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RESUMO

Esta tese visa compreender o potencial performativo da poesia de Alvaro de Campos e sua
dramaturgia implicita. A partir de um referencial de pesquisa, que enlaca poesia e teatro, foi
construido um texto teatral e elaborada uma encenacdo multimidia, tendo este heterénimo de
Fernando Pessoa como protagonista. A matéria-prima foram as personagens e 0S Versos
potencialmente transmutéveis em dialogo, encontrados no universo poético de Campos, com o
uso de uma arqueologia textual e posterior aplicacdo de uma metodologia de construcédo
cénica.

Palavras-chave: Fernando Pessoa. Alvaro de Campos. Heteronimia. Poesia. Dramaturgia.
Cena Teatral. Encenacdo. Multimidia.



ABSTRACT

The purpose of this thesis is to explore the performance pontential of Alvaro de Campos’s
poetry and its implicit dramaturgy. Based on this research rationale, which weaves together
poetry and the theatre, a theatrical piece was constructed and a multimedia staging elaborated,
with this Fernando Pessoa heteronym® as the protagonist. The raw material for this were
characters and verses found in Campos’s poetic universe which are potentially transmutable
into dialogue with the use of a textual archeology, and the subsequent application of a
methodology of scenic construction.

Keywords: Fernando Pessoa. Alvaro de Campos. Heteronym. Poetry. Dramaturgy. Theatrical
Scene. Staging. Multimedia.

! As defined by Zenith in PESSOA, Fernando. Forever someone else — selected poems (translated by Richard
Zenith). 3" ed. Bilingual edition. Lisbon: Assirio & Alvim, 2014. p. 13.



RESUME

Cette these cherche a comprendre le potentiel performatif de la poésie et de la dramaturgie
implicite d’Alvaro de Campos. A partir d'un référentiel de recherche qui relie la poésie et le
théatre, un texte théatral a été construit et élaboré une mise-en-scene multimédia, en utilisant
ce hétéronyme de Fernando Pessoa comme protagoniste. La matiere premiére ont été les
personnages et les vers potentiellement transmutables en dialogue, que 1’on trouve dans
I'univers poétique de Campos, avec ’utilisation d’une archéologie textuelle et I'application
ultérieure d'une méthodologie de construction scénique.

Mots-clés: Fernando Pessoa, Alvaro de Campos, Hétéronomie, Poésie, Dramaturgie, Théatre,
Mise-en-scene, Multimédia.
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1 INTRODUCAO

1.1 COORDENADAS METODOLOGICAS DA TESE

1.1.1 Objeto de estudo

O potencial performativo da poesia de Alvaro de Campos e sua dramaturgia implicita.

1.1.2 Justificativa

A obra poética de Fernando Pessoa e de seus heterénimos tem sido estudada a exaustao.
Todavia, tende a ser vista, prioritariamente, como obra poética. O que se pretende é proceder
a um estudo hermenéutico do seu potencial dramaturgico, demonstrar a teatralidade inerente a
poética de Alvaro de Campos, através da construcdo de uma proposta cénica a partir das
personagens, dialogos, solilogquios e mondlogos presentes em sua poesia.

O proprio Pessoa declarou em prefacio para a edicdo projetada de seus livros que sua
obra “¢ de substancia dramatica” e reforca: “Ha autores que escrevem dramas e novelas; e
nesses dramas e nessas novelas atribuem sentimentos e idéias as figuras que as povoam, que
muitas vezes se indignam que sejam tomados por sentimentos seus, ou idéias suas. Aqui a

”3

substancia € a mesma, embora a forma seja diversa™. Ele contestava uma divisdo estanque

dos géneros literarios, como podemos observar:

Dividiu Aristételes a poesia em lirica, elegiaca, épica e dramatica. Como
todas as classificaches bem pensadas, é esta Util e clara; como todas as
classificagdes, é falsa. Os géneros ndo se separam com tanta facilidade
intima, e, se analisarmos bem aquilo de que se compdem, verificaremos que
da poesia lirica & dramética ha uma gradacdo continua. Com efeito, e indo as
mesmas origens da poesia dramatica — Esquilo por exemplo — sera mais
certo dizer que encontramos poesia lirica posta na boca de diversos
personagens”.

Ressaltamos que Fernando Pessoa — ele mesmo (se é que existe) — autodefine-se: “O

que sou essencialmente — por tras das mascaras involuntarias do poeta, do raciocinador e do

que mais haja — ¢ dramaturgo” °.

2 PESSOA, Fernando. Alguma Prosa. Organizagéo de Cleonice Berardinelli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1990a. p. 41.

* Ibidem, p. 42.

* Ibidem, p. 46.

% Ibidem, p. 58.
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1.1.3 Objetivos

e Analisar Alvaro de Campos, ndo como personalidade poética de Fernando Pessoa, mas
como personagem dramatico/dramatirgico — autor e ator de si mesmo — ndo apenas um

pseudénimo ou heteronimo, mas personagem de um drama: “o drama em gente”.

e Demonstrar o potencial cénico-performativo presente na poética de Alvaro de Campos

e Verificar como e onde Fernando Pessoa criou as personagens e falas cénicas na poesia
de Alvaro de Campos. E de que modo tais elementos podem fazer emergir o que aqui
designamos como teatro subterraneo, dando corpo e voz a seu engenheiro sensacionista,

numa proposta dramatargica.

e Construir um texto dramatico a partir das poesias de Alvaro de Campos, que nio seja
uma mera coletdnea, mas possua uma carpintaria dramatdrgica, em que 0S personagens
presentes em sua poesia ganhem vida propria, estabelecendo relages entre si, como sendo
dramatis personae®. Neste guido dramatlrgico serdo mobilizados materiais poéticos da
restante obra pessoana e de outros autores que — por influéncia ou confluéncia — interagem

com o universo literario de Pessoa.

e Elaborar uma encenacdo multimidia compativel com a escrita cénica, demonstrando a

vocacdo teatral e imagética de sua poesia.

® (lat) (Teat) O elenco de uma peca teatral e suas respectivas personagens.
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1.1.4 Relevancia do Projeto

Existem indmeros estudos pessoanos focados no aspecto exclusivamente literario. O
autor desta Tese se propGe para além da hermenéutica textual, assumindo um papel em que
ndo permanecerd como mero observador, mas como co-autor, reconstrutor, resignificador da
poesia pessoana. Isto se dara através de uma proposta dramatdrgica a partir da poesia de
Alvaro de Campos.

Buscaremos demonstrar que existe um “teatro subterrdneo” na poesia de Campos,
possibilitando que a cena teatral surja de modo espontaneo. Fernando Pessoa ao criar este
heter6nimo e dar voz & sua poesia chegou a afirmar: “Alvaro de Campos ¢é o personagem de
uma peca; o que falta é a peca™’.

Fernando Pessoa referia-se a si mesmo como o “drama em gente”, ¢ comentava que se
utilizava da despersonaliza¢cdo do dramaturgo. Do mesmo modo como um dramaturgo é capaz
de construir personagens que pensam, falam e agem como jamais faria, assim também Pessoa
construiu personagens/personalidades de estilos, tematicas e poéticas distintas. De certo modo
abdicando de sua persona usualmente conhecida. E neste impulso de se outrar, ele estabeleceu
personagens isolados que ndo contracenam numa pec¢a, mas que habitam um mundo quase
real, como uma forma de auto-representacdo, ou melhor, de representacdo de parcelas de si.
Alias, nesta empreitada, Fernando Pessoa acaba sendo um autor-ator. Quando ele escreve que
“o poeta ¢ um fingidor que chega a fingir que ¢ dor a dor que deveras sente”, isto também nos
remete a funcao de representar.

Na percepc¢do de que todos somos atores, defendo que mesmo sem ser diretamente um
dramaturgo, todo escritor ao criar suas personagens € um pouco autor e um pouco ator, ja que
a alma e a fala afloram de seu inconsciente. Pessoa, no caso, apresenta esta caracteristica
exacerbada. Mas € no heterénimo Alvaro de Campos que isto se evidencia. Campos se fosse
real (e talvez o seja) poderia ser colocado na mesma galeria de transgressores malditos como
Rimbaud, Artaud ou Genet. Esta desmesura lhe confere uma teatralidade prépria da
personagem tragica. Para construir esta proposta teatral, buscaremos pensar Alvaro de
Campos, como personagem ou como mascara com a qual Pessoa vivenciava, catarticamente,
seus desejos. Devassador de sua propria alma, Pessoa conseguiu criar Campos para além de
mero heterobnimo, como personagem de uma pega. O que faltava era a peca. Demonstraremos

que tal escrita dramatdrgica se encontra legivel em seus proprios versos. A Tese pretende

" Tal frase de Fernando Pessoa foi descoberta pela investigadora Teresa Rita Lopes, diretamente no espolio (B.N.
65-10), e foi por ela mencionada, pela primeira vez, em sua edicao critica: PESSOA, Fernando. Alvaro de
Campos - Livro de Versos. Lisboa: Estampa, 1993a. p.15.
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apresentar uma proposta possivel para que Alvaro de Campos — autor e ator, poeta e

personagem — possa encenar sua vida-obra.

1.1.5 Metodologia

e Leitura da obra completa de Alvaro de Campos e de tudo o que Fernando Pessoa e

seus outros heterénimos escreveram sobre ele.

eLeitura de bibliografia de estudos pessoanos, constru¢do dramatdrgica e mise-en-

scene.

eEstudo sobre aplicacdes das tecnologias de multimeios na montagem cénica, uma
retrospectiva das investigacOes e experiéncias de encenadores vanguardistas como: Erwin
Piscator, Antonin Artaud, Alfred Jarry, Max Reinhardt, Adolphe Appia, Walter Gropius,
Roger Blin, Peter Brook, Bob Wilson, Tadeus Kantor, Jerzy Grotwsky.

eElaboracdo da Tese, em que estara embutida a criacdo de um texto dramatirgico e

mise-en-scéne, em que a pesquisa possa ser demonstrada.



15

1.2 PROJETANDO A PECA QUE FALTA

Esta Tese-Peca FUNDO-INFERNO tem como proposta analisar o teatro imanente na
poética de Alvaro de Campos e, a partir dai, apresentar uma construgio dramatdrgica, tendo
este heterdbnimo pessoano como personagem-tema. O ponto fulcral é dar forma ao “drama em
gente” idealizado por Fernando Pessoa, em que o Alvaro de Campos é o protagonista.

Uma proposta teatral, uma encenacdo a partir da poesia de Alvaro de Campos pode
parecer algo estranho, ousado talvez. Todavia, quando pensamos nas origens do teatro, em
que foram os poetas os primeiros dramaturgos verificamos que se trata de uma atavica
parceria entre estes meios expressivos — irmdos artisticos. Aqui, a tarefa torna-se facilitada,
pois a poesia de Campos tem um potencial dramatirgico que faz com que a cena teatral aflore
naturalmente, conforme demonstraremos ao longo deste estudo.

Fiz uso de uma arqueologia textual com o intuito de vasculhar, cuidadosamente, 0s
labirintos desta que é uma tragédia contemporanea de um homem que € punido (e se pune)
por sua desmesura, porém contrariando os canones tradicionais e, ao invés de sucumbir ao

destino tréagico, subverte e transmuta a sua biografia ficcional.
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1.3 DA ESCRITA FRAGMENTARIA AO PATCHWORK DRAMATURGICO

Para realizar este trabalho, adotei a ideia de que a escrita literaria ndo precisa ter um
comeco (pois este pode ser o fragmento de algo preexistente), ndo deve ter um meio, mas um
intermeio/intermédio (pois as boas historias sdo como as vidas fecundas: se imiscuem) e um
final que nunca chega, posto que é um processo de continuo refazimento ou devir.

Do mesmo modo como se fala em work in progress na arte em geral, podemos falar em
written in progress para a literatura, especificamente. Este método de produzir uma escrita em
processo encontra-se nas obras dos criticos-escritores®, que sdo assim designados por Leyla
Perrone-Moisés por serem, acima de tudo, ledores pro-ativos. Em referéncia a re-significacéo

brotada da leitura ativa, ela nos esclarece:

A criacdo literaria € um processo que tem dois polos: o escritor e o leitor. A
obra literaria s6 existe, de fato e indefinidamente, enquanto recriada pela
leitura, oficio que deve ser tdo ativo quanto o do escritor.

Nesse processo, 0 escritor € o desencadeador, mas ndo o dono absoluto [...].
No ato da recriagdo da obra pela leitura, a proposta inicial se amplia e as
intencBes primitivas do autor sdo superadas. Entre o dizer e o ouvir, entre o
escrever e o ler, ocorrem coisas maiores do que o0s propésitos de um emissor
e as expectativas de um receptor: ha um saber inconsciente circulando na
linguagem, instituicdo e bem comum de autores e leitores.

O que importa, assim ndo sdo as intengdes mensageiras do autor (por
melhores que sejam), e sim sua capacidade de imprimir & obra aquele
impulso poderoso e sua criagdo. Todavia, assim como o autor ndo é o dono
absoluto da obra, que o ultrapassa, o leitor também néo pode ter a pretensdo
de ser soberano em sua leitura. A leitura é um aprendizado de atencédo, de
sensibilidade e de invencéo. °

O que a Leyla Perrone-Moisés fala sobre o leitor pode ser aplicado tanto ao dramaturgo
que cria a partir de uma adaptacdo poética quanto ao espectador teatral — ambos leitores (e
releitores) de um texto originalmente literario agora convertido em cenas. Esta producédo
revela-se numa escritura rica e polifacetada, que se consolida como amalgama plural de
discursos, de sons e imagens, de ideias e corpos. Isto se aplica aos textos — ortdbnimos e
heteronimos — de Fernando Pessoa. O poeta sempre deixou claro que em vez de fazer

“dramas em actos e ac¢do” urdia “dramas em almas”:

® Ressaltamos que Pessoa inaugurou-se como critico. )
¥ PERRONE-MOISES, Leyla. A criagdo do texto literario. In: PERRONE-MOISES, Leyla. Flores da
escrivaninha. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998. p.108-109.
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Tive sempre, desde crianga, a necessidade de aumentar o mundo com
personalidades ficticias, sonhos meus rigorosamente construidos, visionados
com clareza fotogréafica, compreendidos por dentro das suas almas. [ ] Sou
hoje o ponto de reunido de uma pequena humanidade s6 minha. [ ] Trata-se,
contudo, simplesmente do temperamento dramatico elevado ao maximo;
escrevendo, em vez de dramas em actos e ac¢do, dramas em almas.®

E, afinal, somos todos retalhos de almas, das multiplas influéncias do grande elenco
humano em que nos desenvolvemos. A vida — real ou imaginada — ndo € continua, € feita peca
em peca como uma colcha de retalhos. Se os fragmentos ndo séo totalizaveis, as conexdes
entre as fracGes podem e devem ser concebidas, fabuladas, de modo a completar e compor o
enredo subjacente e/ou possivel. No caso do escritor, a criacdo literaria, para além das
historias ou personagens ficticios, auxilia-o a compor a sua prépria biografia. Pensamento e

sensacOes sdo traduziveis em palavras, versos e vozes: € a carne-vida que se faz verbo.

De todas as préaticas de que podemos valer-nos para refazer o real, com a
ajuda da imaginagdo, a que aqui nos ocupa € a literaria, isto €, a reconstrugdo
do mundo pelas palavras. Nas histdrias inventadas podemos, eventualmente,
encontrar um mundo preferivel aquele em que vivemos: em certos poemas
podemos encontrar 0os dados do real harmonizados de modo mais
satisfatorio.'

O conhecimento do si que também é o outro, constitui-se em fabricar um patchwork,
numa urdidura'® em quinhdes de sina ou sorte. No senso comum, fado ou fortuna seriam o
combinatério de conjunturas ou de factos que influenciam de maneira invencivel o desfecho
de uma existéncia. Este € o principio da tragédia, que se caracteriza pela inevitabilidade. Cabe
a arte o poder de transmutar o destino através da ficcionalizacdo, que nos redime do jugo (e

do jogo) caprichoso dos deuses-leis.

9 pPESSOA, Fernando. P4ginas intimas e de Auto-Interpretacdo. (Textos estabelecidos e prefaciados por Georg
Rudolf Lind e Jacinto do Prado Coelho.) Lishoa: Atica, 1966b. p. 101.

1 PERRONE-MOISES, op. cit., p.103-104.

12 E interessante observar a relagéo etimoldgica entre trama (tecido, urdidura) e trama (enredo, roteiro).
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2 O POTENCIAL DRAMATURGICO DA POESIA PESSOANA

Este estudo visa compreender o didlogo entre poesia e dramaturgia, considerando sua
interdependéncia. Fomentar a investigacdo sobre os aspectos poéticos e teatrais, em suas
aproximagoes e divergéncias. Favorecer releituras comparatistas e multidisciplinares, que
possibilitem uma maior compreensdo desta ancestral relacdo entre Poesia e Teatro. A partir
destes subsidios, analisar o potencial dramatdrgico de Alvaro de Campos, desvendar a

teatralidade inerente a sua poesia e discorrer sobre a dramaturgia subterranea na obra.

