do que aconteceu em Guimarães e Loulé) e uma sessão com 

audiodescrição. Estava prevista a realização de vinte récitas. No entanto, o espetáculo foi cancelado 

a dois dias do seu final, devido à necessidade de isolamento profilático da equipa, tendo em conta 

dois casos de Covid-19, o que impediu a realização de mais uma sessão com audiodescrição e de 

uma sessão descontraída,12 que estava a ser preparada.  

Saliento a importância da digressão no meu percurso enquanto estagiária. Em primeiro lugar, 

permitiu-me ter a experiência completa de acompanhar uma produção. Além disso, foi bastante 

positivo para conhecer melhor, tanto o espetáculo, como a equipa, o que permitiu que a temporada 

maior, no LU.CA – Teatro Luís de Camões, fosse feita com uma maior confiança e de uma forma 

mais fluída. 

 
11 Anexo 2. 
12 As sessões descontraídas são dedicadas às crianças com algum tipo de deficiência ou dificuldade em assistir ao 

espetáculo tal como ele é normalmente apresentado, sendo que os espetáculos sofrem os ajustes que forem necessários 

para que não criem nenhum tipo de perturbação. No caso de O Anel do Unicórnio, a equipa preparou-se para realizar o 

espetáculo com os figurinos e as maquilhagens (originalmente bastante vistosos) simplificados, o som mais baixo, e 

sem mudanças na iluminação. Fomos avisados também para a possibilidade de haver reações inesperadas por parte das 

crianças e até interrupções.   
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2.3 Segunda Parte – janeiro e fevereiro de 2022 

A segunda parte do meu estágio curricular iniciou com o primeiro ensaio de Cortes de 

Júpiter, que aconteceu no dia 29 de dezembro de 2021, com a equipa artística a participar de forma 

presencial e a restante equipa a assistir ao ensaio via online. A primeira parte tratou-se de uma 

reunião, na qual se apresentou o projeto e foram feitas as apresentações de todos os elementos da 

equipa, sendo mais alargada do que a ópera produzida anteriormente, por se tratar de uma 

coprodução com o Centro Cultural de Belém e de ter a presença de dois ensembles. Seguiu-se então 

o ensaio musical dos cantores, tendo sido permitido à restante equipa assistir à distância.  

O primeiro ensaio presencial com a equipa de produção e de assistência de encenação 

completa ocorreu no dia 15 de janeiro, no Centro Cultural de Belém. Entre o encontro via online e 

esse ensaio, a fase de pré-produção aconteceu em teletrabalho. Da minha parte, auxiliei os 

assistentes de encenação nas tarefas que iam sendo pedidas. Por exemplo, dado ter conhecimentos 

musicais, em conjunto com a produtora executiva Adriana Gonçalves, calculei o tempo estimado de 

duração do espetáculo através da leitura das partituras. Além disso, transcrevi também a letra de três 

músicas de uma partitura para um documento Microsoft Word. Ficou estipulado ainda que eu iria 

fazer novamente assistência de figurinos, tendo reunido também com a figurinista, Rafaela Mapril, 

e acompanhado o seu processo de criação dos esboços e as provas com os cantores. 

A primeira semana de ensaios teve principal foco na parte musical. Seguiram-se ensaios de 

mesa, com estudo do texto, integração das músicas e relação das mesmas com o texto, com Jenny 

Silvestre, coordenadora do projeto, como correpetidora, no cravo. Após este processo inicial, 

seguiram-se duas semanas de trabalho cénico, com a junção da orquestra nos últimos dias. 

Paralelamente ao acompanhamento dos ensaios, que decorreram em regime pós-laboral, auxiliei a 

equipa de produção noutras vertentes, como a organização de adereços e figurinos de espetáculos 

anteriores, no Polo Cultural das Gaivotas, reuniões com a equipa de guarda-roupa e tarefas de 

produção executiva, como a procura e compra de elementos necessários para o processo criativo. A 

maioria dos ensaios decorreu no Museu de Marinha, até à semana do espetáculo, na qual houve a 

mudança para o Centro Cultural de Belém, onde decorreram já os últimos testes de caracterização, 

e os ensaios gerais. 

A data prevista para o final do meu estágio era o dia 4 de fevereiro, no entanto, tendo as 

apresentações acontecido nos dias 5 e 6, fez sentido estar presente até essa data. Destaco o apoio à 

cena dado durante as récitas, que consistiu em mover, em cena, os painéis nos quais havia projeção 

de vídeo. Tratou-se de uma experiência diferente da assistência de cena feita em O Anel do 

Unicórnio, uma Ópera em miniatura, que decorreu totalmente em bastidores. Em Cortes de Júpiter, 

os quatro assistentes entraram em cena para mover os painéis, diante do público, tendo, por isso, 

figurinos e caracterização idênticos aos cantores, embora simplificados. 
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O estágio curricular terminou, assim, no dia 6 de fevereiro, data da segunda récita. Considero 

importante referir o convite que me foi feito no sentido de continuar a colaborar com o Teatro do 

Elétrico, na vertente de estágio profissional, o que se traduz numa oportunidade de acompanhar as 

reposições destes espetáculos, bem como conhecer outras produções da companhia, continuando 

assim a desenvolver o trabalho iniciado com o estágio curricular. 
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3. Considerações Teóricas 

3.1. O Anel do Unicórnio e Cortes de Júpiter: o passado no presente 

Inicio este segmento teórico com uma constatação muito clara acerca das duas mais recentes 

produções do Teatro do Eléctrico: são dois espetáculos contemporâneos, ambos considerados 

óperas, mas assumem uma atitude diferenciada em relação ao género operático como o conhecemos 

tradicionalmente. Não abordam a ópera como um género com dimensão musical e textual definida 

e estanque (que leva a palco, geralmente, obras preexistentes e conhecidas do público, alterando 

apenas a encenação), mas como um espetáculo músico-teatral vivo, e suscetível às mudanças do 

nosso tempo. 

O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura é um espetáculo completamente novo, com 

música e libreto originais, mas contendo várias referências, musicais e textuais, a óperas clássicas. 

Cortes de Júpiter, por sua vez, transpõe um texto de Gil Vicente (que é anterior à história da própria 

ópera) para a contemporaneidade, dando-lhe uma nova vida com a incorporação de música, tanto 

quinhentista, como contemporânea. 

Atentemos, portanto, nos principais detalhes que tornam estes dois espetáculos distintos da 

ópera clássica. Em primeiro lugar, a sua duração é de aproximadamente uma hora, sendo que as 

óperas tradicionais são, geralmente, mais longas. Ambas as óperas apresentam texto falado – em O 

Anel do Unicórnio, a personagem de Pedro Patê não tem nenhum momento musical, tendo apenas 

texto falado; por sua vez, Cortes de Júpiter é, nas palavras do compositor, Filipe Raposo, «um drama 

em música; é uma obra com texto falado e cantado como acontece nas zarzuelas». (RAPOSO apud 

AMARAL, 2022) Além disso, os instrumentos que compõe as orquestras são também bastante 

particulares: na ópera infantil a orquestra é, na verdade, um ensemble constituído por flauta, flautim, 

melódica, violino, harpa, contrabaixo, baixo elétrico, bateria e dois sintetizadores; a música de Filipe 

Raposo conjuga instrumentos convencionais de orquestra com instrumentos de época, como o cravo, 

o alaúde e as flautas de bisel. 

Destaca-se ainda, nos dois espetáculos, uma preocupação com o entendimento do texto. A 

Folha de Sala de O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura contém um Glossário13, onde são 

esclarecidas algumas palavras e expressões que surgem ao longo do espetáculo e que são, 

recorrentes no género operático; a Folha de Sala de Cortes de Júpiter14 contém o texto escrito na 

íntegra, para que o espectador possa acompanhar, dado o texto original ter sido escrito em português 

arcaico, contendo também expressões na língua espanhola.  Um outro aspeto que se destaca é a 

preocupação com o espetáculo no seu todo, mais do que com o texto cantado e as especificidades e 

 
13 Anexo 1. 
14 Anexo 3. 
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técnicas vocais dos cantores, sendo que nem todos são cantores profissionais. A música é uma 

componente de grande relevância em ambas as óperas (como, aliás, em todas as produções do Teatro 

do Eléctrico), mas não tem um papel central relativamente às restantes dimensões, nomeadamente 

à representação e à componente plástica. Os espetáculos de Ricardo Neves-Neves, geralmente, 

trabalham muito o lado visual. O encenador refere, em entrevista, que «aquilo que se entende pode 

ser visto»15 e, por isso, procura sempre colocar em evidência cenário, figurinos, adereços, luz e 

vídeo, independentemente do tipo de espetáculo.  

O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura e Cortes de Júpiter podem ser enquadradas 

no pensamento que Linda Hutcheon expõe, nas suas obras A Theory of Adaptation e A Theory of 

Parody. A autora refere que, tanto as paródias como as adaptações têm uma relação definida e 

declarada com textos anteriores. (HUTCHEON, 2006). De facto, ambos os espetáculos procuram 

apropriar-se do passado de uma forma criativa, no presente. Essa relação é, portanto, bastante 

evidente; porém, é abordada de formas distintas. Cortes de Júpiter é, naturalmente, uma adaptação, 

ao passo que O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura, apesar de adaptar momentos de óperas 

pré-existentes, está, na minha opinião, mais próximo da paródia. 