2.1 POESIA E TEATRO — AFINIDADES ETIMOLOGICAS E ARTISTICAS

O teatro — arte hibrida — congrega multiplas expressdes artisticas e, dentre estas, a
Poesia teve especial destaque. E ndo ¢ algo aleatdrio, pois ja na génese do teatro ocidental, na
Grécia classica, drama e poesia abrigaram estreita afinidade. Afinal, se remontarmos a tal
origem, temos como primeiros dramaturgos 0s poetas, que produziram toda a tragédia classica
em versos. Este nascedouro em que palavra e agdo surgem imiscuidas traz luz ao porqué da
escrita poética ndo se conter no papel, mas exigir voz, entidades, corpo e atitude cénica. Ainda
apos o aparecimento de diferentes modalidades literarias no universo cénico, a utilizacdo da
escrita poética se manteve, em variados graus. Se verificarmos a etimologia dos termos
originados do grego “poesia” (poiéw) e “drama” (draw), desvendamos sua estreita relacdo,
uma vez que ambas se relacionam ao verbo “fazer”. Sendo que ¢ um fazer-criar
indissociaveis. Neste ajuntamento conceitual, Nuno Jadice afirma que “coincide o acto
criador e sua expressdo, ndo havendo a diferenciacdo entre 0 mundo real e 0 mundo poético,
ou literario, que ira separar essas duas categorias: realidade e poesia” ¥ E o drama é
exatamente a tentativa mimética de representar a realidade, o que foi realizado nesta fonte

primordial através da poesia.

3 JUDICE, Nuno. As méscaras do poema. Lisboa: Arion Publicagdes, 1998. p. 11.
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2.2 TEATRO E POESIA - AMALGAMA INEXTRINCAVEL

Para comecar a discutir que estes géneros possuem uma intersecdo com limites ndo tdo
definidos, menciono a argumentacéo de Jean-Pierre Ryngaert** em Introducéo a analise do
teatro, para quem a classificacao das obras por géneros ¢ algo dos “doutos do século XVII”
interessados em normatizar e regulamentar a escrita. Sendo que a definigéo aristotélica de que
a tragédia é a “imitagdo de uma agdo nobre, levada até o final e tendo uma certa extensao |[...]
e que, por intermédio da piedade e do temor, realiza a purgagdo das emogdes desse género” €
para ele aberta e com tradugfes equivocas. Realmente, o distanciamento dos padrdes fixados
alimenta discussdes acaloradas. E ele cita a justificativa de Racine no prefacio de Berenice:
“Nao ¢é necessario que haja sangue e mortes numa tragédia: basta que sua agdo seja grandiosa,
gue seus atores sejam heroicos, que as paixdes sejam excitadas, e que tudo nela reflita essa
tristeza que constitui todo o prazer da tragédia”.

Na contemporaneidade ja ndo cabem mesmo rétulos que venham com rigor a
definir/definhar as expressdes artisticas. Posto que delimitar o fendmeno artistico em gavetas
é determinar a morte da parcela mais substancial da propria arte: a criacdo, que se quer e
necessita estar livre de amarras. E especificamente, em relacdo ao teatro contemporaneo, se
pode dizer que “[...] em sua maior parte, ignora os géneros. [...] Pode-se ver nisto a libertacdo
do teatro que entende falar de tudo livremente nas formas que lhe convém [...] como se o
género teatral, cada vez menos especifico, doravante abrigasse todos os textos passados pelo
palco, fossem ou n3o a ele destinados”.'® Nos varios campos das artes ja se perdeu a nitidez
de fronteiras, se rompeu a linha classificatoria severa, posto que a miscigenacao elaborativa
de novas estéticas e expressdes tem sido a tonica. Portanto, a “teoria dos géneros, se tomada
rigidamente, € artificial; nada € assim tdo branco-e-preto. Por outro lado, corresponde ela (ou
correspondem os géneros) a posicdes peculiares do artista em face do mundo. Nada é puro e

nada € gratuito”. '® Fernando Pessoa também se contrapunha & diviso limitante dos géneros:

Dividiu Aristdteles a poesia em lirica, elegiaca, épica e dramatica. Como
todas as classificacbes bem pensadas, é esta Gtil e clara; como todas as
classificagdes, é falsa. Os géneros ndo se separam com tanta facilidade
intima, e, se analisarmos bem aquilo de que se compdem, verificaremos que
da poesia lirica a dramatica ha uma gradacdo continua. Com efeito, e indo as
mesmas origens da poesia dramética — Esquilo por exemplo — sera mais

Y RYNGAERT, Jean-Pierre. Introducdo & analise do teatro. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996. p. 6-7.
> Ibidem, p. 9.
' PALLOTTINI, Renata. O que é Dramaturgia. S&o Paulo: Brasiliense, 2005. p. 87.



20

certo dizer que encontramos poesia lirica posta na boca de diversos
personagens. '

Nesta defesa, Pessoa demonstra que tinha conhecimento de teoria e linguagem
dramaturgica. Estava em contato com os pensamentos vanguardistas teatrais de sua época, ja
sintonizado com o futuro. Vemos que o teatro atual € gestado pela subversdo,
deshierarquizacdo. Deste modo, se quer como arte viva e pulsante e, portanto, como tudo que
vive se transforma e carreia a viruléncia transmutadora. Arte que é, simultaneamente,
fragmentaria e agregadora. Que se compde de retalhos advindos de varios meios e provoca
um somatorio de forcas estéticas, promovendo a maximizacgdo expressivo-significativa. E aos

puristas de plantdo, repito as palavras de Artaud:

Basta, de uma vez por todas, de manifestacOes artisticas fechadas, [...] Ou
seremos capazes de retornar, através dos meios modernos e atuais, a idéia
superior da poesia e da poesia pelo teatro [...] Ou reconduzimos todas as
artes a uma atitude e a uma necessidade centrais, encontrando uma analogia
entre um gesto feito na pintura ou no teatro e um gesto feito pela lava num
desastre vulcénico, ou devemos parar de pintar, vociferar, escrever e
continuar fazendo seja 14 o que for.*®

O teatro de hoje ndo tem espaco para classificaces estanqueadas. Os espetaculos se
constroem articulando linguagens diversas, reptando as categorizagbes convencionais.
Colocando-se em litigio contra o carater das formulas pré-estabelecidas e a propria definicédo

de teatro. Gerd Bornheim, filésofo especialmente interessado na estética teatral, num ensaio

sobre “Teatro e Literatura”, pondera:

O teatro sempre foi arte total [...] porque implicava, em grau maior ou
menor, uma experiéncia de integracdo das artes; de uma ou outra maneira,
todas as artes estavam presentes na atividade cénica. [...] a querela entre
literatura e teatro — deve ser explicitada a partir de outros pressupostos. A
partir de qué? Da ideéia de fragmentacdo, de separacdo, ou mais
simplesmente, do abstrato. O conceito que se impde aqui é o da arte pura, ou
seja, aquela arte que recusa comprometer-se com as outras artes, e também
com a realidade de modo geral, fazendo com que cada arte fique reduzida a
si propria, a seus meios expressivos especificos. *°

E ¢ justamente este conceito de “arte pura”, contestado desde fins do século XIX, que
Pessoa — antenado® com o devir — rejeita. E ndo sé recusa como propde paradigmas originais,

experimenta formulas inovadoras de uma alquimia artistica.

" PESSOA, 19904, op. cit., p. 46.

8 ARTAUD, Antonin. O Teatro e seu Duplo. S&o Paulo: Max Limonad, 1985. p. 38-39.
19 BORNHEIM, Gerd. Teatro: a cena dividida. Porto Alegre: LP&M, 1983. p. 67.

20 Remetendo 4 frase lapidar de Ezra Pound: “Os artistas s3o a antena da raga”.
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2.3 DRAMATICIDADE / TEATRALIDADE NA POESIA DE PESSOA

Fernando Pessoa tinha consciéncia de que ndo estava a produzir tdo-somente “poesia”,
mas de que havia um substrato dramatico em sua obra. E ele sentia a necessidade de
esclarecer esta questdo, por querer que seu projeto maior — o do “drama em gente” — fosse
compreendido (até para si proprio). Na busca de justificar e elucidar esta sua relagdo com o
teatro, ele escreveu proficuamente tanto em cartas como em artigos de teoria e critica literaria.
E mesmo tendo redigido tais reflexdes em momentos diversos, estes textos quando vistos em
seu conjunto se alinhavam em perfeita costura. Entdo, mais do que tentar teorizar sobre este
tema, opto aqui por mostrar através de uma busca e selecdo das autoanalises de Pessoa, a
demonstracdo inequivoca de tal vocacdo teatral. Em carta a Armando Cortes-Rodrigues (19-

jan-1915), refere-se ao seu

[...] proposito de langar pseudonicamente a obra Caeiro-Reis-Campos. Isso é
toda uma literatura que eu criei e vivi, que é sincera, porque € sentida, [...].
Isso é sentido na pessoa de outro; € escrito dramaticamente, mas é sincero
(no meu grave sentido da palavra) como € sincero o que diz o Rei Lear, que
ndo é Shakespeare, mas uma criacéo dele.”!

E na epistola a Jodo Gaspar Simdes (11-dez-1931): “O ponto central da minha
personalidade como artista € que sou um poeta dramatico; tenho, continuamente, em tudo
quanto escrevo, a exaltacdo intima do poeta e a despersonalizagdo do dramaturgo”.22 E tal

despersonalizacdo, fica patente na carta a Adolfo Casais Monteiro (13-jan-1935):

[...] peguei noutro papel e escrevi, a fio, também, os seis poemas que
constituem a Chuva obliqua, de Fernando Pessoa. Imediatamente e
totalmente... Foi o regresso de Fernando Pessoa Alberto Caeiro a Fernando
Pessoa ele s6. Ou, melhor, foi a reacdo de Fernando Pessoa contra a sua
inexisténcia como Alberto Caeiro.”®

Muito significativo, que neste trecho acima, Pessoa refira-se a si mesmo em 32 pessoa,
como se ele proprio fosse uma criacdo heteronimica, uma personagem que apenas compartilha
0 mesmo nome (nesta Gtica, seria Fernando Pessoa um heterdnimo-homoénimo). Arrematando,

dias depois, em nova carta a Casais Monteiro (20-jan-1935): “O que sou essencialmente — por

1 PESSOA, Fernando. Obras em prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1976. p. 55.
22 |bidem, p. 65-66.
% Ibidem, p. 97.
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trds das mascaras involuntarias do poeta, do raciocinador e do que mais haja — €

24 . .
dramaturgo”.”” Por isto mesmo, Pessoa reiterava que sua “obra completa”:

[...] é de substancia dramatica, embora de forma véria [...] H& autores que
escrevem dramas e novelas; e nesses dramas e nessas novelas atribuem
sentimentos e idéias as figuras que as povoam, que muitas vezes se indignam
que sejam tomadas por sentimentos seus, ou idéias suas. Aqui a substancia é
a mesma, embora a forma seja diversa.®

Em busca de sua dramaturgia particular, ele comega pela criagdo das personagens: “Eu
vejo diante de mim, no espaco incolor mas real do sonho, as caras, 0s gestos de Caeiro,
Ricardo Reis e Alvaro de Campos. Construi-lhes as idades e¢ as vidas”®. Pessoa é 0
demiurgo-oleiro que do barro poético molda cada um deles, a sua imagem e dissemelhanca:
“Cada grupo de estados de alma mais aproximados insensivelmente se tornard uma
personagem, com estilo proprio, com sentimentos porventura diferentes, até opostos, aos
tipicos do poeta na sua pessoa viva™?'.

Contudo, Fernando Pessoa sabia que o0 seu teatro, para nao ser um soliléquio, devia
construir-se com a matéria-prima do drama, que é o didlogo. Dialogo este que nao foi
estabelecido, mas ele estava ciente de que s6 no cerzir destas almas, é que se daria a
construcdo do Grande Livro de sua vida-peca: “Todo este universo é um livro em que cada
um de nés é uma frase. Nenhum de nds, por si mesmo, faz mais que um pequeno sentido, ou
uma parte de sentido; sé no conjunto do que se diz se percebe 0 que cada um verdadeiramente
quer dizer”%. E mais uma vez, falando sobre si mesmo em 32 pessoa, ele busca explicar que
as suas personagens, apesar da falta de um enredo — na forma habitual de comeco, meio e fim

— eram partes constitutivas de uma construcdo significativa:

As obras heter6nimas de Fernando Pessoa sdo feitas por, até agora, trés
nomes de gente — Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Alvaro de Campos. Estas
individualidades devem ser consideradas como distintas da do autor delas.
Forma cada uma uma espécie de drama; e todas elas juntas formam outro
drama. [...] E um drama em gente, em vez de em actos.”

* Ibidem, p. 101.

% PESSOA, 19904, op. cit., p. 41-42.

% PESSOA, Fernando. Correspondéncia 1923-1935. Edicdo de Manuela Parreira da Silva. Lisboa: Assirio &
Alvim, 1999a. p. 344.

2" PESSOA, 19904, op. cit., p.47.

%8 LOPES, Teresa Rita. Fernando Pessoa et le drame symboliste - héritage et création. Paris: Centro Cultural
Portugués; Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1977. p. 532.

2 PESSOA, Fernando. Teoria da Heteronimia. Edicdo: Fernando Cabral Martins, Richard Zenith. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2012. p. 227-228.
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Falta, pois o enredo para estas personagens. Apesar de Pessoa dizer que “esta
devidamente estudada a entreaccdo intelectual das personalidades, assim como as suas

%0 o facto é que sempre coube ao leitor — amador, aficionado ou

préprias relagdes pessoais
investigador — a tarefa de promover a possivel carpintaria que possa vivificar este elenco
pessoano. E ele sabe que “Nenhum destes textos ¢ definitivo. Do ponto de vista estético, o
autor prefere, pois, considerar estas obras como apenas aproximadamente existentes™’. A
existéncia ha de concretizar no laboriar cooperativo do leitor-espectador de sua poesia-cena.
Para ser um leitor co-dramaturgo € preciso sonhar: “Eu nunca fiz sendo sonhar. Tem
sido esse, e esse apenas, o sentido da minha vida. Nunca tive outra preocupagdo verdadeira

sendo a minha vida®® interior. [...] Nunca pretendi ser sendo um sonhador”®,

% |bidem, p. 228.

31 Ibidem, p. 228.

%2 Variante: 0 meu cenario

% PESSOA, 2012, op. cit., p. 152.
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2.4 PESSOA-PERSONA — EM BUSCA DO NADA, DE NINGUEM — EM FUGA

E expressivo como no seu proprio nome e no de alguns heterdnimos criados por
Fernando Pessoa, existe um sentido alegorico. J& na infancia, cria o primeiro heterdnimo:

“Chevalier de Pas”— Cavaleiro de Nada. E ele nos esclarece:

Desde crianca tive a tendéncia para criar em meu torno um mundo ficticio,
de me cercar de amigos e conhecidos que nunca existiram. [...] Lembro,
assim, o que me parece ter sido 0 meu primeiro heterénimo, ou, antes, 0 meu
primeiro conhecido inexistente — um certo Chevalier de Pas dos meus seis
anos, por gquem escrevia cartas dele a mim mesmo, e cuja figura, ndo
inteiramente vaga, ainda conquista aquela parte da minha afeicdo que
confina com a saudade. *

O heteronimo “inglés” Alexander Search — traduz-se como busca. E sua poesia é de

constantes indagacdes, recheada de sinais de interrogacdo. E o que ele buscava?

Quem sonha mais, vais-me dizer —
Aguele que vé o mundo acertado
Ou o que em sonhos se foi perder?

O que é verdadeiro? O que mais sera —
A mentira que ha na realidade

Ou a mentira que em sonhos est&? *

E “Pessoa” que deriva de Persona — mascara que 0s atores gregos utilizavam. Em
francés “personne” pode ter o sentido de “pessoa” ou de “ninguém”. Alids, Ophélia Queiroz,
sua namorada, chegou a criar dois nomes para ele: “Ferdinand Personne” ou “Monsieur

Personne”. Um destes pode ser visto em:

Figura 1 — Envelope subscrito por Ophélia a Fernando
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Fonte: LANCASTRE, Maria José de. Fernando Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 1999. p.206

¥ PESSOA, 19904, op. cit., p. 51.
% PESSOA, Fernando. Poesia/Alexander Search. Edicéo e traducdo: Luisa Freire. Lisboa: Assirio & Alvim,
1999c. p. 32.
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Na descricao de Ofélia Queirds:

[...] o Fernando era um pouco confuso, principalmente quando se
apresentava como Alvaro de Campos. Dizia-me entdo: “Hoje ndo fui eu que
vim, foi o Alvaro de Campos”... Portava-se, nestas alturas, de uma maneira
totalmente diferente: destrambelhado, dizendo coisas sem nexo... Um dia,
quando chegou ao pé de mim, disse-me: “Trago uma incumbéncia, minha
Senhora, é a de deitar a fisionomia abjecta desse Fernando Pessoa, de cabeca
para baixo num balde cheio de &gua.” E eu respondia-lhe: “Detesto esse
Alvaro de Campos. S6 gosto do Fernando Pessoa. “Nio sei porqué” —
respondeu-me — “olha que ele gosta muito de ti.” Raramente falava no
Caeiro, no Reis ou no Soares. *

Vemos que Ofélia chegava a entrar neste jogo de representacdo, pois respondia como se

Alvaro fosse concreto. E que neste jogo, o protagonista da propria peca-vida pessoana, com

certeza foi o Alvaro de Campos. Era este quem se presentificava e também o seu “preferido”.