 

O fenómeno da adaptação em Cortes de Júpiter  

Em A Theory of Adaptation, Linda Hutcheon refere que existem inúmeras razões para se 

realizar uma adaptação, desde o fator económico - é uma aposta segura realizar uma adaptação de 

uma obra que já foi financeiramente bem-sucedida - à dimensão da homenagem e da crítica. Cortes 

de Júpiter tem, assumidamente, uma dimensão de homenagem, dado ter sido apresentada aquando 

da celebração dos 500 anos da peça homónima de Gil Vicente, um «pretexto ideal para desafiar os 

especialistas a discutir sobre o que entendemos ser o importantíssimo papel que o acervo vicentino 

desempenha no desenvolvimento do drama em música na Península Ibérica». 16  

Hutcheon resume a adaptação (seja em música, cinema, teatro, ópera, literatura ou 

arquitetura) em três aspetos principais: uma transposição de uma obra reconhecível; uma 

apropriação, ou recuperação, feita de forma criativa e interpretativa; e uma relação intertextual com 

a obra adaptada. 

 

They use the same tools that storytellers have always used: they actualize or concretize ideas; 

they make simplifying selections, but also amplify and extrapolate; they make analogies; they critique 

 
15 Conforme transcrição de entrevista realizada a Ricardo Neves-Neves, no dia 15 de fevereiro de 2022, aquando do 

processo de escrita do presente relatório. Apêndice 1 (página 32).  
16 Jenny Silvestre. Página 5 da Folha de Sala de Cortes de Júpiter. Anexo 2. 
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or show their respect, and so on. But the stories they relate are taken from elsewhere, not invented 

anew. (HUTCHEON, 2006, p. 3) 

 

Cortes de Júpiter constitui uma recuperação de uma obra de Gil Vicente de uma forma 

criativa, e enquadrada no nosso tempo.  Como Linda Hutcheon explica, a sua história não é original, 

mas consiste numa recuperação e reconstrução declaradamente contemporânea de um texto 

quinhentista e de momentos musicais da mesma época, que se perderam. No entanto, apesar de não 

se tratar de uma história original, não se afigura uma cópia do objeto artístico que está na base da 

sua criação. Nas palavras da teórica: «Adaptation is repetition, but repetition without replication». 

(HUTCHEON, 2006, p. 7) Refere ainda que a adaptação, enquanto processo de criação, pode ser 

denominada de apropriação ou recuperação, dependendo do contexto e da perspetiva. Neste caso, 

tratando-se de um espetáculo músico-teatral vivo, não se trata somente de reinterpretar uma obra 

preexistente, mas de recriá-la com todas as soluções técnicas e estéticas que estão ao dispor da 

criação artística na atualidade. No caso da composição musical, Filipe Raposo considera importante 

a dimensão musical intrínseca do texto, que contém várias referências que facilitaram a escolha das 

músicas antigas e a composição da música contemporânea, constatando que «há um diálogo em que 

ora estou com um pé naquilo que é a linguagem quinhentista, ora estou com o pé naquilo que é a 

minha própria linguagem, que é a linguagem contemporânea». (RAPOSO apud AMARAL, 2022). 

Tendo em conta particularmente a questão do contexto, que Hutcheon acredita ser 

fundamental nas decisões a tomar numa adaptação, considero pertinente dar um exemplo específico 

do texto do espetáculo. O texto original, de 1521, tendo sido apresentado na corte, por ocasião do 

casamento de uma infanta, marca a distinção entre a nobreza e o povo, insistindo várias vezes na 

diferença de aspeto físico entre as «belas donzelas» e as criadas. No entanto, apesar de essas 

referências fazerem parte do elemento cómico na época, não têm a mesma leitura na atualidade. Por 

esse motivo, Ricardo Neves-Neves e Filipe Raposo decidiram deixar apenas uma vez essa 

referência17, optando por suprimir as repetições dessa mesma ideia.  

 

It is not a copy in any mode of reproduction, mechanical or otherwise. It is repetition but 

without replication, bringing together the comfort of ritual and recognition with the delight of surprise 

and novelty. As adaptation, it involves both memory and change, persistence and variation. 

(HUTCHEON, 2006, p. 173) 

 

 
17 “Irá bem sua criada/metida numa gamela, / e a cabeça rapada, / uma touca esfarrapada, /e uma gorra amarela” (Texto 

do Libreto, Página 25 da Folha de Sala, Anexo 2) 
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A adaptação é, portanto, “repetição com variação”, colocando em prática conceitos como 

intertextualidade, persistência, memória e mudança. Por essa razão, Cortes de Júpiter assume-se 

como uma oportunidade de «associar ao elemento histórico o engenho e espírito criativo atual»18. 

Linda Hutcheon, nas conclusões do seu estudo sobre a adaptação, refere ainda: 

 

An adaptation is not vampiric: it does not draw the life-blood from its source and leave it dying 

or dead, nor is it paler than the adapted work. It may, on the contrary, keep that prior work alive, giving 

it an afterlife it would never have had otherwise. (HUTCHEON, 2006, p. 176) 

 

De facto, Cortes de Júpiter ganhou uma nova vida com esta adaptação contemporânea, tendo 

uma função lúdica, uma vez que não só deu a conhecer uma obra tão importante no panorama do 

teatro português (nomeadamente no drama em música), como lhe deu uma nova roupagem, cómica, 

criativa e, mais do que isso, suscetível de ser entendida e apreciada pelo público atual, quinhentos 

anos após o surgimento da obra original.  

 

O Anel do Unicórnio: uma paródia em miniatura  

Em A Theory of Parody, Linda Hutcheon explica que a motivação contemporânea da paródia 

se centra num contexto geral de questionamento das práticas artísticas sobre si mesmas, assumindo 

a função de elemento de problematização e de crítica, levando o recetor da obra a refletir sobre 

determinadas convenções estéticas: «Parody is one of the major forms of modern self-reflexivity; it 

is a form of inter-art discourse.» (HUTCHEON, 2000, p. 2). Acrescenta ainda que possui um papel 

de continuidade perante a obra, ou as obras, originais, ao mesmo tempo que uma distância crítica, 

que permite a mudança. 

De facto, apesar de o objetivo dos criadores do espetáculo não ter sido transmitir significados 

demasiado profundos nem fazer uma crítica direta, não deixa de ser evidente a crítica, embora subtil, 

aos excessos e elitismos da ópera barroca, com a figura excêntrica da Diva, as expressões exageradas 

em italiano, e o drama feito de enganos, mentiras e mal-entendidos, que caracteriza todo o enredo. 

Destaco a personagem de Pedro Patê, filho de dois cantores de ópera que, farto de viver na sua 

condição, personifica todo o público, independentemente da idade, que não compreende, nem gosta, 

de ópera. Pedro Patê é a única personagem que se relaciona com o público por identificação, e não 

por distância. O facto de ser um espetáculo metaoperático, ou seja, uma ópera que fala sobre ópera 

acentua ainda mais a sua dimensão de autorreflexão, característica intrínseca da paródia: «Parody 

seems to offer a perspective on the present and the past which allows an artist to speak TO a 

 
18 Jenny Silvestre. Página 5 da Folha de Sala de Cortes de Júpiter. Anexo 2. 
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discourse from WITHIN it, but without being totally recuperated by it.» (HUTCHEON, 1986, p. 

206) 

A história de O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura é original. No entanto, parodia 

diversas óperas preexistentes, presentes em citações - textuais e musicais – e questiona várias 

convenções da ópera como a conhecemos tradicionalmente. Hutcheon compara a paródia com 

outras práticas, como o a adaptação ou o pastiche. Como já foi dito, a adaptação consiste numa 

imitação ou numa reconstrução criativa de uma obra anterior e, dessa forma, O Anel do Unicórnio 

aproxima-se da segunda definição. Além disso, aproxima-se também do pastiche, que consiste numa 

combinação de vários fragmentos de obras conhecidas, de modo a construir um novo objeto 

artístico. O termos «paródia» e «pastiche» são difíceis de distinguir, sendo confundidos e utilizados 

por vários autores para definir o mesmo objeto artístico. 

  

Well, the distinction proves difficult: Proust used both terms for his ironic imitations of Balzac, 

Flaubert, Michelet, and others. ls Beerbohm's (1921) "The Mote in the Middle Distance" (A Christmas 

Garland (1921)) a parody or a pastiche of the late style of James, with its broken sentences, italics, 

double negatives, and vague adjectives? Is pastiche more serious and respectful than parody (ldt 1972-

3, 134)? Or would that be true only if the concept of parody that was used insisted on ridicule in its 

description? Since my definition allows for a wide range of ethos, it would not seem possible for me 

to distinguish parody from pastiche on those grounds. However, it seems to me that parody does seek 

differentiation in its relationship to its model; pastiche operates more by similarity and correspondence 

(Freund 1981, 23). In Genette's (1982, 34) terms, parody is transformational in its relationship to other 

texts; pastiche is imitative. (HUTCHEON, 2000, p. 38) 

 

Tendo em conta este esclarecimento, considero adequado enquadrar O Anel do Unicórnio 

na definição de paródia apresentada por Gérard Genette, em Palimpsests, que caracteriza a paródia 

como transformação do texto e o pastiche como imitação do estilo (GENETTE, 1997, p. 25). Neste 

espetáculo, nenhum segmento das óperas citadas é apresentado na sua forma original, existindo 

antes um jogo de referências, que lhes dá uma nova forma, um novo contexto e um novo significado. 