A referida “despersonalizacdo do dramaturgo” nio ocorria apenas na sua escrita, mas na

vida. O que contribui para reforcar o que penso — que ele também possuia uma caracteristica

comum ao ator, que, por vezes, confunde-se com suas personagens:

N&o sei quem sou, que alma tenho. Quando falo com sinceridade ndo sei
com que sinceridade falo. Sou variamente outro do que um eu que nao sei se
existe (se € esses outros). [...] Sinto-me maltiplo. Sou como um quarto com
inimeros espelhos fantasticos que torcem para reflexdes falsas uma Unica
anterior realidade que ndo est4 em nenhuma e esta em todas.*

E o seu heteronimo engenheiro revela: “Mais curioso ¢ o caso do Fernando Pessoa, que

ndo existe, propriamente falando”®. Ao que Fernando Pessoa ndo discorda: “Sou, porém,

menos real que os outros, menos coeso [?], menos pessoal, eminentemente influenciavel por

eles todos”. % E, ainda, admite:

Sou um evadido. Minha alma procura-me
Logo que nasci Mas eu ando a monte,
Fecharam-me em mim, Oxalé que ela
Ah, mas eu fugi. Nunca me encontre.
Se a gente se cansa Ser um é cadeia,
Do mesmo lugar, Ser eu ndo é ser.
Do mesmo ser Viverei fugindo
Por que néo se cansar? Mas vivo a valer.*’
% Ibidem. p. 22.

¥ PESSOA, 19904, op. cit., p. 41.
%8 PESSOA, 2012, op. cit., p. 325.
% PESSOA, 1966b, op. cit., p.101.
“0 PESSOA, Fernando. POESIA 1931-1935. Edicdo de Manuela Parreira da Silva et al. Sio Paulo: Companhia

das Letras, 2010b. p.67.
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2.5 0 TEATRO PESSOANO - O DRAMA EM GENTE — O AUTOR-ATOR

Pessoa se afasta dos canones convencionais da escritura dramatdrgica e tampouco se
aproxima de qualquer padréo estabelecido. O que faz é elaborar a concepcdo de um novo
género teatral — constituido ao longo do continuo planejamento e remontagem de sua obra.
Obra esta em constante burilamento, como uma sinfonia em que as partituras fossem sendo
refeitas, os arranjos (leia-se dubio) experimentados & exaustdo. Habitado por personagens em
busca de um autor que os ponha em cena — num inextrincavel amalgama de arte e vida. Vida
fingida ou sentida, carnal ou imaginaria. Corpos, vozes, gestos, palavras, intengdes — num
discurso que ndo comporta géneros estanques. Prosa ou poesia, lirico ou draméatico — em
dialogo consigo mesmo, com sua “coterie”, com seu leitor-platéia.

Fernando Pessoa € o dramat/demi(urgo) que cria poemas que por sua vez criam
personagens que sdo poetas que criam poesia, hum complexo motocontinuo de escritas e re-
escritas a elaborar um universo autocénico. Pois sdo 0s poemas que criam o0s heterdbnimos —
moldando-os e distinguindo-os através da sua escritura diferenciada. Pessoa destina seus
heter6bnimos a serem as personagens do drama que planeia, de um enredo que projeta de modo
fragmentado — sem acgdes diretas, mas internas e plenas de conflitos. E todas as suas
meticulosas descricdes da génese dos heterénimos, assim como sua descricdo fisica,
psicoldgica e mesmo a historia pregressa de cada um € semelhante ao que se faz nas notacGes

de uma peca teatral:

Construi-Ihes as idades e as vidas. [...] Alvaro de Campos nasceu em Tavira,
no dia 15 de Outubro de 1890 [...] Este, como sabe, é engenheiro naval (por
Glasgow), mas agora esta aqui em Lisboa em inatividade. [...] Alvaro de
Campos é alto (1,75 m de altura, mais 2 cm do que eu), magro € um pouco
tendente a curvar-se. Cara rapada todos [...] Campos entre branco e moreno,
tipo vagamente de judeu portugués, cabelo, porém, liso e normalmente
apartado ao lado, mondculo. [...] Alvaro de Campos teve uma educacio
vulgar de liceu; depois foi mandado para a Escécia estudar engenharia,
primeiro mecanica e depois naval. Numas férias, fez a viagem ao Oriente de
onde resultou o Opiério. Ensinou-lhe latim um tio beirdo que era padre.

Se nos primordios gregos, tinhamos um teatro mitopoético, onde as representagdes
tratavam de deuses e sua mitologia: herdis, titds, monstros quiméricos. E depois, na Idade
Média, um teatro litdrgico: com anjos, santos, demdonios... Aqui também temos uma liturgia

poética com Fernando Pessoa no lugar do Deus-Supremo-Criador e suas entidades. Uma

! Ibidem, p. 54.
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mitologia pessoana, com sua cosmogonia particular: Caeiro, Campos*, Reis e tantos outros.
Destes, Campos por personalidade e expressdo, ocupa o lugar de Dioniso — embriagado e a
embriagar com suas emocdes transbordantes e voz extremada como um bode em sacrificio;
sacro oficio de viver intensamente. O vinho magico que conduz a estados alterados de
percepcao e consciéncia é sua palavra arrebatadora.

Fernando Pessoa cria o heteronimo Alvaro de Campos como herdi tragico, capaz de
mergulhar nos esgares infernais. Campos ndo esta na busca dantesca da alma da mulher
amada, mas da sua mesma, que serd capaz de ressuscitar/reviver seu proprio criador. Pessoa
em sua “pacifica vida, sentada, estatica, regrada e revista!”*® tem um caminho de salvacéo
nesta méascara-espelho em que pds “toda a emogdo” que jamais se permitiu44. E este herdi
tradgico em sua desmesura imola-se em dores profundas e sentimentos agucados, que levam o
publico-leitor-celebrante ao éxtase e a catarse. Contraste, antitese, confronto estdo presentes
na poética de Campos e este conflito é a matéria-prima necessaria a implantacdo do drama.
De todos os heterdnimos, 0 que possui maior potencialidade cénica é o Alvaro de Campos.
Tal constatacdo aparece em estudos-pilares: Fernando Pessoa ou o Poetodrama de José
Augusto Seabra e Fernando Pessoa, et le Drame Symboliste heritage et creation de Teresa
Rita Lopes. Seabra intitula um capitulo como Alvaro de Campos ou 0 excesso de expressao
poética — 0 que caracteriza a teatralidade implicita em sua poética. E Teresa Rita Lopes ird
mais longe ao afirmar que “Os mondlogos de Campos dispensam - para afirmarem a sua
dramaticidade e serem, como tal, representados - as vozes das outras ‘dramatis personae’ por
possuirem dentro de si 0 ‘eu’ ¢ 0 ‘tu’ em conflito que constitui o motor do drama.”*

De facto, a teatralidade da poesia de Alvaro de Campos aproxima-a da estrutura do
monologo dramético. Todavia, como iremos analisar ao longo deste estudo, ha embutida em
sua poesia outras personagens que compdem o dramatis personae de seu enredo particular.
Tais como: “Freddie”, “Mary”, “Tia Velha”, “Mae” e outras. Sua poesia tem um potencial
dramaturgico que faz com que a cena teatral aflore naturalmente. Fernando Pessoa, ao criar
este heterdbnimo e dar voz a sua poesia, ndo o destinou a produzir pecas. Todavia, Pessoa
referia-se a si mesmo como o “drama em gente”, ¢ comentava que se utilizava da

despersonalizacdo do dramaturgo. Do mesmo modo como um dramaturgo é capaz de

2 Além dos que habitam o mundo préprio de cada heterdnimo, como no caso de Alvaro de Campos: Freddie,
Mary, mée, tias velhas, 0 amigo Mario de S&-Carneiro e os mestres Alberto Caeiro e Walt Whitman.

3 Expressdo extraida da “Ode Maritima” em que o criador (Pessoa) parece ter desabafado pela voz da criatura
(Campos).

# «[...] pus em Alvaro de Campos toda a emogio que n&o dou nem a mim nem a vida”. In : PESSOA, 1990a,

op. cit., p. 50.

** LOPES, Teresa Rita. Entrevista ao autor. Lisboa: IEMO-UNL, 2013.
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construir personagens que pensam, falam e agem como jamais faria, assim também Pessoa
construiu personagens/personalidades de estilos, teméticas e poéticas distintas, abdicando de
sua persona usualmente conhecida.

Margot Berthold j& na primeira pagina de sua Histéria Mundial do Teatro nos diz que
“A transformacio numa outra pessoa é uma das formas arquetipicas da expressdo humana”*.
E justamente, este “outrar-se” — termo cunhado pelo préprio Fernando Pessoa — € o cerne da
préaxis teatral de antanho até hoje. E o escrever dramatico que permite a transmutacéo do eu
num outro. O eu do poeta, 0 eu do ator, 0s eus da plateia, os eus de que faz-se Deus. E ¢ este
Deus-Poeta criador de seres-outros-de-si-mesmo que Fernando Pessoa se torna para criar um
mundo mais legitimo do que aquele que o cerca. Afinal no teatro, desde “[...] 0 ator que traz a
vida a obra do poeta — todos obedecem ao mesmo comando, gque é a conjuracdo de uma outra
realidade, mais verdadeira”. E Alvaro de Campos fara de tudo para tal regénese: “Ah, quem
escrevera a histéria do que poderia ter sido? / Seré essa, se alguém a escrever, / A verdadeira
historia da humanidade”.*’

Neste impulso de se outrar, Fernando Pessoa estabeleceu personagens isolados que ndo
contracenam numa peca, mas que habitam um mundo quase real, como uma forma de auto-
representacdo, ou melhor de representacdo de parcelas de si. Alias, nesta empreitada, Pessoa
acaba sendo um autor-ator. Quando ele escreve em sua “Autopsicografia” que “O poeta ¢ um
fingidor / Finge tdo completamente / Que chega a fingir que é dor / A dor que deveras sente™*®
isto também nos remete a funcdo de representar. A profissdo de ator, por certo, fascina,
exatamente, pela possibilidade de se outrar, de abdicar de uma vida linear e enfadonha e de se
aventurar por outras almas e novas experiéncias.

Alids, esta questdo da atuacdo ndo se deu apenas no plano imaginario, enquanto criacao
das personagens. Alvaro de Campos era quase “real”, de modo que em algumas situacdes, se
apossava do “poeta-médium” Fernando Pessoa apresentando-se, nos circulos sociais, como
sendo o proprio Alvaro — personagem autbnoma que ndo se detinha apenas no papel. Entre
amigos e até para a namorada de Pessoa, este poderoso ente-poético se manifestava, como ja
mencionado anteriormente. Ou seja, uma verdadeira representacdo. O que mostra que a
teatralidade deste heter6nimo era tdo intensa que ndo se continha em versos, mas pedia para

emergir, experimentando as possibilidades cénicas em fala e gesto.

“® BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2001. p. 1.

" PESSOA, Fernando. Poesia/Alvaro de Campos. Edicdo de Teresa Rita Lopes. Sd0 Paulo: Companhia das
Letras, 2002. p. 440.

*8 PESSOA, Fernando. Obra poética. Rio de Janeiro: José Aguilar, 1972. p. 164.
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Albert Camus observa que €: “o ator quem mais percebe, entre todos os homens, que
tudo deve morrer um dia. E para ele, ndo representar, significa morrer cem vezes com as cem
personagens que ele teria animado ou ressuscitado™*®. Max Reinhardt, encenador do inicio do

século XX, defende que:

Em cada ser humano existe, consciente ou inconscientemente, o “desejo de
transformacao”. Todos trazemos em nds mesmos as possibilidades de todas
as paixdes, de todos os destinos, de todas as formas de vida. Nada do que €
humano deixa de ter eco em no6s. Nao fosse assim, ndo poderiamos nem na
vida nem na arte compreender os demais. [...] Penetrar em todas essas vidas,
experimenta-las em sua diversidade, é exatamente representa-las. *°

Este tema da ansia em transmutar o destino ou, a0 menos, mudar transitoriamente de

“alma” nos ¢ bem explicado por Octavio Paz:

A “outridade” esta no proprio homem. [...] A palavra poética € a revelagdo
de nossa condig&o original porque por ela 0 homem, na realidade, se nomeia
outro, e assim ele é ao mesmo tempo este e aquele, ele mesmo e o outro. [...]
O homem se realiza ou se completa quando se torna outro. Ao se tornar
outro, se recupera, reconquista seu ser original, anterior a queda ou ao
despencar no mundo, anterior a cisdo em eu e “outro”. [...] SO que essa
possibilidade poética s6 se realiza se damos o salto mortal, isto é, se
efetivamente saimos de nos e nos entregamos e nos perdemos no “outro”. A
voz poética, a “outra voz”, € minha voz. O ser do homem ja contém esse
outro ser que deseja ser. **

Quem também reforca esta proposicdo é T. S. Eliot ao asseverar que a criacdo poética
implica “um continuo auto-sacrificio, uma continua extingiio da personalidade” 2. E Alvaro

de Campos — com exacerbacdo — cumpre esta tarefa:

Sentir tudo de todas as maneiras,

Viver tudo de todos os lados,

Ser a mesma coisa de todos 0s modos possiveis ao mesmo tempo,
Realizar em si toda a humanidade de todos os momentos

[...]

Multipliquei-me para me sentir,

Para me sentir, precisei sentir tudo,

Transhordei, ndo fiz sendo extravasar-me,

Despi-me entreguei-me.

E ha em cada canto da minha alma um altar a um deus diferente. 3

* CAMUS, Alberto. O Mito de Sisifo. Rio de Janeiro: Record, 2010. p. 58.

* REINHARDT, Max. In: MACHADO, Maria Clara et al. Cadernos de Teatro, n. 59. Rio de Janeiro: O
Tablado, 1973. p. 45.

1 PAZ, Octavio. O Arco e a Lira. 2. ed. . Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982. p. 215, 217, 219, 220.

2T, S. Eliot. apud REDMOND, William. Processo Poético Segundo T.S. Eliot. Ed. Annablume, 1. ed., 2000.
p. 105.

>3 PESSOA, 2002, op. cit., p. 179-180.
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E ja que dialogo é constituinte do drama, supus uma reflexdo dialdgica entre Max
Reinhardt e Fernando Pessoa:

MAX — A arte dramatica nasceu durante a primeira infancia da humanidade. O homem,
reduzido a viver uma existéncia breve entre uma multiddo composta de seres inteiramente
diferentes de si mesmos, tdo proximos a eles e a0 mesmo tempo tdo distantes, sentiu uma
imperiosa necessidade de passear por meio da imaginacdo, de uma forma a outra, de um
destino a outro, de uma paix&o a outra: foram esses seus primeiros ensaios de voo para além

da estreiteza de sua existéncia material. >*

FERNANDO - O ponto central da minha personalidade como artista € que sou um poeta
dramatico; tenho continuamente, em tudo quanto escrevo, a exaltacdo intima do poeta e a

despersonalizacdo do dramaturgo. Voo outro — eis tudo. >

MAX — Se € certo que fomos criados a imagem de Deus, deve haver em nés algo do divino

impulso criador. *°

FERNANDO — Por isso é sério tudo o que escrevi sob os nomes de Caeiro, Reis, Alvaro de
Campos. Em qualquer destes pus um profundo conceito da vida, divino em todos os trés, mas

em todos gravemente atento & importancia misteriosa de existir. >’

Nesta ansia de conhecer/experienciar outros mundos-vida, o ator, ainda segundo Albert
Camus, acaba

percorrendo assim o0s séculos e os espiritos, imitando o homem tal como ele
pode ser e tal como ele é, confundindo-se com outra figura absurda: o
vigjante. E como viajante, o ator esgota alguma coisa que percorre sem
cessar. Ele é o viajante do tempo e, se é um grande ator, torna-se 0 ansioso
viajante das almas.*®

Tal analogia, sincronicamente, esta presente em Alvaro de Campos: “Afinal, a melhor

maneira de viajar € sentir. / Sentir tudo de todas as maneiras”. ** Afinal, fagamos uma reflex&o

> REINHARDT, op. cit., p. 45, grifo nosso.

> PESSOA, Fernando. Textos de Critica e de Intervencdo. Lisboa: Atica, 1980. p. 175, grifo nosso.
*® REINHARDT, op. cit., p. 45, grifo nosso.

" PESSOA, 1976, op. cit., p. 55, grifo nosso.

¥ CAMUS, op. cit., p.58.

% PESSOA, 2002, op. cit., p. 225.
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sobre o que € ser ator, 0 que € interpretar. N&o seremos todos atores em nosso cotidiano? N&o
somos atores sociais numa longa e, por vezes, dolorosa aprendizagem? Neste sentido, Marlon

Brando declarou:

E verdade elementar que todos nods lancamos mao de técnicas de
representacdo para alcancar quaisquer fins que desejemos atingir, quer se
trate duma crianca fazendo beicinho por um sorvete, ou de um politico
determinado a alcangar os coracgdes e as carteiras de possiveis eleitores. [...]
E dificil imaginar que sobreviveriamos nesse mundo sem sermos atores. A
representacdo funciona como perfeito lubrificante social [...]. Representar é
um fendmeno fascinante da natureza humana.®

E importante ressalvar que o ato de representar, vivenciar papéis ficticios e simular falas

ndo € exclusivamente afeito ao teatro ou especificamente a Fernando Pessoa, mas é:

[...] espontdneo da pessoa humana, que se exercita na constituicdo da
personalidade através da dramatizacdo infantil. Representando uma
identidade alheia (por exemplo: ‘Jodozinho quer biscoito’, ‘Jodozinho vai
mimi’, ou seja: colocando-Se a si mesmo na terceira pessoa), reconhecendo-
se como um outro de si mesmo, 0 ego principia 0 processo de
individualizag@o e encontra meios de se estruturar e implantar o ‘infante’ (ou
seja: aquele que esta na infancia), o que nao age, ndo faz, e é aparentemente
‘inocente’, ‘iniciante’ na ordem da pessoa, daquela entidade social capaz de
agir, porque dotada de uma ‘persona’, uma madascara socialmente

sancionada.®
Nesta percecdo de que todos somos atores, penso que mesmo sem ser diretamente um
dramaturgo, todo escritor ao criar suas personagens € um pouco dramaturgo e um pouco ator,
ja que a alma e a fala afloram de seu inconsciente. Pessoa, no caso, apresenta esta
caracteristica exacerbada. Mas é no heterénimo Alvaro de Campos que isto se evidencia. Se
Campos fosse real (e talvez o seja) poderia ser colocado na mesma galeria de transgressores
malditos como Rimbaud ou Artaud. Esta desmedida lhe confere uma teatralidade prépria do
personagem tragico. Neste estudo, busquei pensar Alvaro de Campos, ndo como
personalidade poética de Fernando Pessoa, mas como personagem dramatico, ou como
mascara com a qual Pessoa vivenciava, catarticamente, seus desejos. Como grande
psicologista da alma humana — porque devassador da sua prépria — Pessoa conseguiu
verdadeiramente criar Alvaro de Campos, ndo como pseudonimo ou heterénimo, mas como

personagem de um drama: “o drama em gente”. Nesta Otica, o dramaturgo ¢ simultaneamente

% BRANDO, Marlon apud ADLER, Stella. Técnica da Representac&o Teatral. S&o Paulo: Civilizacdo
Brasileira, 2002. p.3.
8 NUNEZ, Carlinda Fragale Pate et al. O teatro através da histéria. Rio de Janeiro: CCBB, 1994. p. 32.
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um ator-criador, que gesta um enunciado a partir de uma determinada tematica, de uma dada

trama, de uma ambiéncia emocional.
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2.6 O TEATRO SUBTERRANEO NA POESIA DE ALVARO DE CAMPOS

O teatro contemporaneo estabelece outro vinculo com a linguagem, em que a narrativa
fragmentaria, ira (talvez) formar o quebra-cabeca comunicacional. Assim como no “drama em
gente”, compete ao leitor-espectador a tarefa de rastreio dos versos-elos — como um
arquedlogo em busca das pecas que construirdo um sistema de significacdo cénico-poético.
Contudo, T. S. Eliot nos esclarece que

SO serd poética a situagcdo dramatica que tiver chegado a um tal ponto de
intensidade, que a poesia se torne o modo de falar natural, porque nesse
momento a poesia € a Unica linguagem em que as emocgdes podem ser
totalmente expressas.®

E para robustecer esta visdo, recorremos a Ronald Peacock®, que, sobre o verso,
enfatiza: “é o mais poderoso instrumento individual de intensificagdo poética, por adicionar a
linguagem ritmos claros e explorar a expressividade da voz”. Ele ressalta o valor do verso
branco, ja que estando livre dos austeros preceitos da métrica classica, aproxima-se do
andamento espontaneo da elocucéao falada, propiciando as mais variadas e sutis amplificacoes
ritmicas.

Quando a arte teatral evade-se do nexo estrito e do sentido Unico, cessa a mimetizagédo
para verdadeiramente recriar a vida em multiplices probabilidades. Assim torna-se operacao
capaz de propor desafios, estimular a reflexdo e exortar a atitudes transformadoras. A
relevancia do teatro esta no que ele pode despertar nos espetadores. Porém, novos formatos
devem ser arquitetados. O teatro-poético € o da inducdo, da afronta, da provocacao — capaz de
suscitar paixdes lacrimosas, prazeres extremos, desconforto transmutativo, risos insanos. Para
Octavio Paz, a poesia é capaz “de transformar o mundo, a atividade poética é revolucionaria
por natureza; exercicio espiritual, € um método de libertagcdo interior. A poesia revela este

mundo; cria outro”.%*

%2 T S. Eliot apud REDMOND, William, op. cit., p. 109.
% PEACOCK, Ronald. Formas da literatura draméatica. Rio de Janeiro: Zahar, 1968. p. 58.
% PAZ, op. cit., p.15.
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Para atingir estes objetivos, inexistem uma chave Unica ou norma geral. Um teatro desta
natureza € o que fez Fernando Pessoa por toda sua vida: uma cena-processo de
experimentacdo e refazimento continuos. Ao nomear Alvaro de Campos como

“sensacionista”®’

e 0 eleger como aquele que carrearia toda a emogdo que nunca se permitiu,
torna-o personagem-mor deste novo fazer teatral. Ha na poesia de Campos uma dramaturgia
subterranea, com elementos cénicos e fragmentos de dialogo — uma poética vigorosa e
magniloqua teatralidade. E um teatro oculto, prenhe de conflitos, com formas dialogisticas
ocultas ou explicitas.

E quem é o autor desta peca-poema, deste drama-poesia®®? Sobre a quest&o da autoria,
Bakhtin®’ no artigo “O autor e a personagem na atividade estética”, discorre que o autor-
criador é tdo-somente uma das possiveis faces/facetas do autor real, ente fisico, que se
expressa sob a imagem de autor que inventou. Nesta Otica, o autor representacional exerce um
certo papel no enunciado, conduz a mise-en-scene e contracena dialogalmente com as
personagens No mesmo momento em que as concebe. Portanto, Alvaro de Campos, a0 mesmo

tempo em que surge pela escrita de Pessoa, também é a voz que impde sua fala:

[...] todo enunciado tem uma espécie de autor, que no proprio enunciado
escutamos como o seu criador. Podemos néo saber absolutamente nada sobre
0 autor real, como ele existe fora do enunciado. As formas dessa autoria real
podem ser muito diversas. [...] A reacdo dial6gica personifica toda
enunciacdo a qual ela reage. *

Na concecdo bakhtiniana, o enunciado é edificado como resposta a outro. No processo
de formacdo discursiva, sdo inUmeras as deliberacbes a executar, de acordo com essa
conjuntura primeira: identificar, perfilhar e organizar as falas, definindo a feicdo de cada uma.
Desta maneira, o dialogo ja esta implantado no fazer mesmo desta obra poética de feicdo
dramatica. Tendo em conta o que foi exposto, cabe demonstrar onde tais conceitos se fazem
presentes. Para tal, usarei o recurso da referida arqueologia de fragmentos poéticos, de versos-

elo construtores desta dramaturgia subterranea.

% O Sensacionismo alicerca-se no principio estético-filoséfico de que “a Unica realidade da vida é a sensacdo. A
unica realidade em arte é a consciéncia da sensagdo. [...] A BASE DE TODA A ARTE ¢ a sensagdo”. PESSOA,
19904, op. cit., p. 170, 172.

% Expressdo retirada da obra Onde Vais, Drama-Poesia? de Maria Gabriela Llansol.

* BAKHTIN, Mikhail. Estética da criaco verbal. S3o Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 9.

% Ibidem, p. 184.
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Nesta cena-poema, vemos uma fala inquisidora que tanto pode ser um dialogo em que
ndo vemos a resposta do atormentado, como pode ser a reflexdo intrapsiquica de alguma

personagem em extrema aflicéo:

Se te queres matar, porque ndo te queres matar?

Ah, aproveita! que eu, que tanto amo a morte e a vida,
Se ousasse matar-me, também me mataria...

Ah, se ousares, ousa!

De que te serve o quadro sucessivo das imagens externas
A que chamamos 0 mundo?

A cinematografia das horas representadas

Por actores de convencdes e poses determinadas,
O circo policromo do nosso dinamismo sem fim?
De que te serve o teu mundo interior que desconheces?
Talvez, matando-te, o conhecas finalmente...

Talvez, acabando, comeces...

E de qualquer forma, se te cansa seres,

Ah, cansa-te nobremente,

E ndo cantes, como eu, a vida por bebedeira,

Né&o saldes como eu a morte em literatural!

69

Fazes falta? O sombra fitil chamada gente!

Ninguém faz falta; ndo fazes falta a ninguém...

Sem ti correrd tudo sem ti.

Talvez seja pior para outros existires que matares-te...
Talvez peses mais durando, que deixando de durar...

A magoa dos outros?... Tens remorso adiantado
De que te chorem?
Descansa: pouco te chorarao...

[.]

Se queres matar-te, mata-te... ™

Para que uma fala possa ser considerada como dramatica ndo basta ser interessante, tem
de ser motivadora, instigante, provocar reacfes, respostas emocionais. Deve haver uma troca
que opere uma mudanca, pois apenas assim haverd acdo (entendida aqui, como um fazer
transformador):

Falar dramaticamente (dialogar modificando) ¢, sem duavida, agir
dramaticamente. [...] Se tudo isto estava carregado de subjetividade (de
sentimentos, paixdes, opinides, vontade), houve agdo dramética. Sem
mencionarmos, claro, que houve conflito.”

% Note-se que nestes trechos, por mim destacados, Alvaro de Campos, num meta-discurso, reporta-se a
atividades do universo representativo: “cinematografia das horas representadas”, “actores de convengdes e poses
determinadas” e “O circo policromo do nosso dinamismo sem fim”. Como se alertasse para a atuacéo
inconsciente que temos em nosso cotidiano.

O PESSOA, 2002, op. cit., p. 275-276.

" PALLOTTINI, op. cit., p. 41.
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E estes ingredientes se presentificam no poema apresentado. Outro exemplo de
dialogismo subjacente:

DIAGNOSTICO "

Pouca verdade! Pouca verdade!
Tenho razéo enquanto ndo penso.
Pouca verdade...

Devagar...

Pode alguém chegar a vidraca...
Cautela!

Sim, se mo dessem aceitaria...
N&o precisas insistir, aceitaria...
Para qué?

Que perguntal! Aceitaria...

A duvida, a hesitagdo, a pausa significativa, a sugestdo do que se “escuta” na elipse do
didlogo. A fala teatral deve ser a expressdo plena da personagem, deixando aflorar seu
pensamento e emocdo legitimos e todos os elementos necessarios encontram-se presentes,

vemos emergir a situacdo dramaética, com todos seus atributos. E um teatro em plenitude:

Dir-se-a que isto ndo é teatro. Creio que 0 é porque creio que o teatro tende a
teatro meramente lirico e que o enredo do teatro €, ndo a acdo nem a
progressdo e consequéncia da acdo — mas, mais abrangentemente, a
revelacdo das almas através das palavras trocadas e a criagcdo de situacGes
[...] Pode haver revelacdo de almas sem acdo, e pode haver criagdo de
situagcbes de inércia, momentos de alma sem janelas ou portas para a
realidade. "

Pessoa - ao fundamentar aqui a sua nocdo de teatro estatico, filiada na estética
simbolista - estava certo de que as personagens revelar-se-iam bem mais em funcdo do
transbordar de sentimentos do que pelas acdes empreendidas. Estas poderiam ser revogadas,
desde que o universo evocado transcendesse 0 espaco fisico da representacdo. E aqui, a

imagetica da cena se constroi sem artificio, pois

estando o “autor” ausente, exige-se do drama o desenvolvimento auténomo
dos acontecimentos, sem intervencédo de qualquer mediador, j& que o “autor”
confiou o desenrolar da acdo a personagens colocados em determinada
situacdo. ™

2 PESSOA, 2002, op. cit., p. 365.
" PESSOA, 1990a, op. cit., p. 99.
" ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. S&o Paulo: Perspectiva, 1994. p.30.
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O teatro em seu sentido amplo é o espaco de contagio com a emogdo que nos é negada
no cotidiano de uma vida pasteurizada, empobrecida de ousadia, de arroubos volitivos.
Portanto, o que se deve fazer € “permitir a poesia e a imaginacao retomar seus direitos. Existe
[...] um lado virulento e diria mesmo perigoso da poesia e da imaginacéo a reencontrar”. °
Somente a partir dai, atingiremos um estagio superior de arte: sem fronteiras para a
criatividade, sem limites para o devaneio, na fruicdo méaxima da poténcia expressiva — tanto
para o artista como para seu publico.

Em verdade, esta controvérsia sobre que seja monologo e dialogo, nao apresenta limites
inequivocos. E ambas as formas apresentam aspetos variados conforme as correntes
dramaturgicas. No teatro classico, por exemplo, as longas falas que os poetas criavam para
construir os dialogos das personagens, mais se parecem com mondlogos costurados. Para
Ryngaert “um monologo pode ser analisado como um didlogo consigo mesmo, mas também
com o Céu, com uma personagem imaginaria, com um objeto, com o publico”.”® Afinal toda
fala no teatro estd a procura de um receptor.

No poema “Sim, est4 tudo certo” ’’, de Alvaro de Campos, datado de 5/3/1935, vemos
que, para além do dialogo embutido, num Unico poema, poderiamos destacar trés trechos que
nos remeteriam a estilos e temas teatrais de diferentes dramaturgos (inclusive historicamente

posteriores & data de feitura deste texto):

Sim, esta tudo certo.

Esta tudo perfeitamente certo.

O pior é que esta tudo errado.

Bem sei que esta casa € pintada de cinzento

Bem sei qual é o nimero desta casa —

Na&o sei, mas poderei saber, como esta avaliada
Nessas oficinas de impostos que existem para isto —
Bem sei, bem sei...

O “dialogo”, acima, assemelha-se as falas do assim denominado — por Martin Esslin -

teatro do absurdo, como neste recorte (Ato I) de Esperando Godot, de Samuel Beckett:

VLADIMIR: D6i?

ESTRAGON: (irritado) Se doéi! Ele quer saber se doi!

VLADIMIR: (irritado) Ninguém sofre a ndo ser vocé. Eu ndo existo. Eu gostaria de ouvir o que
voceé diria se tivesse 0 que eu tenho.

ESTRAGON: D6i?

VLADIMIR: (irritado) Se doi! Ele quer saber se doi!

> ARTAUD, Antonin. Linguagem e vida. 1. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008. p. 83.
® RYNGAERT, op. cit., p. 102.
" PESSOA, 2002, op. cit., p. 495.
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No trecho seguinte de “Sim, estd tudo certo”, poderiamos ver tal teméatica no teatro

politico de Bertolt Brecht:

Mas o pior é que h& almas la dentro
E a tesouraria de Financas ndo conseguiu livrar
A vizinha do lado de Ihe morrer o filho.

E finalmente, um tema recorrente na obra do dramaturgo brasileiro, Nelson Rodrigues

que é o da traicdo e o fetiche com a figura da cunhada:

A Reparticdo de ndo sei qué ndo pdde evitar

Que o0 marido da vizinha do andar mais acima lhe fugisse com a cunhada...

Mas, esta claro, esta tudo certo...

E, excepto estar errado, ¢ assim mesmo: esta certo...

Em seu “Manifesto por um teatro abortado”, Artaud reivindica que deseja no teatro “um
certo numero de quadros e imagens indestrutiveis, inegaveis, que falardo ao espirito
diretamente.”’® No que Barthes, partindo de um enfoque estético distinto, parece fazer coro:

a peca perfeita € uma sucessdo de quadros, isto &, uma galeria, uma
exposicdo: a cena oferece ao espectador tantos quadros reais, quantos
momentos ha na acdo, favoraveis ao pintor [...] toda a carga significante e
aprazivel incide sobre cada cena, ndo sobre o conjunto; ao nivel da peca, ndo
ha desenvolvimento, ndo hd amadurecimento, ha um sentido conceptual,
certamente (até mesmo em cada quadro), mas nao ha um sentido final, sdo
apenas recortes, cada um com suficiente forca demonstrativa.”

E é isto que Fernando Pessoa, através de seu heterbnimo-personagem-dramaturgo
Alvaro de Campos conseguiu formular: uma obra de quadros impressionantes,
“sensacionistas”, por vezes comoventes ou aterrorizantes, melancdlicos ou cruéis; que nos
levam a ter horror pela brutalidade do destino sofrido e compaixdo pelo her6i, porque
sabemos que as paixfes que nos foram expostas sdo também as nossas. Assim, a poesia-
sacrificio possibilitard a catarse e ascensdo do fundo-inferno de cada um dos leitores-

espectadores deste drama em gente, que é de toda gente.