Linda Hutcheon acrescenta ainda que aquilo que distingue a paródia da adaptação e do 

pastiche é a sua “transcontextualização” e inversão caracterizadas pela ironia, tratando-se mais do 

que uma comparação e extensão textual e musical. De referir também que a ironia não implica tornar 

a obra menos séria ou até ridicularizadora: «To include irony and play is never necessarily to exclude 

seriousness and purpose in postmodernist art.» (HUTCHEON, 1986, p. 186). Genette também 

discorre sobre este aspeto, referindo que a paródia (tal como o pastiche, ainda que operando de 

formas diferentes) apresenta uma dimensão cómica lúdica, «with no aggressive or mocking 

intention» (GENETTE, 1997, p. 27), e com uma vertente crítica menos acentuada do que os estilos 
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satíricos (como a caricatura, por exemplo). O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura é um 

exemplo disso, uma vez que através da brincadeira, dá oportunidade a muitas crianças de terem um 

primeiro contacto com o género operático. Nas palavras de Martim Sousa Tavares: 

 

«O que nós queremos é que quem venha encontre essa porta aberta, que seja uma coisa 

agradável de ouvir e que seja a ponta de um fio que se possa puxar e vai dar a outras óperas, a música 

clássica. O grande desafio é que seja logo uma boa primeira experiência, porque muitas vezes a 

primeira experiência vai decidir todo o mood da relação da pessoa com essa forma de arte, neste caso 

a ópera» (TAVARES apud LUSA, 2021) 

 

“Opera is often accused of not living in modern times and not reacting quickly to 

contemporary issues.” (OPERAVISION, 2020) De facto, é precisamente esse o objetivo de realizar 

uma paródia operática contemporânea: não esquecer aquilo que foi feito no passado, mas criticar 

construtivamente, de modo a criar, no presente, um espetáculo músico-teatral adequado à época em 

que vivemos.  

Em diversos aspetos, O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura faz lembrar a ópera 

contemporânea Covid fan tutte, apresentada em 2020 pela Finnish National Opera and Ballet, com 

libreto de Minna Lindgren, música de Esa-Pekka Salonen e encenação de Jussi Nikkilä. Trata-se de 

uma paródia contemporânea, e condensada em cem minutos, da ópera de Mozart Così fan tutte.  

Em primeiro lugar, O Anel do Unicórnio, à semelhança de Covid fan tutte, reúne diversas 

artes: dança, teatro, música e artes visuais, possuindo ainda uma forte presença da tecnologia.  

Ambos os espetáculos brincam com os excessos e elitismos da ópera clássica e levam o público a 

refletir sobre os limites do espetáculo operático, através de texto falado intercalado com texto 

cantado, e composições musicais que fundem diversos estilos.  

Covid fan tutte, apesar de, na sua maioria, ter música de Così fan tutte, contém duas árias de 

outras duas óperas de Mozart - Don Giovanni e A Flauta Mágica. Tem ainda presentes várias 

referências de óperas clássicas ao nível do texto: Die Walküre (Richard Wagner), Elektra (Richard 

Strauss), Turandot (Giacomo Puccini), The Merry Widow (Franz Lehár) e Carmen (Georges Bizet). 

Por seu turno, O Anel do Unicórnio apresenta também inúmeras citações de óperas clássicas. 

Começando pelo nome das personagens, a criada chama-se Tosca (ópera de Puccini) e o gato chama-

se Don Giovanni (ópera de Mozart). Ironicamente, apesar de Pedro Patê ser uma personagem que 

não gosta de viver dentro de uma ópera, o seu apelido é precisamente “Da Ponte”, tal como o 

libretista das óperas de Mozart Le nozze di Fígaro, Don Giovanni, e a própria Così fan tutte. A nível 

musical, estão presentes melodias de árias de óperas como A Flauta Mágica, Don Giovanni, 
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Barbeiro de Sevilha, e Carmen. A nível de texto existe ainda uma referência a Aida, de Verdi e, 

novamente, a Carmen e a Barbeiro de Sevilha. 

Por fim, o próprio título, Covid fan tutte, é um trocadilho com o título da ópera parodiada, 

Così fan tutte. O mesmo não poderemos dizer de O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura, 

que não se centra em nenhum espetáculo em particular, mas parodia várias óperas clássicas e as suas 

convenções no geral. No entanto, é inevitável não associar o título da ópera infantil a um dos títulos 

mais conhecidos do mundo operático, a tetralogia de Wagner O Anel do Nibelungo. Questionado 

sobre esta semelhança, que não passou despercebida à crítica, o compositor, Martim Sousa Tavares, 

afirma não ser uma alusão intencional, mas confessa achar “divertido” que O Anel do Unicórnio 

possa ser “uma resposta a O Anel de Nibelungo” (TAVARES apud NUNES, 2021). Seria, talvez, 

demasiado arriscado afirmar que O Anel do Unicórnio está para O Anel do Nibelungo, como Covid 

fan tutte está para Così fan tutte. Contudo, apesar de, numa primeira instância, poder parecer que 

não existe uma relação direta entre estes objetos artísticos, é possível estabelecer alguns 

paralelismos. Desta forma, surge uma nova leitura sobre O Anel do Unicórnio, uma Ópera em 

miniatura, que se torna pertinente analisar em pormenor.  

 

3.2. O Anel do Unicórnio e O Anel do Nibelungo: exercício comparativo 

O Anel do Nibelungo é uma tetralogia constituída por quatro óperas com música e libreto de 

Richard Wagner, e que estão ligadas entre si pela mesma história: O Ouro do Reno (1854), A 

Valquíria (1856), Siegfried (1876) e O Crepúsculo dos Deuses (1876). 19 

Como é referido Carolyn Abbate e Roger Parker, em Uma História da Ópera, a “ação no 

decorrer das quatro óperas que a compõem é complexa a ponto de desafiar qualquer sinopse fácil.” 

(ABBATE, PARKER, 2015, p. 349) Por essa razão, apresento apenas os pontos principais da 

história no seu todo, muito resumidamente, para contextualização: um anel mágico (que confere o 

máximo poder a quem o tem na sua posse) é roubado ao anão Alberich, que o forjara a partir do 

ouro que ele próprio roubara às filhas do Reno, por Wotan, o rei dos deuses. No entanto, este acaba 

por entregá-lo, relutantemente, a dois gigantes, sendo que a maior parte da história é sobre Wotan a 

tentar recuperá-lo, através da sua prol (além de casado com Fricka, Wotan junta-se também a Erda, 

que concebe as valquírias, e a uma mulher humana, que dá à luz Siegmund e Sieglinde). Quem 

acaba por recuperar o anel é Siegfried, neto de Wotan, e Brunnhilde, amante de Siegfried, filha de 

Wotan. Segundo Abbate e Parker, «a sede de poder e a natureza da ambição são temas 

predominantes» (ABBATE, PARKER, 2015, p. 353). Kitcher e Schacht, em The Perfect Wagnerite: 

 
19 Título das óperas traduzido para português. 
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A Commentary on the Niblung’s Ring consideram ainda que «Wagner’s Ring offers us an extremely 

complex and alien world.» (KITCHER & SCHACHT, 2004, p. 12) 

Em oposição à complexidade do enredo de O Anel de Nibelungo, está a simplicidade da 

história de O Anel do Unicórnio. Do ponto de vista da história da ópera, o seu modelo não é o da 

ópera wagneriana, ou mesmo alemã em sentido lato, mas o da ópera cómica italiana (opera buffa) 

dos séculos XVIII e XIX. Segundo Abbate e Parker, «por volta de 1860 a música alemã e a italiana 

tinham assumido identidades fixas e opostas», assumindo-se como «fáceis de parodiar como grave, 

importante e mundialmente histórica, no caso da primeira (a alemã), e leve, melódica e prazerosa, 

no caso da outra (a italiana).» (ABBATE, PARKER, 2015, p. 179) De facto, apesar de O Anel do 

Unicórnio ter um enredo cheio de peripécias e mal-entendidos, é muito claro, para o público, aquilo 

que acontece: no dia das bodas de prata do casal Bellini e Faustina, há um incêndio provocado por 

uma peruca no fogão, desaparece o gato Don Giovanni e o anel feito de rubi de unicórnio, e Faustina 

acha que o seu marido a quer envenenar. Tudo isto acaba por ser resolvido a bem, para felicidade 

de toda a família, principalmente de Pedro Patê, o filho, que acaba por constatar que afinal até gosta 

de viver dentro de uma ópera. O final dos dois objetos artísticos afigura-se, em última instância, a 

maior diferença entre eles. 

A principal semelhança entre o enredo da ópera infantil e da tetralogia de Wagner é, a meu 

ver, em primeiro lugar, a importância concebida ao objeto do anel, no qual se centra toda a história. 