"® ARTAUD, 1985, op. cit,, p. 38.
" BARTHES, Roland. O Obvio e 0 Obtuso. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990. p. 85-87.
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3 METODOLOGIA DE CONSTRUCAO DA PECA
3.1 TITULO: FUNDO-INFERNO

3.2 PROPOSTA DRAMATURGICA

O texto cénico foi elaborado a partir da vida-obra suposta de Alvaro de Campos,

personagem heteronimico de Fernando Pessoa. Segundo Teresa Rita Lopes:

Alvaro de Campos n3o é apenas o protagonista do romance-drama-em-gente,
essa ficcdo que Pessoa foi escrevendo ao longo da vida, em poesia e
narrativa. E também ele proprio um criador dentro dessa criagdo, assim
como seu encenador.®

Levou-se em conta sua aproximacdo estético-existencial com Alberto Caeiro, Mario de
Sa-Carneiro, Almada Negreiros e Walt Whitman, também personagens desta peca. Os
didlogos que constroem a dramaturgia em questdo sdo inspirados nos textos destes autores,
além dos de Ricardo Reis, Alexander Search, Bernardo Soares, Vicente Guedes, Bardo de
Teive (outras mascaras pessoanas), e de autores que serviam de inspiracdo-influéncia para
Pessoa/Campos: Robert Burns, Elizabeth Barret Browning e William Shakespeare. Todas as
personagens foram extraidas do universo onirico-biografico de Alvaro de Campos. O
leitmotiv para tal empreitada é a afirmacfo de Fernando Pessoa: “Alvaro de Campos é o
personagem de uma pega; o que falta ¢ a pega”. Com este entendimento, empreendi uma
“busca arqueologica” para descobrir o teatro subterraneo embutido nesta obra. Busquei onde
estavam as falas das personagens do universo de Campos. E munido destes fragmentos fui co-
construindo este projeto dramatirgico que busca criar a “pega” que faltava. Fernando Pessoa
também deixou em suas anotacGes a indicacdo da metodologia que eu utilizei para tal
empreitada:

Mas néo pode haver qualquer divida de que muitos poemas — mesmo muitos
grandes poemas — ganhariam em ser traduzidos na mesma lingua em que
foram escritos.

Isto leva-nos ao problema de saber se 0 que importa é a arte ou o artista, 0
individuo ou o produto. Se o que importa for o produto final, e este o que
deve dar fruicdo, entdo estamos justificados em tomar um poema que é tudo
menos perfeito, de um autor famoso, e a luz do criticismo de uma outra era,
torna-lo perfeito pelo corte, substituicio ou adicdo.*

8 | OPES, 2013, op. cit.
81 PESSOA, Fernando. Pessoa Inédito. Coordenacao: Teresa Rita Lopes. Lisboa: Livros Horizonte, 1993b. p.221
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A peca sO terd um Unico ator em cena. Porem, ndo se trata de monodlogo, j& que
“Alvaro” — personagem central — contracena com varios outros, que estardo presentes
virtualmente através de projegdes. Como ele dialoga com “fantasmas” de sua memoria e/ou

imaginacéo, sera de modo etéreo que estes irdo aparecer.

3.3 SINOPSE

Alvaro de Campos recorda o passado, revisitando sua vida. A partir das lembrangas,
reconstréi em si, 0s personagens que o marcaram. A cada carta, a cada foto, a cada objeto, a
cada voz que sai do bad, Alvaro revive uma memoria e se torna "aquilo com quem simpatiza".
Incorpora os personagens, age como eles, ou melhor, age como os interpreta — num jogo de
reflexos e identificacGes. Discute com eles, discute consigo mesmo, com 0s VAarios eus que ha
em si, com os varios eus de que se faz Deus. As recordacdes o levam ao fundo do que viveu e
sentiu: ao Fundo-Inferno de si, que culmina no sonho, onde tenta a realizacdo absoluta e
fracassa. Este balanco o leva a um ponto maximo de lucidez e a um perigo extremo da
vontade. Na fuga, oscila entre a morte e a embriaguez. Ndo abdica da vida e opta pela loucura
— de novo, o sonho — desta vez o sonho definitivo, onde toda a fantasia é possivel, onde a

vontade supera a morte.

3.4 SOBRE O MEU PAPEL COMO AUTOR

Arca do tesouro ou caixa de Pandora — prémio ou punicao — sempre um segredo, sempre
0 proibido. A dificuldade de se obter o poder ou o prazer. Sempre um corte no conhecimento
que descobre, desvenda, desnuda: pbe as claras o jogo, permitindo rediscutir as regras. Meu
trabalho é isto: vasculhar baus, achar tesouros e perigos, arriscar, remexer nas lembrancas
(comodamente esquecidas), relembrar, revisitar, recriar o passado e reconstruir a vida. Quero
levar todos nesta viagem, nesta "busca do tempo perdido™: o tempo de nossas emocdes de
nossos desejos, de nossos sonhos. Nada de viver bobamente. Pessoa nos intima: “Viver ndo é

necessario; o que é necessario é criar”®.

82 PESSOA, 1966b, op. cit., p. 105.
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3.5 PROJECOES

As imagens projetadas teréo diferentes tratamentos de cor e definicao:

Personagens virtuais: coloracdo normal, mas com leve enevoamento.
Recordagdes: coloracdo sépia, com tratamento de fotos antigas.

Sonhos e delirios: coloragdo mais acentuada, num clima expressionista/surrealista.

3.6 TRILHA SONORA

Sugiro uma trilha que acompanhe as emoc¢des — desde algo suave como um adagio
lacrimoso até sons incdbmodos e turbulentos, passando também por can¢des compostas a partir

de poemas pessoanos. Do sagrado ao profano, em tonalidades contrastantes, antitéticas.

3.7 PERSONAGENS

Esclareco que, a seguir, elaboro apenas o perfil das personagens ficticias, uma vez que a
identidade/personalidade dos personagens reais € sobejamente conhecida e facilmente

consultavel em fontes de acesso imediato. Como revela Pessoa®:

As figuras imaginarias tém mais relevo e verdade que as reais.

O meu mundo imaginario foi sempre o Unico mundo verdadeiro para mim.
Nunca tive amores tdo reais, tdo cheios de verve de sangue e de vida como
0s que tive com figuras que eu proprio criei. Que puros! Tenho saudades
deles, porque, como os outros, passam...

Fernando Pessoa ao construir as biografias de seus heteronimos e a sua relagdo com

eles, por vezes se contradiz, como podemos notar a partir das seguintes falas:

Fernando diz:

“A mim, pessoalmente, nenhum me conheceu, excepto Alvaro de Campos. Mas, se amanha eu,
viajando na América, encontrasse subitamente a pessoa fisica de Ricardo Reis, que, a meu ver, 14 vive,
nenhum gesto de pasmo me sairia da alma para o corpo; estava certo tudo, mas, antes disso, ja estava

certo. O que é a vida?”®

8 PESSOA, Fernando. Livro(s) do Desassossego. Edic&o: Teresa Rita Lopes. S3o Paulo: Global Editora, 2015.
p. 148.
8 PESSOA,1966b, op. cit., p. 95.
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Em outro momento Pessoa, se contradiz:

“Quando, ha quatro anos quase, eu tive ocasido de mostrar a Alberto Caeiro, em Lisboa, a que
25 85

principios conduziu a sua obra, ele negou que ela a tais principios conduzisse”.
Alvaro afirma:

“Mais curioso ¢ o caso do Fernando Pessoa, que ndo existe, propriamente falando. Este

conheceu Caeiro um pouco antes de mim - em 8 de Margo de 1914, segundo me disse. Nesse més,

. . . . ~ 86
Caeiro viera a Lisboa passar uma semana e foi entdo que o Fernando o conheceu”.

Ainda nas Notas, Alvaro descreve um encontro entre ele, Caeiro e Pessoa, em que

entabulam uma discussio filosofica®’:

Uma das conversas mais interessantes, em que entrou o meu mestre Caeiro, foi aquela, em
Lisboa, em que estavamos todos os do grupo e por acaso de falar se discutiu o conceito de Realidade.
(...) essa parte da conversa comegou por uma observagéo lateral do Fernando Pessoa a qualquer

coisa que se havia dito.

Ou seja, o Fernando Pessoa na longa construcdo do seu projeto de drama-em-gentes foi
num continuo refazimento de factos, situacdes, relac@es, autorias. Apesar dos varios projectos
a serem editados, ndo houve efetivamente uma versdo final. E € justamente, esta obra em
curso e multifacetada que nos estimula e exorta a um desafio de construcdo deste Espetaculo-
Tese.

Assim como a famosa arca de escritos, Pessoa € uma cornucépia de criativa provocacao.
Encenador de seus préprios eus, ele nos encanta e instiga por demonstrar 0 quanto somos nos
mesmos multifacetados. A epifania pessoana revela que a alma é um quarto espelhado de

inumeraveis reflexos.

8 PESSOA, 1966b, op. cit., p. 399.

8 |OPES, Teresa Rita. Alvaro de Campos: Notas para a recordacdo do meu mestre Caeiro. Lishoa: Estampa,
1997. p. 75.

% Ibidem, p. 58.
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3.7.1 Personagens ficticias

S4o oriundas do universo diegético-poético de Alvaro de Campos

3.7.1.1 Alvaro de Campos

Protagonista da peca que falta e da vida que falta em Pessoa.

Alvaro de Campos, poeta “sensacionista” (como se autointitulava), precisaria de uma
constelacdo de adjetivos contraditorios: indisciplinado, arrebatador, voluptuoso, polémico,
escandaloso, passional, libertario, excessivo e, ao mesmo tempo, melancélico, amargurado,
depressivo, angustiado, insatisfeito. Ou seja, Alvaro tem uma autoestima que oscila entre
sentir-se um génio impar que se acha predestinado (“tenho em mim todos os sonhos do
mundo”, “E vou escrever esta historia para provar que sou sublime.”) e um parvo desprezivel
que sente-se humilhado (“cdo tolerado pela geréncia”, “ndo ha mendigo que eu ndo inveje sO
por ndo ser eu”, “...eu, que tantas vezes tenho sido ridiculo, absurdo, que tenho enrolado os
pés publicamente nos tapetes das etiquetas, que tenho sido grotesco, mesquinho, submisso e
arrogante*, que tenho sofrido enxovalhos e calado, que quando nao tenho calado, tenho sido
mais ridiculo ainda”). Ndo ha em Campos, nada de sutil ou equilibrado, ¢ uma antitese em si.
Tanto que no ponto assinalado acima*, o proprio Alvaro deixa claro sua autoestima dual, algo
de PMD (psicose maniaco depressiva ou transtorno bipolar do humor).

Alvaro de Campos é bissexual, o que é demonstrado em seus versos nos quais ele tanto
saiu com rapazes:

“aquele rapazito que me deu tantas horas tdo felizes”®,

“Os bragos de todos os atletas apertaram-me subitamente feminino, e eu s6 de pensar nisso
desmaiei entre musculos supostos. (...) Fui (...) todos os pederastas — absolutamente todos (ndo faltou
nenhum)”.

E como também esteve com mulheres:

“Q comissario de bordo é velhaco. Viu-me co'a sueca... e o resto ele adivinha”®.

Os versos também denotam sua experiéncia com drogas:

“Afinal, agora tudo cocaina...”,

“Levo o dia a fumar, a beber coisas, Drogas americanas que entontecem, E eu ja tdo bébado sem

nada!”®

8 PESSOA, Fernando. Poemas de Alvaro de Campos. Edicdo de Cleonice Berardinelli. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1999b. p. 8. VVv. 35-36.

% |bidem, p.11. Vv. 87-88.

% Ibidem, p.12. Vv. 93-95.
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. O] , . . ~ . . 5401
“Caio no opio por forca. La querer que eu leve a limpo uma vida destas ndo se pode exigir”™".

O sentimento de Alvaro de Campos é extremamente contemporaneo: é a angustia diante
da inutilidade em ser protagonista num mundo-palco conduzido por criaturas insipidas.
Mesmo quando tenta representar, acaba por vestir a fantasia errada ou por ndo saber a hora
certa de tirar ou repor a mascara, como se fosse o Unico a ser auténtico num contexto de farsa.
Tal inadequag&o torna-o isolado do humano, exilado por sua imparidade.

Esta atitude esta em sintonia com o Modernismo Portugués que tem sua eclosdo com o
lancamento em 1915 da Revista Orpheu. Esta publicacdo de extrema vanguarda provocou
furor, de tal modo que, a época, a imprensa classificou a revista como “literatura de
manicomio”. Tal empreitada artistica langa a Geragcdo D’Orpheu, da qual Fernando Pessoa foi
seu principal expoente. Todavia, 0 vero modernista nesta empreitada ndao foi nem mesmo
Pessoa, mas sua criatura: o heterdnimo Alvaro de Campos. Como ele, a Literatura desprende-
se dos velhos canones, gerando um desconforto decorrente da multiplicidade na concepcéo da
poesia e da incongruéncia em sua variada interpretacdo. Esta complexiddo manifesta-se em
tons desarmonicos, gerando conflito entre criador, obra e leitor. As acepcBes da linguagem
ndo se aguentam solidamente, as regras escorrem pelos labirintos — ludicos e perigosos — do
desmantelamento poético que se reconstrdi no experimentalismo tdo caro aos novos tempos. E
aqui que surgem as grandes Odes, em que o barulho das teclas da maquina de escrever, se
mescla aos ruidos urbanos, ao rugir das fabricas, ao vociferar das insatisfaces sociais.

Alvaro de Campos é o Unico dos heterdnimos de Fernando Pessoa que manifesta trés
fases poéticas diferentes: Decadentista, Futurista/Sensacionista e Niilista/Intimista. No
momento biografico em que se passa a peca Fundo-Inferno, Alvaro de Campos esta
envelhecido, sua expressdo € acentuadamente mais contida do que nas etapas precedentes.
Adquire um tom de sombria desiluséo e despenca num veemente derrotismo, tendo a certeza
de que s0 sobrou a soliddo. Deste modo, ele se refugia num abrupto retorno as reminiscéncias
infantis. Ele ja ndo se aventura pelo mundo, apenas viaja atraves de sua imaginacao, pelas
ruas da cidade ou mesmo enclausurado em seu quarto. E a estreita solitude interna em
contraponto a imensiddo da cidade circundante.

Cabe aqui a extrapolacdo do conceito de flaneur para a atitude de Campos e sua
transformacdo — da dimensdo exterior para a imersdo no claustro. Walter Benjamin ao
discorrer sobre Charles Baudelaire, foca no flaneur, que se deleita, num gozo voyeuristico, em

analisar as personagens citadinas. Do encantamento do flaneur pela urbe e pela diversidade de

%1 PESSOA, 1999b, op. cit., p. 12. Vv. 113-115.
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tipos, procede a flaneurie como fendmeno de percepgdo simbdlica da cidade-cenario. Para
Benjamim “a cidade é o auténtico chdo sagrado da flaneurie”. Podemos dizer que Alvaro de
Campos também tem esse aspecto de um flaneur ao circular pelos labirintos de Lisboa,
tornando-se o “perfeito divagador” ¢ “observador apaixonado”, que se deslumbra, a0 mesmo
tempo em que se sente isolado e solitario, imerso na multiddo, vista por ele como
dessemelhante e indiferente. A investigadora pessoana Teresa Rita Lopes fala que Alvaro de
Campos vagueava pelas ruas lisboetas e, a partir da fase do “engenheiro aposentado”, ele
passa a deambular interiormente. A flaneurie interna de Campos, a partir da janela de um
quarto, em “Tabacaria”, o torna distinto de Baudelaire, mas, ainda assim, um arrebatado
espectador do estranhamento no que é familiar.

Alvaro vagueia entre a subjetividade de seu pensamento abissal e o vislumbre de um
cosmos libertador, indo do Hades ao Olimpo de si mesmo, denotando seu tormento com a
realidade indspita, a0 mesmo tempo em que aspira a desencarcerar-se deste cotidiano atraves

da libertacdo onirica:

“Nao sou nada./ Nunca serei nada. /Nao posso querer ser nada”
X
“tenho em mim todos os sonhos do mundo”.

Sempre oscilando entre niilismo e fé, cénscio de sua grandeza, mas sentindo-se impotente
para concretizar a grandiosidade potencial, encerra-se em sua mansarda. Ermo, apreende o
“mistério de uma rua cruzada constantemente por gente” que consiste no aniquilamento da
vida e no desconhecimento do fado que todos tém, mas ndo percebem ou preferem ignorar.
Sua nitida e dolorosa agudeza sobre a morte e o destino advém da assombrosa capacidade em
radiografar — sem pudor ou medo — as almas (inclusive, a sua). Neste desnudamento, a crueza
com que constata a falta de perspectivas revela-se pelas seguintes caracteristicas: excesso de
lucidez “Estou hoje licido, como se estivesse para morrer”, frustracdo “Falhei em
tudo”(...) “Fiz de mim o que ndo soube, / E o que podia fazer de mim ndo o fiz”, abulia
“Estou hoje vencido, como se soubesse a verdade”, autoceticismo “Crer em mim? Ndo, nem
em nada”, 0Opressdo animica “tudo isto me pesa como uma condenagdo ao degredo”. Este
sentimento de derrota se deve ao fato de que todas as potencialidades e suas possiveis
realizacGes ocorrem tdo-somente no plano ideério, sem efetivagdo. E, como leva uma vida de
sedentarismo existencial, sente-se cansado, pois ndo tem musculatura emocional para que o
sonho tenha concretude. Porém, em Campos nada é estanque e a antitese comparece para
mostrar, que, em meio a desesperanca, permanece a faisca da predestinacdo: “E vou escrever

esta historia para provar que sou sublime”.
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Para fornecer mais dados, recorro diretamente ao que Pessoa diz em Carta a Casais

Monteiro®:

Alvaro de Campos nasceu em Tavira, no dia 15 de Outubro de 1890
(&8s 1.30 da tarde, diz-me o Ferreira Gomes; e é verdade, pois, feito o
horéscopo para essa hora, esta certo). Este, como sabe, é engenheiro naval
(por Glasgow), mas agora estd aqui em Lisboa em inactividade.

[ ]

Alvaro de Campos é alto (1,75 m de altura, mais 2 cm do que eu),
magro e um pouco tendente a curvar-se. Cara rapada todos[ ]

Campos entre branco e moreno, tipo vagamente de judeu portugués,
cabelo, porém, liso e normalmente apartado ao lado, mondculo.

[ ]

Alvaro de Campos teve uma educacdo vulgar de liceu; depois foi
mandado para a Escdcia estudar engenharia, primeiro mecanica e depois
naval. Numas férias fez a viagem ao Oriente de onde resultou o Opiario.
Ensinou-Ihe latim um tio beirdo que era padre.

No mundo real de Fernando Pessoa, seu criador, Alvaro era quase concreto, de modo
que, em algumas situagdes, se “apossava” do “poeta-médium” apresentando-se, nos circulos
sociais, como sendo o proprio Alvaro de Campos — personagem auténoma corporificada.
Alvaro também intromete-se no namoro de Fernando Pessoa, exigindo que Ophélia
(namorada de FP) se separe do poeta, temendo que o casamento pudesse fazer Pessoa
abandonar seu oficio de “escrever-encarnar”, ja que ela declarara ndo gostar deste “Alvaro” e
gue ao casarem, ndo 0 queria morando junto a eles. Pessoa descreve sua disposicao
heteronimica como ““auto psicografia”: dando voz a outros de si mesmo. Isto esclarece porque
Fernando se auto intitulou um “drama em gente” — drama no qual Alvaro adquiriu um relevo

destacado e independente.

Alvaro de Campos aparecera em trés fases:

¢ Adulto (45-55 anos, mas acabado, devido a uma vida desregrada) — ao vivo, no palco.

e Jovem (18/25 anos)
apenas nas projecdes, assim como os demais personagens.

¢ Crianga (7/10 anos)

%2 PESSOA, 19994, op. cit., p. 344-345.
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3.7.1.2 Mary

Amiga e confidente do passado, amor platonico de Alvaro.

Pelo facto de Alvaro de Campos ter estudado engenharia naval na Escocia, ndo é de se
estranhar que personagens britanicas surjam nas lembrancgas, nos versos e no imaginério de
Campos, inclusive por causa das influéncias literarias que ele teve.

A personagem MARY aparece em Alvaro de Campos nitidamente nomeada em “A

Passagem das Horas (b)*”:

Mary, com guem eu lia Burns em dias tristes como sentir-se viver,

Mary, mal tu sabes quantos casais honestos, quantas familias felizes,

Viveram em ti 0os meus olhos e 0 meu brago cingindo e a minha consciéncia incerta,
A sua vida pacata, as suas casas suburbanas com jardim, 0s seus

half-holidays inesperados...

Mary, eu sou infeliz...

Ja nesta primeira leitura pude apreender que Alvaro de Campos tinha para com MARY
uma forte dose de confianca, afeto e cumplicidade, a ponto de compartilhar os “dias tristes” e
se confessar infeliz. Também deixa entrever uma nostalgia por algo que poderia (e gostaria)
de ter vivido no ambito de uma “vida pacata” compondo uma “familia feliz”. Quem sabe com
a Mary. Esta hipotese é validada quando a esta personagem aqui nominada aparecem
referéncias a uma “inglesa” que o teria amado, em relacdo a qual ele demonstra
arrependimento por ndo ter concretizado este amor. Um amor que o teria “salvado” do vazio

que o arrastou ao pessimismo da Ultima fase — tanto na poesia como na vida.

A rapariga inglesa, tdo loura, tdo jovem, tdo boa
Que queria casar comigo...

Que pena eu ndo ter casado com ela...

Teria sido feliz**

% PESSOA, 2002, op. cit., p. 181. Vv. 57-61.
% Ibidem, p. 368. VVv. 1-4.
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Noutro poema, surge novamente a lembranca de uma mulher que j& devera ter casado e

seria feliz, exatamente o0 que ele estd conscio de ndo ser:

Casaste. Creio que és méde. Deves ser feliz.
Por que o ndo haverias de ser?*

E esta inglesa ficou indelével em seu arrependimento:

Sim, aquela rapariga foi uma oportunidade da minha alma.*®

E a incerteza de que podera néo ter feito a melhor escolha ao optar em ndo ser “casado,

))97

futil, quotidiano e tributdvel ™" revela-se nestas imagens:

E os remorsos sdo sombras...

Em todo o caso se é assim, fica um bocado de cilime.
O quarto filho do outro, o Daily Mirror na casa deles.
O que podia ter sido...*®

Neste desabafo, Alvaro denota sua frustracdo e isto justifica a postura que criei para ele
na cena com Mary que € um embate de afeto e desprezo como que para minorar o rancor que

acaba sendo por si mesmo.

As caracteristicas da “inglesa” — fisica, etaria, psiquica — aparecem em Campos:

A rapariga inglesa, tdo loura, tio jovem, tdo boa®

Es td0 nova — t&o jovem, como diria o Ricardo Reis'®

O teu olhar realmente tdo sincero como azul'®

Assim como a descri¢cdo do que ela vestia, que servira de subsidio para o figurino:

% Ibidem, p .466. VVv. 46-47.

% PESSOA, 1999b, op. cit., p. 288. Vv. 15.

% PESSOA, 2002, op. cit., p.245. Vv. 17.

% PESSOA, 1999b, op. cit., p. 289. Vv. 30-33.
% bidem, p. 288. VWv. 1.

100 pESSOA, 2002, op. cit., p. 340. Vv.32(11).
101 PESSOA, 1999b, op. cit., p. 289. Vv. 39.
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O teu vestido azulinho, meu Deus, se eu te pudesse atrair

Através dele até mim!'%

Voltando a “Mary” com quem o Alvaro lia Burns, debrucei-me na obra de Robert

Burns'®

(RB) e descobri que ha também uma “Mary” na poesia deste autor escoc€s do século
XVIII. Trata-se de Mary Morison que ndo s6 figura como personagem-titulo de um poema
seu, como foi um amor real na vida do poeta. Este poema, inclusive, foi musicado e a cangéo
chegou até os dias atuais. Deste modo, considerei que o apreco de Alvaro por Burns'®
justifica o emprego destes versos do poeta escocés na composicao da personagem e da cena.
A personalidade desta Mary do Burns serviu-me de inspiracdo para dar substancia a esta
inglesinha de Fundo-Inferno. Uma mescla de dogura e inocéncia com firmeza e lucidez.

H4 um qué da “Lidia” de Ricardo Reis, em cujo poema utilizado transparece uma
relacdo platonica. Alids, também Reis parece ter tido um amor meramente platonico e casto

No tocante a influéncias literarias de Pessoa-Campos ainda mergulhei na obra de
Elizabeth Barrett Browning (EB), que Fernando Pessoa chegou a traduzir. Ressalto que ha
dois livros da poetisa na biblioteca particular de Pessoa, atualmente sob os cuidados da Casa
Fernando Pessoa.

Percebi que tanto os versos de RB como os de EB poderiam fazer parte do universo
imaginativo de Alvaro de Campos em suas reminiscéncias desta sua inglesa. Assim, algumas
falas extraidas destes autores harmonizaram-se apropriadamente com os didlogos da Mary,
gue ganhou consisténcia e potencializou as naturais contradi¢cbes de uma mulher que ama e é

desprezada por um “amante ausente”:

Mas — ai de mim! — tu ndo me vés sendo
Nos pensamentos teus de amante ausente,
E sorrindo talvez, sonhando em véo [ ]'®

Sintomaticamente, no poema original de Elizabeth Barrett Browning, "Catarina to

1,106

Camoens", parte VI, ndo ha nenhuma mencéo ao “amante ausente”", conforme a traducao

de Fernando Pessoa vista acima.

102 PESSOA, 2002, op. cit., p. 340. Vv. 29-30(11).

103 BURNS, Robert. 50 Poemas de Robert Burns. Edicdo bilingue, Traducdo: Luiza Lobo. Rio de Janeiro:
Relume-Dumara, 1994.

104 O mesmo Robert Burns pela apologia que faz da bebida e da embriaguez, tem pontos de contacto com Alvaro
e serd utilizado em outra cena, o que detalharei oportunamente.

105 SARAIVA, Arnaldo (Org.). Fernando Pessoa: poeta — tradutor de poetas. Edic&o Bilingue. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1999, p.115. Vv. 1-3 (VI).

19 Ihidem, p. 115. Vv. 2 (VI).
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But, ah me! you only see me,

In your thoughts of loving man,
Smiling soft, perhaps, and dreamy,
Through the wavings of my fan;

And unweeting

Go repeating
In your revery serene,
“Sweetest eyes were ever seen.”

Deste modo, pode-se especular que este acréscimo do poeta-tradutor deixa transparecer
algo de sua propria relacdo de auséncia/negligéncia para com o sexo feminino. Ressalto ainda

que espelha-se nesta versdo/ato falho o seu quase ficcional namoro com Ophélia Queiroz.

De Elizabeth Barrett Browning utilizei versos eduzidos dos Sonetos Portugueses™’

(traducdo de Manuel Corréa de Barros) e do poema Catarina a Camdes'®

(traducéo de
Fernando Pessoa). Interessante notar que estas obras homenageiam a lingua e cultura lusitanas
tanto pelos titulos como por demonstrar 0 conhecimento que a autora tinha da literatura
portuguesa. Tanto € assim, que, em Catarina a Camdes, Elisabeth ndo s6 da relevo a uma das
musas do poeta como atesta ter tido boa leitura da obra camoniana.

Os 44 Sonetos Portugueses, em verdade um longo poema com estancas soneteadas,
relatavam passo a passo a evolucgédo do espirito de Elisabeth a respeito de suas davidas iniciais
até a rendicdo ao amor por aquele que se tornou seu marido e grande incentivador, o também
poeta Robert Browning'®.

Em ambos os poemas acima citados aparece uma personagem de rico colorido
emocional, uma mulher com sentimentos que véao da fragilidade que implora a coragem que
enfrenta. Tendo esta obra sido lida por Pessoa ndo tive dividas ao incorporar suas falas a

“inglesa” de Alvaro de Campos.

197 BROWNING, Elizabeth Barrett. Sonetos Portugueses. Edicéo bilingue, Traducdo: Manuel Corréa de Barros.
Lisboa: Relégio D'Agua, 1991.

108 SARAIVA, op. cit.

199 BROWNING, op. cit., p. 8-9.
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Todavia, durante a investigacdo arqueoldgica desta personagem, em minha imaginacao
de co-autor da “peca que falta”, cogitei, a partir de algumas pistas deixadas por Alvaro, que a

Mary pudesse ser uma falsa inglesa:

Loura débil, figura de inglesa absolutamente portuguesa,**°

Gozémo-la, loura falsa, gozémao-la, casuais e incognitos,
Tu, com teus gestos de distin¢ao cinematografica™

E se assim fosse, ela também ndo seria uma distinta mulher de suburbio inglés de vida
pacata, mas uma moga de vida mais apimentada, pertencente a fauna que o Alvaro deve ter

conhecido nos cabarés:

«Percebe-se», dizes, «que o0 senhor viveu muito no estrangeiro. »
E eu que sinto vaidade em ouvi-lo!

S6 tenho medo que me vas falar da tua vida...

Cabaret de Lisboa? Visto que o &, seja.

Lembro-me subitamente, visualmente, do anuncio no jornal...
«Rendez-vous da sociedade elegante»,

Isto.**?

Ris, toda olhar e em parte boca, efusiva e proxima,
E eu gosto verdadeiramente de ti.

Soa em nos o gesto sexual de nos irmos embora.
Rodo a cabeca para o pagamento..."

Esta hipotese estaria bem ajustada para o caso de optar por uma mulher gue estivesse na
mesma camada humana do Freddie, personagem a ser descrita em seguida. Como o drama se
fortalece com a complexidade e dubiedade animica das personagens, até seria instigante

seguir por este caminho.

10 pESSOA, 2002, op. cit., p. 324. Vv. 13.
11 pidem, p. 418. Vv. 5-6.

12 Ipidem, p. 418. Vv. 17-23.

3 Ihidem, p. 419. Vv. 30-33.
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3.7.1.3 Freddie

Um “rapazito" que deu a Alvaro "tantas horas tdo felizes". E cinico, sensual, ironico,
provocante, agressivo e perverso. Um jovem "pirata™ das ruas.

Assim como a personagem Mary, o Freddie também é do Reino Unido. Deduz-se pelos
nomes que ambos sdo angléfonos. Como Alvaro estudou Engenharia Naval na Escocia,
devera ter conhecido por 14 tais personagens.

Freddie surge nomeado em “A Passagem das Horas (b)”, ja com sua descricao fisica e a

explicitacdo do que Alvaro sente por ele:

Freddie, eu chamava-te Baby, porque tu eras louro, branco e eu amava-te,
Quantas imperatrizes por reinar e princesas destronadas tu foste para mim!

Como eu ja dissera, antes, ao abordar a personagem Mary, em seu aspecto fisico, tanto
Alvaro quanto Fernando — heter6nimo e ortonimo — tinham uma fascinagdo pela estética

loura. Optei por considerar que Freddie é o mesmo “rapazito” que deu a Alvaro “tantas horas

. . 115,
tao felizes”, conforme consta neste soneto™:

Olha, Daisy, quando eu morrer tu has-de
Dizer aos meus amigos ai de Londres,
Que, embora ndo o sintas, tu escondes
A grande dor da minha morte. Iras de

Londres pra York, onde nasceste (dizes —
Que eu nada que tu digas acredito...)
Contar aquele pobre rapazito

Que me deu tantas horas téo felizes

(Embora ndo o saibas) que morri.
Mesmo ele, a quem eu tanto julguei amar,
Nada se importara. Depois vai dar

A noticia a essa estranha Cecily
Que acreditava que eu seria grande...

Raios partam a vida e quem la ande!..."*°

14 pESSOA, 1999b, op. cit., p. 94. Vv. 55-56.
15 Quando foi publicado na Revista Contemporanea 6, em 1922, separadamepte, este soneto foi intitulado
“Soneto ja antigo”. Na edi¢do de Cleonice Berardinelli ficou como “Sonetos de Alvaro de Campos”. Na edi¢do

de Teresa Rita Lopes ficou “Trés Sonetos”.
16 PESSOA, 2002, op. cit., p. 60-61. Vv. 1-14(l11).
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Os versos indicam a regido de onde Freddie adveio (York). Sincronicamente, esta ideia
de que o rapazito e o Freddie seriam a mesma pessoa ja havia sido empregada pelo
dramaturgo Armando Nascimento Rosa em sua peca Audicdo — com Daisy ao vivo no Odre
Maritimo. Todavia, eu ainda ndo havia lido esta obra quando fiz tal juncdo. Afinal, esta
aducdo é bem plausivel e ndo € inusitada, ja que o Jorge de Sena em Fernando Pessoa & Cia
Heterénima também cogita tal possibilidade™’.

Outra ideia que compartilho com este dramaturgo é a de que o Freddie teria morrido na
I Guerra Mundial: “Os deuses roubaram cedo o jovem Freddie que morreu num exercicio
militar na guerra de 1914 — 1918”.*® A hipotese que criei veio pelo facto de que o Reino
Unido participou deste evento historico e o Freddie estaria em idade para ser convocado.

Logo veio-me a mente que nos versos pessoanos de “Menino de sua Mae” menciona-se um

jovem fardado, morto a balas com a caracteristica de ser loiro, tal como Freddie:

No plaino abandonado
Que a morna brisa aquece,
De balas traspassado —
Duas, de lado a lado —,
Jaz morto, e arrefece.

Raia-lhe a farda o sangue.
De bracos estendidos,
Alvo, louro, exangue,

Fita com olhar langue

E cego os céus perdidos.*®

E que teré sido morto bem jovem:

Tao jovem! que jovem eral
(Agora que idade tem?)
Filho Unico, a mae lhe dera
Um nome e 0 mantivera:
«O menino da sua mae». %

17 SENA, Jorge de. Fernando Pessoa & Cia Heterénima. Lishoa: Edigdes 70, 2000. p. 46.

118 ROSA, Armando Nascimento. 2 Dramas com Daisy ao vivo no Odre Maritimo. S&o Paulo: Escrituras, 2013.
p.47.

119 pESSOA, Fernando. POESIA 1918-1930. Edicdo de Manuela Parreira da Silva et al.. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2010a. p. 266. Vv.1-10.