Realço que, em Siegfried, o protagonista dá o anel a Brünnhilde como prova do seu amor e 

fidelidade. Embora em contextos completamente diferentes, é com o mesmo propósito que Bellini 

oferece a Faustina o anel feito de rubi de unicórnio, no final da ópera. Não existem muitas mais 

semelhanças, embora o tema do amor e os mal-entendidos estejam sempre presentes. No entanto, a 

forma e o enredo das óperas apresentam traços bastante distintos. O exercício comparativo que aqui 

apresento é, por isso, mais por contraste do que por aproximação. 

 

 Miniatura versus Magnitude 

Evidentemente, a principal diferença entre os espetáculos é a sua dimensão. Em primeiro 

lugar, o Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura é, como o próprio nome indica, uma ópera de 

curta duração (cinquenta minutos). Por outro lado, O Anel do Nibelungo não é uma ópera, mas 

quatro, com duração aproximada de dezasseis horas. Nas palavras de Martim Sousa Tavares, 

«Wagner era o autor da ambição desmedida, com a sua tetralogia do Anel, o gigantismo máximo, e 

a nossa é uma ópera em miniatura.» (TAVARES apud NUNES, 2021). Em Wagner tudo é 

grandioso: a duração, à complexidade do enredo, o número de personagens, as temáticas, o cenário 

e a música. Embora os espetáculos de Ricardo Neves-Neves tenham, por norma, uma preferência 
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maior por formas complexas do que por formas simples, a dimensão com que isso acontece é 

bastante menor. 

Não deixa de ser curioso que o próprio contraste entre miniatura e magnitude esteja 

totalmente presente em O Anel do Unicórnio. Através da paródia, como já foi referido, critica os 

excessos da ópera e tudo aquilo que, nesse género, é grandioso, e até exagerado: 

 

Acho giro lembrar um certo excesso operático e exacerbá-lo. Brincamos com o clichê do 

excesso barroco de uma cabeleira com 80 centímetros de caracóis e uma nota que, em vez de durar o 

tempo da sílaba, é um enorme vocalizo, mas não temos a ambição de transmitir profundos significados. 

(TAVARES apud NUNES, 2021) 

 

Além disso, é interessante também o contraste entre o tipo de público que assiste à ópera. 

Por um lado, um espetáculo que é direcionado para um público “em miniatura” – uma ópera infantil, 

que pode ser vista por todas as idades, com uma função de aprendizagem e diversão intrínsecas, mas 

que não tem como objetivo transmitir significados demasiado marcados. Não é necessário ter um 

conhecimento prévio de ópera nem de nenhum tema específico para assistir e apreciar O Anel do 

Unicórnio. Inclusive, o Glossário presente na Folha de Sala serve para explicar algumas referências 

presentes no espetáculo, que, sendo termos específicos do género operático, podem não ser 

entendidos pelo público em geral, particularmente as crianças. Aquilo que é visto em palco é aquilo 

que realmente acontece, e não existe nenhum drama oculto ou duplo significado. O que acontece 

em O Anel do Nibelungo é precisamente o oposto: 

 

Roughly speaking, people who have no general ideas, no touch of the concern of the 

philosopher and statesman for the race, cannot enjoy The Rhine Gold as a drama. They may find 

compensations in some exceedingly pretty music, at times even grand and glorious, which will enable 

them to escape occasionally from the struggle between Alberic and Wotan; but if their capacity for 

music should be as limited as their comprehension of the world, they had better stay away. (SHAW, 

1998, p. 44) 

 

A tetralogia de Wagner apresenta um enredo bastante complexo, direcionado para o público 

adulto, com intrigas e dramas profundos e difíceis de compreender em primeira instância: relações 

entre deuses e humanos, poder e subjugação, mentiras, traições e mortes. No entanto, é de ressalvar 

que Wagner não privilegia a complexidade pela complexidade,  mas serve-se das suas obras para 

abordar questões históricas e políticas altamente relevantes para pensar a modernidade, desde os 

movimentos revolucionários do século XIX, até à atualidade:  
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To begin with, there is a considerable portion of The Ring, especially the portraiture of our 

capitalistic industrial system from the socialist's point of new in the slavery of the Niblungs and the 

tyranny of Alberic, which is unmistakable, as it dramatizes that portion of human activity which lies 

well within the territory covered by our intellectual consciousness. (SHAW, 1998, p. 109) 

 

Segundo Kitcher e Schacht, «Wagner’s libretto, ponderous and mannered though it may 

sometimes seem (and be), is charged with life and significance. »  (KITCHER & SCHACHT, 2004, 

p. 3). Shaw sublinha também o aspeto da alegoria, no qual as personagens representam 

características da condição humana e das instituições de poder:  

 

«Really, of course, the dwarfs, giants, and gods are dramatizations of the three main orders of 

men: to wit, the instinctive, predatory, lustful, greedy people; the patient, toiling, stupid, respectful, 

money-worshipping people; and the intellectual, moral, talented people who devise and administer 

States and Churches.» (SHAW, 1998, p. 47) 

 

Humor versus Seriedade 

Associada à questão do público, vem, inevitavelmente, a forma como a história lhe é 

apresentada. O Anel do Unicórnio é, assumidamente, uma ópera cómica e poderíamos enquadrá-la 

na definição de opera buffa: os protagonistas são personagens do dia-a-dia e as suas histórias são 

um reflexo da sua vida e das suas ações quotidianas. O drama que existe dentro da comédia está 

«muito mais centrado na ação, na farsa física e nos confrontos entre os personagens». (ABBATE, 

PARKER, 2015, p. 140) Por exemplo, o anel que Bellini pretende oferecer a Faustina perde-se, por 

confusão do próprio (que confunde o preparado do bolo com a ração do cão), sendo engolido e 

posteriormente cuspido pelo animal, no final da história. 

Por outro lado, O Anel do Nibelungo, transcende a própria dicotomia entre sério e cómico, 

na medida em que, não podendo ser considerada uma “opera seria” no sentido italiano, é atravessada 

por um forte cunho de seriedade, que contrasta com os sub-géneros cómicos da ópera italiana ou 

francesa. A tetralogia é definida pelo seu registo trágico, com uma forte presença da mitologia, 

sendo, segundo Kitcher e Schacht «a work of philosophical substance and depth». (KITCHER & 

SCHACHT, 2004) 

O drama intensifica-se particularmente na última ópera, O Crepúsculo dos Deuses, sobre a 

qual paira, ao longo de todo o tempo, um ambiente de desgraça. Durante esta ópera, as personagens 

enfrentam as consequências das escolhas que fizeram ao longo das histórias das três óperas 

anteriores, uma vez que todos aqueles que tiveram o anel em sua posse são, de uma forma ou de 

outra, destruídos, tendo em conta a maldição lançada sobre por Alberich, que acaba sempre por se 
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concretizar. No final, o anel acaba por ser sinónimo de destruição, ao contrário daquilo que que 

acontece em O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura, no qual o anel é símbolo de amor, 

alegria e união familiar.  

 

Obra de Arte Total 

É impossível falar de Richard Wagner sem referir o Gesamtkunstwerk, termo criado pelo 

compositor para se referir ao ideal de fusão das diferentes artes, que pode ser traduzido por “obra 

de arte total” e que constitui um importante marco na história da ópera.  

Vários são os autores que têm teorizado as ideias principais desta forma de ver a arte. 

Segundo Hansjörg Schmidt, em Opera in the Media Age: Essays on Art, Technology and Popular 

Culture, as mudanças no género operático, como forma de arte e prática de encenação, acentuaram-

se radicalmente de antes para depois do trabalho deste compositor: 

 

Wagner and his scenographer, Adolphe Appia, shaped the way we produce opera today. The 

Gesamtkunstwerk, the notion of a complete piece of work that combines staging, scenography, 

text/music, and audience experience into a coherent whole started with their productions at the 

Bayreuth Festspielhaus. (SCHMIDT, 2014, p. 206) 

 

Em 1876, com o apoio financeiro de Luís II da Baviera, admirador obsessivo e incondicional 

do compositor, Wagner inaugurou em Bayreuth, «fora do contexto mundano habitual nas óperas, 

um edifício para as novas obras» (MONTEIRO, 2010, p. 219), com o objetivo de colocar em prática 

cenicamente as duas ideias. A sua “obra de arte total” insurge-se contra a separação das diferentes 

artes, fundindo em si aquelas que ele considera as três “artes primevas”: dança, música e poesia. Em 

oposição à ópera que ele considera egoísta e à predominância do texto que caracteriza a generalidade 

do teatro no seu tempo, Wagner apresenta «Uma totalidade com texto, música e dança e também 

com elementos plásticos.» (MONTEIRO, 2010, p. 217) Schmidt refere também que o trabalho de 

Wagner é sobre espaço: «A space for the music, a space for the audience, and a space for the mise-

en-scène.» (SCHMIDT, 2014, p. 207).  