120 Ihidem, p. 266-267. Vv. 11-15.
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E para expressar a dor de sua morte, Alvaro na lembranca desta perda tera sua fala
inspirada no poema inglés “Antinous *** de Fernando Pessoa. O poema relata o sofrimento do
imperador Adriano ao perder seu amante. Antinous também é mencionado noutro poema
inglés de Pessoa, mas que, curiosamente, tem como titulo uma expressdo francesa para se
referir carinhosamente & pessoa amada: “Le Mignon”*?, O contetido homoerético destes
poemas, que exaltam um jovem possuidor de avassaladora seducgdo, ajudou a compor a
personagem. A exemplo deste amante do imperador romano, também Freddie exerceu um
fascinio desnorteador sobre Alvaro de Campos. Pessoa diz que Antinous “representa o
conceito grego do mundo sexual. Como todos os conceitos primitivos, é elaborado; como
todos os conceitos inocentes, é substancialmente perverso”.'??

Como ja fiz em relacdo a Mary, também investiguei poetas que foram referéncias para
Fernando Pessoa/Alvaro de Campos, na busca de versos que se compatibilizariam com os

dialogos entre Alvaro e Freddie. Encontrei-os em trés autores estimados por ambos:

Robert Burns — ja usado para a personagem Mary que o lia “em dias tristes” com

Alvaro.

Walt Whitman — poeta para quem Alvaro fez odes e que teve influéncia em sua
poética. Whitman, assim como Campos e Pessoa (ortdnimo em inglés), tem textos

impregnados de homoerotismo.

William Shakespeare — o poeta e dramaturgo inglés tantas vezes referenciado por
Alvaro de Campos e, exaustivamente (as dezenas), por Fernando Pessoa. O que chama a
atencdo € que criador e criatura tinham grande interesse pelo aspecto homoerético de

Shakespeare, que surge em frequentes citacdes. Como nesta de Alvaro de Campos:

Shakespeare nos seus Sonetos, apaixonando-se por um mancebo qualquer,
foi, como sempre o grande normal que ele era, e representante supremo do
tipo maximo masculino, o do homem cheio de interesses e atencbes para
tantas coisas da vida, que ndo pode gastar tempo na caca ao prazer sexual
normal, e por isso o substitui pelo prazer sexual dado pela amizade com

121 pESSOA, Fernando. Poesia inglesa I. Edicdo bilingue, Traducdo: Luisa Freire. Lisboa: Assirio & Alvim,
2000a. p. 110-135.

122 pESSOA, Fernando. Poesia inglesa I1. Edicdo bilingue, Traducdo: Luisa Freire. Lisboa: Assirio & Alvim,
2000b. p. 88-91.

12 | OPES, Teresa Rita. Pessoa por Conhecer - Textos para um Novo Mapa. Lisboa: Estampa, 1990. p. 38.
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outros homens levada ao requinte, visto que esses interesses da sua vida o
levardo por certo a lidar mais com homens do que com mulheres.'?
Ou nestas de Fernando Pessoa:

[...] nem podemos separar na personalidade de Shakespeare a intui¢éo
dramética de, por ex., a inversdo sexual.*?®

Mas ja& o meu confrade William Shakespeare, pessoa de alguma categoria
ante os Deuses, sofria da mesma doenca do outro lado da alma... *%°

N&o encontro dificuldade em definir-me: sou um temperamento feminino
com uma inteligéncia masculina. [...]

Reconheco sem ilusdo a natureza do fenémeno. E uma inversdo sexual
fruste. Para no espirito. Sempre, porém, nos momentos de meditagdo sobre
mim, me inquietou, ndo tive nunca a certeza, nem a tenho ainda, de que essa
disposicdo do temperamento ndo pudesse um dia descer-me ao corpo. Néao
digo que praticasse entdo a sexualidade correspondente a esse impulso; mas
bastava o desejo para me humilhar. Somos vérios desta espécie, pela histdria
abaixo — pela historia artistica sobretudo. Shakespeare e Rousseau sdo dos
exemplos, ou exemplares, mais ilustres. E 0 meu receio da descida ao corpo
dessa inversdo do espirito — radica-mo a contemplacéo de como nesses dois
desceu —completamente no primeiro, e em pederastia; incertamente no
segundo, num vago masoquismo.*?’

Além de denotar um misto de admiracdo/identificacdo com Shakespeare, esta constante
alusdo serve como que para justificar que qualquer “desvio” pudesse ser relevado por ele
pertencer ao pantedo dos “génios”. Seja como for, meu objetivo ndo ¢ fazer uma analise
psicanalitica, mas apontar que por esta aproximacdo literaria e nitido interesse no aspecto
homoerético do bardo inglés, alguns versos de sonetos shakespearianos foram usados pela
personagem Alvaro de Campos na peca.

Escolhi a edicdo da Ibis Libris*?®, que mesmo tendo uma primorosa traducéo de Thereza
Rocque da Motta, é bilingue e permite confrontar com o original. Nesta cena, Alvaro ha de
pegar um livro de Shakespeare e lera os versos para deixar claro de quem séo, a reforcar o
apreco que tem pelo bardo.

Freddie tem uma relagdo conflituosa com Alvaro, néo fica claro até que ponto houve
alguma afeicdo de sua parte ou se foi apenas um jogo de interesses, ja que ele seria prostituto,

0 que deixo implicito nesta fala: “Tu ndo sabes o que tem sido a minha vidal... Se tu

124 |bidem, p. 425.

125 pESSOA, Fernando. P4ginas de Estética e de Teoria Literarias. (Textos estabelecidos e prefaciados por
Georg Rudolf Lind e Jacinto do Prado Coelho). Lisboa: Atica, 1966a. p. 133.

126 pESSOA, 1999a, op. cit., p. 242.

127 pPESSOA, 1966b, op. cit., p. 27.

128 SHAKESPEARE, William. 154 Sonetos. Edicdo bilingue, Tradugéo: Thereza Christina Rocque da Motta. Rio
de Janeiro: Ibis Libris, 2014.
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soubesses 0 que eu sinto a noite, nos hotéis, pelas ruas... Se tu soubesses!”*?* Todavia, mesmo
que o faca por dinheiro, ndo alimenta a ilusdo de que isto basta para que Alvaro o tenha
efetivamente: “Me conguistar, sendo eu tdo jovem... nunca vai me conquistar com palavras
lisonjeiras. 1sso é que jamais acontecera! Seu dinheiro pode comprar gado e rebanho, mas a
mim n&o alugard nem comprara, pois um velhote nunca vai me conquistar”.** Deste modo,
Freddie demonstra que ndo ira corresponder afetivamente, mas subjuga Alvaro num jogo
sadomasoquista, pois o engenheiro sabe que, mesmo diante de sua morte, o rapazito “Nada se
importara”. Todavia, Freddie instiga e alimenta a dependéncia emocional de Alvaro.

Para intensificar o conflito, insinuo o possivel triangulo amoroso entre Freddie, Alvaro e

Mary.

129 pESSOA, 1999b, op. cit., p. 317-318.
130 BURNS, op.cit., p. 111-113.
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3.7.1.4 Tia velha

Mulher afavel e docil que tratava Alvaro com carinho. Por ter perdido seu filho ainda

muito pequeno, transferiu todo seu afeto maternal ao Alvaro:

Minha velha tia, que me amava por causa do filho que perdeu..."*

Quando Alvaro explicita o que seria para ele a razdo de ser amado por ela: “por causa
do filho que perdeu”, deixa claro a sua inseguran¢a em relacdo ao motivo real do afeto que
Ihe era dedicado. Tal duvida se estende também para as outras relacdes de sua vida, em que

sempre lhe parece pouco o que recebe. Como, por exemplo, quando ele se queixa:

Oh, vés todos, todos vos, casuais, demorados,

Quantas vezes tereis pensado em pensar em mim, sem que o fizésseis,**

Entre o sentimento de rejeicdo e de inadequacéo, Alvaro ora manifesta autocomiseragéo
e ora prefere a soliddo. Deste modo, 0 que seria abandono torna-se op¢ao, tal atitude funciona
como uma defesa de ego:

Cada vez estou mais sO, mais abandonado. Pouco a pouco gquebram-se-me todos 0s

lagos. Em breve ficarei sozinho.'*®

N&o gosto que me peguem no brago. Quero ser sozinho.

Ja disse que sou s6 sozinho.*3*

Nesta perspectiva, 0 amparo das tias (aqui em personagem-sintese) é o que acalenta-o,
pois que sua ofandade — real ou simbdlica — o faz transferir para esta figura materna os seus
resquicios de familiaridade. A presenca da tia, ou melhor das tias, na vida de Alvaro de

Campos é fartamente vista em sua obra:

131 pESSOA, 1999b, op. cit., p. 55. Vv. 680.

32 Ihidem, p. 94. Vv. 61-64.

133 pPESSOA, Fernando. Escritos autobiogréaficos, automaticos e de reflexdo pessoal. Edicdo de Richard Zenith.
Sdo Paulo: A Girafa, 2006. p. 143. Ls.1-2 (82).

13 PESSOA, 2002, op. cit., p. 246. Vv. 25-26.



A minha velha tia na sua antiga casa, no campo

Onde eu era feliz e tranquilo e a crianga que eu era...'*

As tias velhas, os primos diferentes, e tudo era por minha causa,

No tempo em que festejavam o dia dos meus anos...**

Na ampla sala de jantar das tias velhas

O relégio tictaqueava o tempo mais devagar.**’

E enquanto ndo chega a hora do cha das tias velhas,

O meu coracao ouve o tempo passar e sofre comigo.'®

Chora-se de repente, e todas as tias mortas fazem chéa de novo
Na casa antiga da quinta velha.

Hoje, recordando o passado
N&o encontro nele sendo quem néo Fui...
A crianga inconsciente na casa que cessaria,

A crianca maior errante na casa das tias ja mortas,**

139
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Alvaro nunca mencionou 0 nome especifico de nenhuma delas. Optei por concentrar todas

estas referéncias numa tnica TIA VELHA, que era amorosa:

Passos todos passinhos de crianca...

Sorriso da velha bondosa...'*

135 PESSOA, 1999b, op. cit., p. 261, Vv.4-5, grifo nosso.

138 |pidem, p. 174. Vv
37 Ibidem, p. 232. Vv
138 Ibidem, p. 231. Vv
139 Ipidem, p. 178. Vv
10 Ipidem, p. 182. Vv
1 Ihidem, p. 290. Vv

. 34-35.
. 1-2(91).
. 4-5(90).
. 4-5(43).
.5-8.
.17-18.
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E um dos modos de demonstrar afeto e acalentar o0 menino triste era cantar: Minha
velha tia costumava adormecer-me cantando-me'*?. Ele menciona algumas das cancdes que

ela entoava:
As vezes ela cantava a “Nau Catrineta”:

La vai a Nau Catrineta

Por sobre as aguas do mar...

E outras vezes, numa melodia muito saudosa e tdo medieval,

Era a “Bela Infanta”...Relembro e a pobre velha voz ergue-se dentro de mim**
Noutro poema ele cita:

Que noite serena!
Que lindo luar!
Que linda barquinha

Bailando no mar!

Suave, todo o passado — o0 que foi aqui de Lisboa — me surge...
O terceiro-andar das tias, 0 sossego de outrora,
Sossego de varias espécies,

A infancia sem o futuro pensado,'**

O ruido aparentemente continuo da méaquina de costura delas,**

2 |bidem, p .55. Vv. 681.

%3 Ibidem, p. 55. Vv. 685-689.
%% Ibidem, p. 345. Wv. 1-8.

%5 Ibidem, p. 345. V. 9.
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O tema da velhice, aparece em 47 poemas de Alvaro de Campos, sendo que em 28

destes a palavra especifica ¢ “velha”:

Esta velha angustia,
Esta angustia que trago ha séculos em mim,

[ ]

Pobre velha casa da minha infancia perdida!**°

Na casa antiga da quinta velha.**’

Como se nota nos versos ja citados, as tias velhas moravam no campo, numa quinta
velha, como a velha infancia, a velha angustia, a velha casa da infancia. Casa simbolo
bachelardiano de si mesmo: “Pois a casa € nosso canto do mundo. Ela €, como se diz
freqlientemente, nosso primeiro universo. E um verdadeiro cosmos. Um cosmos em toda a
acepcdo do termo™'*®, No caso de Alvaro, um Eu que se sente velho pela derrota, pela crenca

que qualquer devir ja é tardio.

Alvaro de Campos quer reviver uma possivel infancia feliz através da retencdo das
lembrancgas em que a casa e o afeto se imiscuem. Logo depois de recordar uma mdsica que a

tia velha lhe cantava, ele lamenta:

O meu passado de infancia, boneco que me partiram!
N&o poder viajar pra o passado, para aquela casa e aquela afeicao,

E ficar 14 sempre, sempre crianca e sempre contente! **°

Porém, anseia em beber na fonte desta infancia idealizada para tornar-se livre de um

presente ressequido de sonhos:

Ah, tenho uma sede sd. Déem-me a liberdade,
Déem-ma no pucaro velho de ao pé do pote

Da casa do campo da minha velha infancia...

148 |pidem, p. 201-202. Vv. 1-2; 23(65).

17 |bidem, p. 178. Vv. 5(43).

18 BACHELARD, Gaston. A Poética do Espaco. S&o Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 200.
19 PESSOA, 1999b, op. cit., p. 56. Vv. 701-703.
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E Bachelard, tdo bem estabelece esta relacdo entre casa e sonho, esclarecendo que

devemos ter o cuidado de ndo romper a solidariedade da memoria e da imaginacgéo:

esperamos fazer sentir toda a elasticidade psicoldgica de uma imagem que
nos comove a graus de profundidade insuspeitos. Pelos poemas, talvez mais
do que pelas lembrangas, tocamos o fundo poético do espaco da casa. Nessas
condicBes, se nos perguntassem qual o beneficio mais precioso da casa,
diriamos: a casa abriga 0 devaneio, a casa protege o sonhador, a casa nos
permite sonhar em paz. **°

E notamos que a relagdo entre os elementos “casa” e “tia” ¢ simbidtica. Uma fusdo de
simbolos, pois que a casa e o afeto da tia sdo reflugios onde a sensacdo de orfandade ou a
incompreensdo por sua imparidade arrefecem. Ainda na Poética do Espago, vimos que
qguando se sonha com a casa natal, na profundidade extrema do devaneio, participa-se desse
calor primeiro, dessa matéria bem temperada do paraiso material: “E nesse ambiente que
vivem 0s seres protetores”. Ele fala na “maternidade da casa”, uma casa-Utero, colo afavel
onde esta presente “a plenitude essencial do ser da casa. Nossos devaneios nos levam até ai. E
0 poeta bem sabe que a casa mantém a infancia imével ‘em seus bragos’[...]"***

Pude compreender que a Tia-Casa representa o ser-lugar em que as lembrancas
reconfortantes restauram uma felicidade possivel, mesmo que sé por efémera memoria.
Bachelard assevera que somente 0s pensamentos e as experiéncias sancionam os valores
humanos. E nos momentos de devaneio, em que Alvaro recorda e revive este passado de

infancia, a Tia € esta voz que, através de cancBes, desperta o que de mais terno restou:

E a minha infancia feliz acorda, como uma lagrima, em mim.
O meu passado ressurge [...]

Fosse um aroma, uma voz, 0 eco duma cangao

Que fosse chamar ao meu passado

Por aquela felicidade que nunca mais tornarei a ter.'*?

1% BACHELARD, op. cit., p. 201.
131 Ipidem, p. 202.
152 PESSOA, 1999b, op. cit., p. 54. Vv. 642-646.
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Ao devaneio pertencem os valores que marcam o homem em sua profundidade. O
devaneio tem mesmo um privilégio de autovalorizagdo. Ele usufrui diretamente de seu ser.
Entdo, os lugares onde se viveu 0 devaneio se reconstituem por Si mesmos num novo
devaneio. E justamente porque as lembrancas das antigas moradas sdo revividas como
devaneios que as moradas do passado s&o em nds impereciveis. p.201

Contudo, nem mesmo a visita da tia, consegue fazer com que esta réstia de uma antiga

felicidade persista no presente:

Mas tudo isto foi o Passado, lanterna a uma esquina de rua velha.

Pensar nisto faz frio, faz fome duma cousa que se nio pode obter.*

Porque, Alvaro sente que se fecharam as portas, que se encerraram as chances que 0 seu
eu-menino tinha num futuro que nio veio: “Serei sempre o que esperou que lhe abrissem a
porta, ao pé de uma parede sem porta”*>*. E, deste modo, o engenheiro revive a experiéncia
em que o ser é atirado fora: “posto na porta, fora do ser da casa, circunstancia em que se

acumulam a hostilidade dos homens e a hostilidade do universo”.**®

153 |bidem, p. 56. Viv. 704-705.
1% Ibidem, p.152. Vv. 59.
1% BACHELARD, op. cit., p. 202.
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3.7.1.5 Mae

E fechada, reprimida e repressora, pouco afetuosa. Rejeitou o filho por sua diferente
orientacdo sexual.