 

The harmony promised by opera allows us to free ourselves imaginatively from the 

imperfections of everyday life into a self-contained world that is more elevated and congruous. Even 

Wagner, who resisted the idea of escapist opera, prized the concept of seamless harmony, which is the 

fundamental concept behind his idea of the Gesamtkunstwerk or ‘total work of art’, in which dance 

(movement), tone (music) and poetry (words) surrender whatever makes them individual to find a new 

freedom in combination with each other. (WILLIAMS, 2012, p. 140) 
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Na verdade, O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura, contém diversas artes 

combinadas em harmonia. Inclusive, Martim Sousa Tavares considera que «Wagner iria aplaudir as 

soluções técnicas e tecnologias que usamos nesta ópera e que não podia incluir na sua visão da arte 

total, porque ainda não existiam esses softwares.» (TAVARES apud NUNES, 2021). No entanto, 

aquilo que observamos em palco neste espetáculo não se trata, na minha opinião, de uma fusão das 

diferentes artes, mas sim de uma associção. Apesar de ser um espetáculo completo nesse sentido, e 

de se identificar, por exemplo, com as palavras de Wilson Smith sobre a “obra de arte total” - «an 

artform as much about collectivity as about unity, about community as about totality» (SMITH, 

2007 , p. 9) – acaba por não ir ao encontro da totalidade da visão wagneriana sobre a ópera. Em 

primeiro lugar, trata-se de uma associação e não de uma fusão, na medida em que deixa visível a 

origem dos vários elementos que a constituem. Por exemplo, os desenhos são feitos em cena, em 

tempo real, e o mesmo acontece com a movimentação das paredes que constituem o cenário. O texto 

falado intercalado com o texto cantado, e o facto de haver uma personagem que não canta, 

pretendendo afastar-se do excesso operático presente no seio da sua família, constitui também uma 

separação entre o teatro e a ópera. 

Além disso, as personagens interagem com o maestro, comunicando diretamente com ele e 

falando dele ao público, numa clara chamada de atenção para a importância da música no espetáculo. 

Este é, na minha opinião, o principal ponto de distância com o Gesamtkunstwerk, na medida em que 

o fosso de orquestra surgiu com Richard Wagner, com o intuito de esconder a origem da música. O 

que acontece em O Anel do Unicórnio, é precisamente o contrário. A orquestra está em palco e, 

mais do que isso, está mais elevada em relação a este, funcionando como uma inversão do fosso. 

Ricardo Neves-Neves declara que «são tão raros os espetáculos que têm orquestra ao vivo, que é 

uma vontade que tenho que o espectador tenha o contacto visual com eles, e não que seja uma coisa 

ali escondida.».20 De facto, através da reunião das diferentes artes, este espetáculo realça - ao 

contrário do que acontece em Wagner - a individualidade de cada uma, contribuindo assim, para 

uma obra de arte completa e democratizada, sem elementos escondidos ou subjugados a outros.  

Voltando a O Anel de Nibelungo e à mudança na história da ópera para a qual contribuiu: 

 

Götterdämmerung (“The Twilight of the Gods”), the last of the four operas that comprise “The 

Ring of the Nibelung,” is a crucial watershed and tipping point in opera’s changing fortune and in 

opera’s new status as an intellectual and artistic enterprise. (…) The Twilight of the Gods (1876) as a 

cultural pivot and a testimony of where opera had arrived since its inception is a good vantage point 

 
20 Conforme transcrição de entrevista realizada a Ricardo Neves-Neves, no dia 15 de fevereiro de 2022, aquando do 

processo de escrita do presente relatório. Apêndice 1 (página 35). 
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from which to view opera’s experiments on different levels, not least of which in its adoption of radical 

new staging models and eventually new media and practices. (SCHMIDT, 2014, p. 230) 

 

Seguindo esta linha de pensamento, poderíamos afirmar que O Anel do Unicórnio, à 

semelhança de O Anel do Nibelungo, também constituiu uma mudança importante na forma como 

a ópera é vista, embora essa mudança seja “em miniatura”, em proporção com o seu contexto, o seu 

público, e o local e a época em que foi apresentado. Com várias inovações, entre as quais se 

destacam a presença de tecnologia, a elevação da orquestra e a combinação de vários e distintos 

estilos musicais, tudo isto acompanhado pela dimensão do humor, representa um papel fulcral na 

formação de futuros públicos de ópera, sendo direcionado para todas as idades, apresentado também 

em locais onde o acesso à ópera é mais escasso, e sempre com a preocupação da acessibilidade. 

Desta forma, transforma a «a mais conservadora de todas as artes» (TAVARES apud NUNES, 

2021) numa arte que, «quando sobe ao palco é para todos». (ALMEIDA, 2021) 
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Considerações Finais 

Em primeiro lugar, é fundamental reforçar a relevância de O Anel do Unicórnio, uma Ópera 

em miniatura e Cortes de Júpiter no panorama do espetáculo músico-teatral em Portugal. Embora 

com ferramentas diferentes, através da paródia e da adaptação, respetivamente, contribuem para a 

adesão de novos públicos à ópera, fundamental para começar a desconstruir a ideia de que este é um 

género conservador e elitista, fechado em si mesmo, sem se sujeitar às inovações da 

contemporaneidade. Na verdade, a ópera ainda vive muito presa nas suas próprias convenções e nos 

grandes clássicos do passado, que, por muito que sejam encenados de formas diferentes na 

atualidade, acabam por trazer pouca novidade a um género que tem ainda muito para dar no 

panorama artístico. As paródias e criações operáticas contemporâneas trazem, a meu ver, um novo 

fôlego a este género, permitindo que ele se mantenha vivo e acessível a todos.  

Fazer parte deste tipo de contribuições para as artes performativas enquanto estagiária 

curricular é, para mim, motivo de grande satisfação. Deste modo, considero oportuno desenvolver 

o sentido do título dado ao presente relatório. De facto, iniciei o meu estágio com uma “ópera em 

miniatura”, dirigida ao público infantil, e terminei-o com uma ópera de grande repercussão, para o 

público adulto, em homenagem aos 500 anos de um texto de um dos mais importantes autores da 

história do teatro português. Além disso, a dicotomia miniatura/magnitude está implícita também 

nas pequenas contribuições (mesmo que sem esse objetivo definido à partida) que estes espetáculos 

oferecem às artes performativas no geral, em particular à ópera.  

Reforço este crescimento presente igualmente no meu próprio percurso profissional, na 

medida em que me iniciei como estagiária curricular num processo ainda de descoberta e terminei 

o mesmo estágio com a certeza daquilo que pretendo fazer enquanto profissional das artes do 

espetáculo. Apesar de este não ter sido o meu primeiro contacto com o meio artístico profissional 

foi, sem dúvida, o local de maior aprendizagem, tanto a nível de todo o trabalho que envolve a pré, 

pós e produção de um espetáculo, como a nível de dinâmica de uma equipa técnica e artística, cuja 

comunicação e sintonia são fundamentais para a harmonia transmitida posteriormente em palco. As 

tarefas desempenhadas impulsionaram, do mesmo modo, um melhoramento de competências 

pessoais, nomeadamente ao nível de organização, responsabilidade, gestão de tempo e gestão das 

minhas próprias emoções e capacidades para lidar com vários tipos de problemas e situações 

inerentes à produção de um espetáculo, em todas as suas fases. 

Não posso deixar de refletir também sobre o papel do Mestrado em Artes Cénicas na minha 

formação enquanto profissional das artes do espetáculo. Aquilo que pretendo reiterar é que a 

produção é muito mais do que um cargo administrativo ou executivo. Evidentemente, tudo isso faz 

parte do trabalho de um produtor, mas a produção é um dos elementos basilares da criação artística. 

Eu acredito no potencial do produtor criativo e, por essa razão, defendo ser fundamental a formação 
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teórica no percurso de um produtor de artes performativas. Deste modo, passo a citar um excerto de 

um livro que li recentemente, intitulado As Produtoras. Produção e Gestão Cultural em Portugal. 

Trajectos Profissionais (1990-2019), e que reforçou esta minha convicção: 

 

«Um produtor criativo é alguém que está em condições de fazer a ponte entre as ideias da 

direção artística com quem colabora e a concretização do projeto. É um input efetivamente criativo 

para que aquele projeto se realize. Trata não só de estabelecer as pontes certas para os interlocutores 

certos, como também de adicionar ideias que podem derivar do enunciado, ou seja, é capaz de antecipar 

as implicações de uma determinada ideia, os seus possíveis desenvolvimentos. Isto pode acontecer na 

da fase da criação, permitindo a sua concretização de uma forma mais consolidada, mais completa. 

Por outro lado, um produtor criativo também pode entrar um pouco no domínio da programação, no 

sentido de alguém que lança perguntas, que é uma espécie de consultor. Alguém que está próximo dos 

artistas ou da direção artística e consegue lançar as perguntas certas para que o projeto se desenvolva 

num sentido mais abrangente. E também propor um diálogo que favoreça um contexto de criação 

específico, livros que podem ler, pessoas que deviam conhecer, ideias às quais se deviam expor.» 

(ANTUNES apud RODRIGUES, 2020, pp. 93, 94)  

 

Um produtor deve, portanto, ser capaz de se posicionar criticamente em relação ao projeto 

que está a desenvolver para, desse modo, conseguir adequar as metodologias de produção ao tipo 

de espetáculo e às suas necessidades, não apenas práticas, mas artísticas. Desta forma, considero 

que o Mestrado em Artes Cénicas me forneceu as bases certas e necessárias para pensar a produção 

enquadrada na teoria das artes performativas. O presente relatório é um exemplo particular de como 

a unidade curricular O Espetáculo Músico-Teatral, bem como o conceito de “obra de arte total” que 

foi mencionado em quase todas as unidades curriculares, me permitiram pensar os espetáculos do 

Teatro do Eléctrico através de uma nova perspetiva, não me cingindo apenas a uma visão funcional 

e prática dos mesmos. 

Concluo esta reflexão evidenciando o balanço positivo que faço desta experiência no Teatro 

do Eléctrico, que conseguiu superar todas as minhas expectativas. Senti que fui bastante bem 

recebida e integrada na equipa e o estágio revelou-se, a cada dia, um processo de aprendizagem 

constante, a nível profissional e pessoal. Da minha parte, é gratificante saber que correspondi à 

confiança que o Teatro do Eléctrico sempre depositou em mim e estou grata por tudo o que lá vivi 

e aprendi. Comprometo-me a continuar a empenhar-me, honrando o convite que me foi feito para 

continuar a acompanhar as suas produções, e a contribuir, ainda que com as minhas possibilidades 

em miniatura, para a magnitude que é um mundo melhor através das artes. 
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Apêndice 1 – Entrevista a Ricardo Neves-Neves  

 

Entrevista a Ricardo Neves-Neves - Realizada a 15 de fevereiro de 2022 

 

Eliana - Queria começar por falar sobre a questão da descentralização. Praticamente 

todas as produções do Teatro do Eléctrico são apresentadas em digressão. É um 

objetivo da companhia fazer chegar o teatro a outros pontos do país onde não existe 

tanta oferta cultural como na região de Lisboa? 

 

Ricardo Neves-Neves - Sobre isso eu tenho algumas coisas a dizer. Não é um objetivo 

único. Perturba-me muito esta questão de os espetáculos terem uma curta duração, apenas 

em Lisboa, porque nos últimos talvez vinte anos mudou muito o que é noção de 

temporadas em lisboa. Mesmo já recentemente, quando eu vim para Lisboa. Eu vim para 

Lisboa em 2003. E era comum, por exemplo no Teatro Nacional, as peças estarem em 

cena quatro meses, depois passou para três meses, depois passou de treze semanas para 

sete semanas, depois de sete semanas para quatro, para três, agora duas. É muito comum 

haver temporadas de duas semanas, às vezes dois dias, como foi o caso das Cortes de 

Júpiter. Portanto, a noção de temporada mudou muito em Lisboa. O que é que acontece 

quando nós trabalhamos numa arte efémera, que é o caso do teatro. (…) O tempo de 

duração de um espetáculo de teatro são os dias em que está em cena. Se uma obra é 

apresentada dois dias, essa obra tem dois dias de vida. Se tem três meses em cena tem três 

meses de vida. Aquilo que me perturba é: eu estou perfeitamente preparado para o tipo 

de trabalho que a gente faz, que não tem a duração da música de Mozart, que vem do 

século XVIII até hoje e está perfeitamente viva, porque está escrita nas partituras. Os 

libretos das óperas de Mozart estão escritos também, mas ninguém sabe ao certo como é 

que foram as primeiras encenações das óperas de Mozart. Quem é que fala disso? É uma 

obra efémera, não chegou até hoje. O libreto ficou escrito, mantém-se vivo, a música 

ficou escrita, mantém-se viva; a encenação, mesmo que seja escrita (ou descrita), não se 

mantém viva porque é preciso estar lá, in loco, para a ver. Por isso, quando comparo com 

a arquitetura, com a escultura, com a pintura, com as artes permanentes, fico já um 

bocadinho incomodado por não estarmos a trabalhar obras permanentes, mas sim obras 

efémeras. Aquilo que se passa em Lisboa é que as obras já não são efémeras, são 

provisórias. São coisas diferentes. (…) Aquilo que é provisório, à partida não tem 

importância, e isso perturba-me um bocadinho. Então uma forma que temos de estender 

este tempo de vida daquilo que andamos a trabalhar, é através das digressões. Já 
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percebemos que Lisboa não nos dá essas respostas. (…) Isto é uma forma de o espetáculo 

continuar a estar vivo. E porque é que eu quero que o espetáculo fique vivo mais tempo? 

Não é só para dizer que o espetáculo está vivo. Os espetáculos de teatro, onde é que eles 

existem mais tempo? Não é no palco, não é na sala de ensaios, é na memória do 

espectador. É aí que ele vive mais tempo. Ora, se é essa coisa tão importante do espetáculo 

que é a memória do espectador, então eu quero que o espetáculo seja visto por mais gente. 

Portanto, aí já não tem só a ver com o número de dias de espetáculo, tem a ver também 

com o número de espectadores. Se o espetáculo vai ficar na cabeça dos espectadores, 

obviamente que eu quero que ele seja visto por três mil, e não por trezentas pessoas. 

Portanto, é óbvio que eu preciso de ir a mais sítios, levar o espetáculo a mais gente, para 

que ele possa depois viver dentro da memória das pessoas. E isso é importante. É 

importante para o artista e é importante para o espetáculo. A questão da digressão também 

passa por aí… A arte não é indispensável à vida das pessoas. As pessoas podem 

perfeitamente viver, e viver felizes, sem arte. As pessoas não podem é viver sem comida, 

sem água… Mas para viver de uma forma humana, já é um bocadinho diferente. A arte 

aí já tem um papel importante. E quando a arte surge na vida das pessoas, aí sim começa 

a ser vital. Antes de conhecermos a arte, a arte não é importante; depois de conhecermos 

a arte, a arte pode ser importante. Quem nunca foi ao cinema, não sabe se o cinema é 

importante ou não. Quem nunca foi ao teatro, não sabe se o teatro é importante ou não. 

Antes de ouvirmos música, não sabemos se a música é importante ou não. Só depois de 

termos contacto com estas coisas é que sabemos se queremos voltar a ter contacto com 

elas ou não. E aí é que a arte passa também a ser importante na vida de cada um, depois 

de ter esse contacto. Ora, se ninguém a aproxima das pessoas, as pessoas que não 

conhecem, não sentem essa necessidade, não vêm ter connosco. Então, é importante nós 

irmos ter com as pessoas. E passa a ser, não apenas uma questão de hábito, mas uma 

questão de necessidade (intelectual, emocional). Portanto, também é importante ir a 

outros sítios, para tornar as artes indispensáveis. Elas só se tornam indispensáveis quando 

a pessoa entende, dentro de si que ela de facto é indispensável, para um equilíbrio 

qualquer, que não tem a ver com utilidade. É outro tipo de necessidade. (…) E depois há 

outra razão, outro lado, que também é nosso. É muito importante para nós ter contacto 

com várias pessoas, vários sítios, vários públicos. Porque a gente aprende sempre 

qualquer coisa, no contacto com outros teatros, outras equipas e outros públicos. Também 

é esse lado de aprendizagem que é importante.  

Portanto, em resumo: a questão das digressões tem a ver com a nossa necessidade 

de mantermos os espetáculos vivos, tem a ver com um género de papel da arte com o 
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outro (em que nós temos de ir mostrar às pessoas, dizer “isto existe, se for importante 

para vocês continuem a visitar”) e depois a experiência das equipas e continuarmos a 

evoluir dentro daquilo que é a nossa arte, que tem a ver com conhecimentos técnicos, ou 

conhecimentos de conteúdo. Basicamente é continuar a viver, dentro daquele que é o 

nosso ambiente, por assim dizer. 

 

E - Vi uma entrevista que deste ao Pedro Mendes da Coffepaste, na qual dizes que 

não tens preferência propriamente por trabalhar alguma temática específica, mas 

que te interessa explorar o absurdo, o nonsense e o surrealismo. Queres começar por 

falar um bocadinho sobre essas características nos teus espetáculos? 

 

RNN - Não é que a temática não me atraia, por si. A questão da temática acaba por não 

ser fundamental. Por exemplo: tens uma companhia a fazer o Hamlet, a companhia do 

lado também faz o Hamlet e os espetáculos são profundamente diferentes, apesar de todo 

o conteúdo que está escrito ser o mesmo. A conclusão a que eu cheguei é que os conteúdos 

não são, nem sempre, a coisa mais relevante de um espetáculo. (…) Da mesma forma 

que, por exemplo, o conteúdo do amor, pode ser tratada de maneiras muito diferentes (por 

exemplo em Romeu e Julieta, ou na Gaivota). (…) Não é necessariamente pelo conteúdo. 

Há um lado formal que eu considero muito importante, que é a forma como se tratam 

determinados assuntos. Tinha também a ver com a fase em que estava na altura [da 

entrevista à Cofeepaste], e o tipo de texto que estávamos a trabalhar na altura a Alice no 

País das Maravilhas, onde o absurdo e o nonsense, que são pouco abordados nas artes 

(estão até um bocadinho fora de moda). Se não há muita gente a fazer, porque é que não 

haveremos de ser nós a fazer, no Teatro do Eléctrico? Trabalhar determinados géneros de 

comunicação de um texto, de um ponto de vista, e então também passa por aí. (…) É isso, 

a mim não me atrai o conteúdo por si. Esse também é o ponto de vista de um artista 

privilegiado que vive com muitos artistas à volta. Ou seja, há muitos artistas a trabalhar 

mil e um conteúdos. (…) Há muitos artistas a trabalhar muitos assuntos diferentes. Há 

grupos que trabalham textos clássicos, grupos que trabalham textos contemporâneos, 

grupos que trabalham textos que são feitos na sala de ensaios com base nas temáticas 

mais quentes da última hora… Como há esta diversidade toda, eu não sinto nenhuma 

pressão para dar nenhum tipo de resposta também.  
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E - Sobre a parte plástica dos espetáculos, que também já referiste várias vezes. Os 

cenários, os figurinos e a caracterização têm sempre uma presença muito forte. 

Gostava que também falasses um pouco sobre isso… 

 

RNN - Em primeiro lugar, tem a ver com uma questão de gosto. Ou seja, eu sinto-me 

mais atraído por um espaço cheio do que por um espaço vazio, sinto-me mais atraído pela 

cor do que pela ausência da cor, sinto-me mais atraído por uma forma mais complexa do 

que por uma linha simples. É uma questão de gosto.  Por outro lado, há profissões no 

teatro que estão a acabar. As costureiras dos teatros já quase não existem (são costureiras 

normais que nós convocamos para trabalharem em teatro); são cada vez menos os 

figurinistas que constroem figurinos (o que é mais comum agora são os figurinistas que 

vão às lojas comprar roupa e depois constroem o figurino com base naquilo que um 

designer de uma fábrica ou de uma marca desenhou); e são cada vez mais raros os 

cenógrafos que desenham cenários e que constroem de raiz os cenários, e são cada vez 

mais raros os técnicos que trabalham os cenários por si. Portanto, há aqui uma coisa que 

eu sinto como… não é propriamente uma responsabilidade, mas, se temos as condições 

para trabalhar isso ou pelo menos retardar o desaparecimento de algumas profissões… 

(…) E aquilo que eu gostava era de participar nessa questão de manter essas profissões 

do teatro. 

Aqui a questão da parte plástica em resumo é trazer para o centro dos espetáculos 

profissões, e artistas, e criativos, que trabalham o lado visual do espetáculo. Porque eu 

acho que o espetáculo do teatro não é só aquilo. Há coisa muito importante nos meus 

espetáculos, nos ensaios, enquanto estou a escrever a peça, etc… que é a parte sonora: 

aquilo que se ouve (seja texto falado seja cantado), aquilo que se entende. Mas eu também 

acho que aquilo que se entende pode ser visto. E esse lado visual é (ou deve ser) muito 

central em qualquer espetáculo, e o desenvolvimento das técnicas de fazer (cenário, 

figurinos, adereços, luz, vídeo) acho que esses saberes não devem ser perdidos, mas 

devem ser desenvolvidos.  

 

E - Em particular no Anel do Unicórnio, as paredes desenham o cenário em tempo 

real. Sei que essa opção não foi apenas estética, mas tem uma opção lúdica. Em 

primeiro lugar, representam os telões do século XVII e XVIII. E também aludem 

aos quadros da escola, certo? São estas as referências que pretende passar? 
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RNN - Sim, vem também desse lado. Mas às vezes há aquela questão de “o que é que 

vem primeiro, o ovo ou a galinha?”. Vem primeiro o lado conceptual e depois vem o 

cenário? Ou vem primeiro o cenário e depois a interpretação do cenário? Eu acho que 

aqui veio primeiro o cenário e depois a interpretação do cenário. Ou seja, eu acho que 

primeiro tive a ideia de ter estes quadros, depois é que me lembrei dos quadros da escola. 

Nas minhas pesquisas encontrei estes robots que desenham com canetas dos quadros, 

fazem desenho ao vivo, e aquilo ajudava-me a responder àquilo que tem sido uma 

necessidade dos últimos anos, que é ter personagens que são animais, e eu não querer ter 

pessoas mascaradas de animais, que é uma coisa muito usada e gasta. O facto de essas 

personagens serem desenhadas ajudava-me a ter essas personagens em cena sem ter as 

pessoas mascaradas, ou sem ter o peluche ali no palco. Depois, por outro lado, as cenas 

passam-se em vários sítios, portanto podíamos desenhar alguns elementos da cenografia; 

também havia algumas reações que podíamos fazer (o raio-X, por exemplo, como é que 

se pode fazer um raio-X em cena).  Portanto, isso veio dar resposta a algumas 

necessidades que o texto colocava, e por outro lado esta vontade de não incluir a 

cenografia apenas como objeto que se coloca em cena. Objeto sim, vivo, que se possa 

descolar, que possa ser ocupado (neste caso era ocupado pela orquestra em cima e pelos 

atores que usavam as pequenas plataformas, etc.) e ao mesmo tempo funcionar como pano 

de fundo, como se fosse um género de telão. Basicamente eu queria brincar com estes 

robots em cena e rapidamente encontrei utilidade para isso.  

 

E - Outra característica marcante nos teus espetáculos é a relação com a música. E 

antes do Anel do Unicórnio e das Cortes de Júpiter já tinhas encenado duas óperas 

certo? [Sebastião e Sebastiana e Canção do Bandido] Queres falar um pouco sobre 

isso, sobre o teu percurso na ópera? 

 

RNN - Nem sei se há muito para dizer, e fui dizendo isso também nalgumas entrevistas, 

que é: às tantas eu sou mais espectador de ópera do que encenador, ou seja, em termos de 

quantidade, a minha aproximação à ópera prende-se muito com o gosto pessoal. Gosto do 

conceito de ópera como gosto do conceito de musical, gosto desta coisa de falarmos uns 

com os outros a cantar em vez de falarmos uns com os outros só a falar. Gosto muito 

também de ter música ao vivo e a forma como isso se relaciona com o espetáculo. A 

música ao vivo, ao contrário da música gravada, não é rígida. Conseguimos manipulá-la, 

conseguimos fazer com que ela exista de uma forma muito dialogada com a cena, ou seja, 

conseguimos criar dinâmicas, conseguimos acelerar ou retardar os tempos de forma a 
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responder à duração de uma cena por exemplo. Conseguimos fazer um género de 

sincronia entre a música e o texto. Depois, para além desse lado, que me parece positivo, 

é uma questão de gosto também. E a música ao vivo tem também uma presença visual. 

(…) Depois, à exceção de Sebastião e Sebastiana, que é Mozart, há aqui um lado de 

trabalho com os compositores, que eu, não sendo compositor, participo na composição, 

através de algumas conversas, através da dramaturgia que eu faço dos textos, através de 

uma partilha e de um à vontade que tenho com estes compositores, que, enfim, me ouvem 

e ouvem as minhas opiniões e os meus sonhos para o espetáculo ainda antes de estarmos 

a ensaiar, e que conseguem dar resposta a algumas coisas. E conseguimos também 

esclarecer dúvidas uns com os outros, e então também é entusiasmante fazer parte desse 

trabalho em que, antes de a música existir, conseguimos perceber que música é que aí 

vem através de algumas conversas, e isso é um trabalho muito entusiasmante também, 

enquanto criativo. E depois, claro que a gente leva também sempre os espetáculos mais 

longe, porque estamos todos a trabalhar no mesmo sentido e de uma forma mais ou menos 

clara sobre o que é cada cena. (…) Por exemplo nas Cortes de Júpiter, o Filipe Raposo 

tinha um ponto de vista sobre a personagem da Moura completamente diferente da minha, 

e eu gosto muito mais da perspetiva do Filipe. Se calhar o meu ponto de vista até era mais 

ou menos um equívoco. E, então, o compositor quase que fez um bocadinho da 

encenação, ao direcionar a música num sentido que era muito diferente daquilo que eu 

colocaria. E isso é um trabalho que é importante para mim e importante para o espetáculo.  

Estes quatro espetáculos eram muito diferentes uns dos outros. Todo o processo de 

trabalho foi muito diferente. Mas aquilo que é mais ou menos igual é: há um trabalho do 

cantor com o compositor e com o diretor musical que é muito definido entre eles, e quando 

chega a parte da encenação há um trabalho que já está avançado. No teatro, a música das 

palavras é feita em conjunto pelo elenco e pelo encenador, normalmente, é definida em 

conjunto. Ali tens outro elemento, que é a música e o compositor, que fazem o desenho 

das palavras. Claro que quando se desenha um texto para ser cantado de forma lenta e 

baixa é profundamente diferente de um texto rápido e alto. Eu consigo ter emoções 

diferentes naquilo que já está escrito pela música. E depois aí eu adapto-me, a encenação 

responde a essas características da música, que dão características à personagem, dão 

características à cena. Portanto, há aí um outro trabalho, em que normalmente no teatro 

nós damos uma resposta ao texto. No caso da ópera, damos uma resposta ao texto e à 

música, e isso talvez seja o elemento que eu encontro que seja mais diferente do trabalho 

de uma peça de teatro. Há um elemento muito decisivo no espetáculo, que é a música. 

Que orienta num sentido tão concreto como a palavra, talvez.  
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E - Nos espetáculos com música ao vivo, a orquestra costuma estar em palco. Aliás, 

no Anel do Unicórnio, a orquestra abandona mesmo o fosso e está, não no palco, mas 

por cima dele. É um objetivo teu romper com essa tradição da orquestra no fosso, 

colocando-a num lugar de mais destaque? 

 

RNN - Aí parte de muitas coisas. Parte do facto de nem todos os teatros terem fosso, e eu 

não queria estar a fazer adaptações de teatro para teatro, até porque a adaptação não é só 

uma questão cénica. Uma coisa é um cantor ter o maestro à frente num espetáculo, e 

noutro espetáculo o maestro estar atrás. A relação do cantor muda profundamente e claro 

que a aprendizagem da música e da cena, ou seja, os ensaios devem ter em conta aquilo 

que se vai passar nos espetáculos. Houve uma parte em que o Martim saiu da parte da 

frente, nos ensaios, e foi para a parte de trás porque os cantores não iam ter ali o maestro 

a dar-lhes as indicações de entradas e andamentos, etc. Portanto, há uma coisa que eles 

tinham de aprender de cor, e tinham de reagir intuitivamente ali. Claro que depois nós 

encontramos, através do olhar periférico, encontramos ali forma de o cantor comunicar 

com o maestro, e vice-versa. Isso também existe. Portanto, em primeiro lugar, veio dar 

resposta ao facto de nem todos os teatros terem fosso de orquestra e eu não querer que 

num espetáculo eles estivessem no fosso, outro espetáculo estivessem no palco, nuns 

estivessem à frente, noutros estivessem atrás, e quis uma coisa que fosse uniforme. Depois 

o cenário foi pensado, não especificamente, mas tendo em conta de uma forma muito 

forte aquilo que é o espaço do LU.CA, que é um palco muito pequeno e aquela foi um 

género de solução funcional, e ao mesmo tempo apelativa em termos de imagem e do 

funcionamento da relação maestro – cena. 

Por outro lado, sim, é uma vontade que tenho nos espetáculos que o espectador 

tenha… porque são tão raros os espetáculos que têm orquestra ao vivo, que é uma vontade 

que tenho que o espectador tenha o contacto visual com eles, e não que seja uma coisa ali 

escondida, que acho que temos cada vez menos contacto nas artes de palco. Temos cada 

vez menos contacto com orquestras ao vivo, que às tantas nem sabemos bem que som é 

aquele, de onde é que vem, qual é o movimento, e acho que é interessante nós também 

conhecermos um bocadinho do que é cada instrumento e qual é o funcionamento de uma 

orquestra sem precisar de conhecer isso através de um concerto – ir ao teatro e ver isso a 

acontecer. E depois também tem a ver mais uma vez com a questão de gosto. Gosto 

daquele movimento, gosto daquela massa de gente a estar em conjunto num propósito e 

ter um género de bicho orgânico gigante que ali está com várias mãos.  
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E - Um aspeto que eu gostava de aprofundar é a questão da formação e educação de 

públicos. Que impacto é que achas que estas duas óperas podem ter no público, 

sendo dedicadas, no fundo, a dois tipos de público diferente? 

 

RNN - Os espetáculos respondem de uma forma muito direta àquilo que são os públicos 

escolares. Ou seja, O Anel do Unicórnio é um espetáculo infantojuvenil, portanto é 

dirigido a um público mais jovem, que normalmente ou vai com os pais ou vai com as 

escolas, portanto há aqui uma ligação direta a esta questão das escolas e do ensino e, 

portanto, há essa ligação direta. Depois, as Cortes de Júpiter, por se tratar de Gil Vicente, 

um autor que é dado pelas escolas, e que ainda por cima em Loulé vamos fazer três 

sessões, em que duas são para escolas, portanto há esse género de lado pedagógico. Mas 

eu não vejo o teatro desse forma. (…) Eu acho que todo o espetáculo, seja ele qual for, 

tem uma vertente pedagógica, todo o espetáculo é para a comunidade, portanto, essa coisa 

que se divide teatro e ensino, teatro e comunidade, ou teatro e educação… não existe 

teatro feito para árvores, não existe teatro feito para pedras, todo o teatro é feito para 

pessoas, que vivem numa comunidade. Todo o teatro é para a comunidade. Tudo aquilo 

que existe como uma forma de comunicação tem um ponto de vista de se passar um olhar 

sobre o que quer que seja: sobre uma temática, sobre um conceito… seja que espetáculo 

for, ele tem um ponto de vista. E é útil depois olharmos para todos os pontos de vista. 

(…) Portanto, esse lado da educação, nós conseguimos ter em qualquer espetáculo. Mas 

não é um objetivo nosso dizer que o teatro pode ser útil. Porque esse lado do teatro 

enquanto uma coisa útil ou o teatro enquanto ferramenta não é uma coisa que me atraia. 

Aquilo que eu faço não é uma ferramenta, aquilo que eu faço são espetáculos de teatro. 

Aquilo que para mim é o primeiro objetivo quando eu sou espectador é receber, ou ter 

usufruto de uma obra que me estimule intelectualmente – e não é por ser uma coisa difícil, 

não é por ser um texto filosófico, tudo nos pode estimular intelectualmente. Portanto, à 

partida, qualquer espetáculo, mesmo que tenha um impacto pequeno em nós, mesmo que 

seja um espetáculo que não nos diga muito, tem sempre um impacto intelectual, 

emocional, psicológico, em nós. Não é preciso ser dirigido para o público escolar, não é 

preciso dizer que tem uma componente pedagógica, ou uma componente comunitária para 

ele ter isso tudo. Eu até posso dizer que só ir a ir ao teatro, mesmo antes de ver o 

espetáculo, eu já estou a aprender, já tem uma componente pedagógica, comunitária, de 

civismo.   
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Apêndice 2 – Clipping O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura  
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Apêndice 3 – Inventário Camarim – Hamster Clown 

 

 

Hamster Clown 

Inventário – Camarim do Rui Paixão 

Feito a 17/10/2021 (Última apresentação na Malaposta) 

 

Caixa 1 

- Caixa da maquilhagem 

- Pó talco 

- Desmaquilhantes, discos, toalhitas 

- Palhinhas 

- Folhas de papel + anotações 

- Spray para a roupa 

- Próteses 

 

Caixa 2 

- Enchimento (novo) 

- Sapatos 

- Material para limpeza dos sapatos 

- Caixa de costura 

- Meias, luvas e óculos 

- Sacos 

- Toalha (colocar) 

 

Caixa 3 

- Peruca 

- Acessórios da Peruca 

 

Saco à parte  

- Enchimento 

 

Porta-Fatos 

Figurino Completo 

 

Nota: Os restos / material que não é usado ficaram numa caixa de cartão e foram para o 

Armazém 

 

 

 

 

 

  

É necessário arranjar: 

- Secador 

- Batom vermelho 

- Rede da Peruca (está a ficar 

desgastada e o velcro não cola 

tão bem) 

- Fato do Rato (está rasgado) 
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Apêndice 4 – Lista de Figurinos de  

O Anel do Unicórnio, uma Ópera em minitura 

 

 

Figurinos – O Anel do Unicórnio 

 

 

Ensemble 

- 7 porta-fatos com: calças, casaco, fita, dois pares de 

meias 

- 1 saco com 9 pares de sapatos, identificados 

- 1 saco com fatos de treino extras para os músicos e 

porta-fatos extra 

- 1 caixa de extras: porta-fatos extra para os 

cantores/atores, uma fita, dois sacos plásticos, sacos 

para sapatos, meias (dois pacotes das maiores e um das 

mais pequenas), fita cola de papel 

- Um saco com extras caso algo dos figurinos se 

estrague 

 

Tosca (Sílvia Filipe) 

- 1 Caixa: 

• 1 elástico microfone 

• Toalha amarela 

• Dois pares de meias 

• 1 par de ténis 

• Uma caixinha com um par de brincos 

• 1 peruca  

- 1 porta-fatos: leggins, vestido e avental 

 

 

Faustina (Cátia Moreso) 

- 1 Caixa: 

• Collants  

• Uma caixinha com um par de brincos 

• Cinto  

• Capa de Festa 

• 1 par de sapatos dourados 

• Um par de sabrinas vermelhas 

• Lanterna 

• Colar 

- 1 porta-fatos: vestido e casaco de dormir, vestido de 

festa 

- 1 peruca + touca + ornamentos  

 

 

Bellini (André Henriques) 

- 1 Caixa: 

• 1 elástico microfone 

1 par de sapatos 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

• Suspensórios 

• 4 pares de meias 

• 1 fita preta 

• 1 par de chinelos 

• Flor para a 

lapela da camisa 

de dormir 

• 1 lenço  

- 1 porta-fatos: 

• Camisa de 

dormir 

• Camisa Rasgada 

• Roupa branca 

• Calças  

• Camisa 

• Colete 

- 3 perucas (Esturricada, 

de Cão, de Vassoura) 

 

Pedro Patê (André 

Magalhães) 

- 1 Caixa: 

• 1 elástico 

microfone 

• pares de meias  

• 1 par de ténis 

• Cartola 

• Capa 

- 1 porta-fatos: 

• T-shirt 

• 1 par de calças  

• 1 porta-fatos só 

com a casaca 
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Anexo 1 – Folha de Sala de O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura 
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Anexo 2 – Guião Técnico de O Anel do Unicórnio, uma Ópera em miniatura 
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Anexo 3 – Folha de Sala de Cortes de Júpiter 
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Anexo 4 – Avaliação do Estágio 
 