Tendo em vista que Alvaro de Campos é o alter-ego de Fernando Pessoa, este
personagem terd alguns elementos psicologicos e biograficos “roubados” ao criador. A mae
de Alvaro, portanto, tera inspiracio na Maria Madalena, méie de Pessoa, que sentia todo um
complexo de desamparo em relacdo a ela. Este sentimento de auséncia da figura materna, que
tdo cedo o teria “trocado” para casar em segundas nucpias e, por pouco, ndo o deixou em
Portugal ao cuidados das tias, o fez sentir-se 6rfao de mée viva. Ao ter novos filhos do
segundo matrimonio, ela passa a dedicar-se a estes e, assim, Fernando Pessoa sentiu-se posto
de lado. Quando ele volta sozinho a Lisboa em 1905, vai morar com uma tia € a mae s6
retorna™® em 1919. Ou seja, para além do distanciamento afetivo que ele ja sentia, mesmo
estando fisicamente ao lado da mae, ainda ficou por quartorze anos afastado dela,
geograficamente.

Tal orfandade se refletiu na criacdo de heteronimos como o Alberto Caeiro, para quem
Pessoa determinou uma orfandade precoce: “morreram-lhe cedo o pai e a mée, e deixou-se
ficar em casa, vivendo de uns pequenos rendimentos. Vivia com uma tia velha, tia-avo.”’ E
interessante notar que também o mestre Caeiro tinha em sua vida a presenca de uma tia velha,
do mesmo modo que o Alvaro de Campos e o proprio Fernando Pessoa. No caso de Campos,
Pessoa ndo o descreve como 6rfao, mas diz ter sido criado por um primo mais velho que ele
tratava por tio. Isto deixa implicito que ndo tinha um convivio estreito com a sua mée e a
figura materna acolhedora também foi uma tia velha. Este sentimento de Pessoa de ser
apartado também se reflete na educacdo que seus heterbnimos tiveram:

“Ricardo Reis, educado num colégio de jesuitas(...)”

“Alvaro de Campos (...) foi mandado para a Escécia estudar engenharia(...)”**®

E como ser enviado para um internato ou uma para uma Universidade longinqua fosse
um exilio afetivo. Todas estas questdes de orfandade, infancia perdida, desamparo atravessam
a obra de Pessoa, sdo centros de sua pulsio poética. Entdo, Alvaro também tem este
sentimento de incompreensdo e de rejeicdo herdados de Pessoa. Todavia, anseia por resgatar

158 E importante ressaltar, que quando a mie de Fernando Pessoa retorna a Lisboa, esta doente. Sofreu um AVC
que a deixou paralisada do lado esquerdo. Uma méde que agora ja ndo pode cuidar, mas tem de ser cuidada.

17 PESSOA, 19994, op. cit., p. 345.

158 |bidem, p. 345.
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este amor materno. E a maternidade, talvez, por lhe ter sido negada ¢ expandida para o “lar” e

a “aldeia”:

Quero partir e encontrar-me,

Quero voltar a saber de onde,

Como quem volta ao lar, como quem torna a ser social,
Como quem ainda é amado na aldeia antiga,

Como quem roga pela infancia morta em cada pedra de muro,
E vé abertos em frente os eternos campos de outrora

E a saudade como uma cancdo de mae a embalar flutua

Na tragédia de j& ser passado,[...]"**

Como nos diz Bachelard: “h4 um sentido em tomar a casa como um instrumento de

59160

analise para a alma humana”™", pois que

o devaneio se aprofunda a tal ponto que um dominio imemorial, para além
da mais antiga memdria, se abre para o sonhador do lar. [...] Evocando as
lembrangas da casa, acrescentamos valores de sonho; nunca Somos
verdadeiros historiadores, somos sempre um pouco poetas e nossa emocao
traduz apenas, quem sabe, a poesia perdida.'®*

Para a construcdo desta mae hibrida, como ja foi explanado, em O Teatro Subterraneo
na Poesia de Alvaro de Campos, ha varias zonas textuais nos poemas de Alvaro em que as
figuras de seu universo particular de personagem-dramaturgo emergem. Nestes trechos, a
seguir, a mde evidencia-se como personagem forte, carregada de tragicidade. Como neste

Diéario na sombra;

Sei que [me] olhas e que ndo compreendes qual a tristeza
Que me mostra triste...**?

[]

E ndo me compreendes, [ ]

E ndo poderés nunca compreender...'*

19 PESSOA, 2002, op. cit., p. 241. Vv. 16-23.

180 BACHELARD, op. cit., p. 197.

181 |pidem, p. 200-201.

162 pESSOA, 1999b, op. cit., p. 263. Vv. 15-16(125).
183 |bidem, p. 264-265. Vv .51;54.
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A nossa vida, 6 mée, a nossa perdida vida... *
Aqui, num trecho de carta de Pessoa, com apenas 19 anos a explicitar a sua insatisfacao:

A mama gosta de mim; ndo simpatiza comigo.
N&o nos daremos mal. Por intolerante que a Mama seja, eu ndo o sou. Eu compreendo

que a Mama n3o me compreenda e, ainda que essa incompreens&o me irrite e me fira.'®®

Neste trecho, podemos depreender que é a suposta mde de Campos quem irrompe em

meio ao texto para passar uma reprimenda no filho:

Com gue entdo problema sexual?

Mas isso depois dos quinze anos € uma indecéncia.

Preocupacéo com o0 sexo oposto (suponhamos) e a sua psicologia —
Mas isso é estlpido, filho.

O sexo oposto existe para ser procurado e ndo para ser compreendido.
O problema existe para estar resolvido e ndo para preocupar.
Compreender é ser impotente.

E vocé devia revelar-se menos. %

E uma cena primorosa — em conflito e emogdo: “ndo se pode dizer que a esse
sentimento falta acdo, densidade ou eficicia. E aqui que se situa a questdo da eficécia fisica
interna das imagens da poesia.” 167 530 versos que emergem da alma da personagem para uma
possivel cena, prontos a se corporificarem em voz e gestualidade. O discurso em si, consegue
desenhar todo psiquismo desta mae. A partir da leitura deste pequeno excerto, seria possivel a
uma atriz criar tal papel, por exemplo: mulher fechada, reprimida e repressora, pouco afetuosa
etc.

Este poema-cena é teatro, pois antes de tudo, para haver o drama “¢é preciso haver uma
acao; isto é, os acontecimentos e situacdes devem ser acompanhados por tensdo, mudangas
repentinas e um climax; [...] que atinja o cérebro e o coracdo do espectador”.*®® Como dizer

que ndo “assistimos” e “ouvimos” esta personagem inominada? Esta “Mae” de Alvaro de

164 PESSOA, 19934, op. cit., p. 173. Vv. 95(c).
185 PESSOA, 2006, op. cit., p. 63. Ls. 11-14.
186 pESSOA, 2002, op. cit., p. 376.

17 ARTAUD, 1985, op. cit., p. 113.

168 PEACOCK, 1968, op. cit., p. 200-201.
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A 169
Campos tem a mesma estatura cénica de mulheres como: “Lady Macbeth” =, “Clara

Zahanassian” 170, “Amanda Wingfield” 171’ “Bernarda Alba” 172 e tantas outras.

189 Macbeth, de William Shakespeare.

170 visita da Velha Senhora, de Friedrich Dirrenmatt.
171 A Margem da Vida, de Tennessee Williams.

172 A Casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca.



67

3.7.1.6 Alberto Caeiro:

Poeta bucolico, estd em contato direto com a natureza, aproximando a sua légica da
ordem natural das coisas. Caeiro pensa com 0s sentidos e vé as coisas como elas s&o,
desprovidas de conceitos e valores pré-concebidos. Foi 0 Mestre de Fernando Pessoa, Ricardo
Reis, Antonio Mora e Alvaro de Campos. Representa para o Alvaro uma lembranga luminosa,
uma vacina contra a estupidez

Fernando Pessoa escreveu sobre Caeiro, como ortonimo e através dos heterénimos
Ricardo Reis e Alvaro de Campos. Tendo este farto material, selecionei trechos que nos dao
subsidios para a construcdo deste perfil. Escolhi o que considero relevante para a composicao
psicoldgica e comportamental.

H&, em trechos da Carta de Pessoa a Adolfo Casais Monteiro (13 Jan. 1935), sobre a

genese dos heteronimos, vérias pinceladas sobre as caracteristicas do Mestre Caeiro:

pus no Caeiro todo o meu poder de despersonalizagdo dramatica,*"”

Alberto Caeiro nasceu em 1889 e morreu em 1915; nasceu em Lisboa, mas viveu quase

toda a sua vida no campo. Néo teve profissio nem educagdo quase alguma.*™

Caeiro era de estatura média, e, embora realmente fragil (morreu tuberculoso), nédo
parecia tdo fragil como era. [ ] Cara rapada todos — o Caeiro louro sem cor, olhos azuis; [ ]
Caeiro, como disse, ndo teve mais educacdo que quase nenhuma — s@ instrucdo primaria;
morreram-lhe cedo o pai e a mée, e deixou-se ficar em casa, vivendo de uns pequenos

rendimentos. Vivia com uma tia velha, tia-avé.'"

173 pPESSOA, 19994, op. cit., p. 340. Ls. 8-9.
1% |bidem, p. 344. Ls. 27-29.
% |hidem, p. 345. Ls. 3-14.
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O Ricardo Reis também nos descortina aspectos da vida e do pensamento de Caeiro:

Alberto Caeiro da Silva nasceu em Lisboa a (...) de Abril de 1889, e nessa cidade
faleceu, tuberculoso, em (...) de (...) 1915. A sua vida, porém, decorreu quase toda numa
quinta do Ribatejo (?);}"

A vida de Caeiro ndo pode narrar-se pois que ndo ha nela de que narrar. Seus poemas

s30 o que houve nele de vida."”

Ignorante da vida e quase ignorante das letras, sem convivio nem cultura, fez Caeiro a
sua obra um progresso imperceptivel e profundo, como aquele que dirige, através das

consciéncias inconscientes dos homens, o desenvolvimento I6gico das civilizagdes.' "

Além disto, Caeiro tem uma filosofia perfeitamente definida e coerente. Possivelmente
esta ndo sera tdo coerente na palavra e na frase como se poderia desejar dum filésofo; mas ele

ndo é um filésofo, é um poeta.'”

Enfim, qual sera o valor de Caeiro, a sua mensagem para nds, como costuma dizer-se?
N&o é dificil de determinar. A um mundo mergulhado em diversos géneros de subjectivismos
vem trazer o Objectivismo Absoluto, mais absoluto do que 0s objectivistas pacdos jamais

tiveram. A um mundo ultra-civilizado vem restituir a Natureza Absoluta.*®°

E é o proprio Alvaro de Campos, quem escreve as Notas para a Recordacdo do meu
Mestre Caeiro, que fornecem um perfil mais detalhado desta personagem. Assim, deixo que o

protagonista desta peca nos diga como vé o Caeiro:

Vejo ainda, com claridade da alma, que as lagrimas da lembranga ndo empanam, porque
a visdo ndo é externa... Vejo-o diante de mim, vé-lo-ei talvez eternamente como primeiro o vi.
Primeiro, os olhos azuis de crianca que ndo tém medo; depois, 0os malares j& um pouco

salientes, a cor um pouco palida, e o estranho ar grego, que vinha de dentro e era uma calma,

176 pESSOA, 1966b, op. cit., p. 329.
Y7 Ibidem, p. 330.

178 |bidem, p. 330-331.

1 Ipidem. p. 373.

180 |hidem. p. 375.
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e ndo de fora, porque nédo era expressdo nem feigcdes. O cabelo, quase abundante, era louro,
mas, se faltava luz, acastanhava-se. A estatura era média, tendendo para mais alta, mas
curvada, sem ombros altos. O gesto era branco, o sorriso era como era, a voz era igual,
lancada num tom de quem ndo procura sendo dizer o que esta dizendo-nem alta, nem baixa,
clara, livre de intencdes, de hesitagdes, de timidezas. O olhar azul ndo sabia deixar de fitar. Se
a nossa observacdo estranhava qualquer coisa, encontrava-a: a testa, sem ser alta, era
poderosamente branca. Repito: era pela sua brancura, que parecia maior que a da cara palida,
que tinha majestade. As maos um pouco delgadas, mas ndo muito; a palma era larga. A
expressdo da boca, a ultima coisa em que se reparava — como se falar fosse, para este
homem, menos que existir — era a de um sorriso como o que se atribui em verso as coisas
inanimadas belas, s6 porque nos agradam — flores, campos largos, aguas com sol — um

sorriso de existir, e no de nos falar.

Nunca vi triste 0 meu mestre Caeiro. N&o sei se estava triste quando morreu, ou nos dias

antes. '8

O que realmente recebemos daqueles versos é a sensacdo infantil da vida, com toda a
materialidade directa dos conceitos da infancia, e toda a espiritualidade vital da esperanga e
do crescimento, que sdo do inconsciente, da alma e do corpo, da infancia. Aquela obra é uma

madrugada que nos ergue e anima;(...) **

Para além dos excertos acima, em que Pessoa e seus heteronimo nos falam de Alberto
Caeiro, a propria cena 11, em que ha o didlogo entre Campos e Caeiro da a exata medida
deste poeta filosofico, que tendo sido “quase iletrado” pode ser o Mestre de todos, por ter uma

visdo ndo obscurecida pelo verniz da civilizagao.

181 | OPES, 1997, op. cit., p. 37-38.
182 Ibidem, p. 46.
183 |bidem, p. 84.
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3.7.2. Personagens reais

Foram escolhidas a partir das afinidades e/ou influéncias estéticas com Alvaro de
Campos.

Como j& esclareci anteriormente, ndo irei me estender na construcdo das personagens
reais, j& que sdo escritores cuja biografia € amplamente conhecida, fazendo somente uma
sintese das caracteristicas basicas utéis a narrativa. As caracteristicas fisicas podem ser
pesquisadas atraves de pesquisa iconografica, para além dos registros fotograficos que ja

seguem nesta tese como exemplos.

3.7.2.1 Fernando Pessoa: como é de farto dominio publico, teve uma existéncia
cotidiana banal, ressaltamos para a composicdo da personagem, seu lado timido, recatado,
instrospectivo. Tinha constante autoquestionamento sobre seu estado psiquico.

Durante quase toda a peca, Fernando aparece como nas fotos que habitualmente

conhecemos dele'®

. Apenas, na cena final é que ele aparecerda como no final de sua vida,
tendo a calvicie avancada e aspecto de ser bem mais velho do que os 47 anos com que

morreu.*®®

Figura 2 — Fernando Pessoa

Fonte: Foto de Vitoriano Braga Fonte: Foto de Augusto Ferreira Gomes

184 Como nas fotos em: LANCASTRE, Maria José de. Fernando Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1999. p. 145, 148, 158, 170, 195. Além da foto acima, ha mais duas no Anexo M.
185 |bidem, p. 250, 257, 267, 269, 279, 280, 281, 284, 291, 297. Duas fotos estdo no Anexo N.
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3.7.2.2 Walt Whitman: poeta norte-americano, com quem Alvaro de Campos possuia
afinidade artistica e existencial. Homem corpulento, arrebatado, corajoso e provocador,
libertario. Sua obra influenciou a poética de Campos.

Como Alvaro jamais teria conhecido Walt, pois viveram em épocas distintas, promovi
tal encontro dentro de um sonho.

Para a cena, surgiu uma dificuldade, pois a obra whitmaniana tem inGmeras
edicdes/versdes feitas ainda em vida pelo proprio autor, sendo ao total nove edic¢des. Utilizei
as seguintes obras:

Livro 17 - "Folhas de Relva" (primeira edicdo de 1855) bilingue - tradugdo: Rodrigo
Garcia Lopes — Brasil;

Livro 18 — "Folhas de Erva" (oitava edicdo de 1882) ja refundida e ampliada em dois
tomos (18a e 18b) bilingue - traducdo: Maria de Lourdes Guimarées — Portugal;

Livro 19 — “Folhas de Relva” (edigdo do leito de morte) - tradugédo: Bruno Gambarotto
- Brasil.

Optei por privilegiar a traducdo portuguesa ja que Figura 3 — Walt Whitman
a peca tem Alvaro de Campos como protagonista. A
traducdo brasileira do Rodrigo Garcia Lopes apresenta
expressdes por demais “"cariocas” e, quando tal ocorre,
readapto com expressdes mais apropriadas ao falar
lusitano. A traducdo de Bruno Gambarotto ndo tem este
inconveniente, mas por ndo ser bilingue impossibilita
confrontar com o original.

Em todo o caso, ndo deixo nenhuma das edigdes de
lado, ja que ha versos que estdo apenas em uma ou em
outra. Também ha de se considerar que as tradugdes
mesmo quando se debrugam sobre 0 mesmo texto trazem
visdes distintas que podem alterar o sentido original.

Assim, sigo meu proprio crivo para evitar a deturpacao,
sendo levado inclusive a mesclar as versoes. Fonte: Foto dMatheW'Brady
Ressalto que meu cuidado, ndo s6 nesta cena como na peca inteira — com a selecdo e a

costura textual — sempre se norteia por obter o maior potencial dramatico.




72

3.7.2.3 Mério de Sa Carneiro: Poeta a quem Alvaro de Campos dedicou o “Opiério” e
gue mantinha estreita amizade e troca de ideias com Fernando Pessoa. Tinha baixa autoestima
em relacdo ao aspecto fisico, em contraste com uma grande ambicdo artistica. De tracos e

modos delicados, faltava-lhe resiliéncia as dificuldades, depressivo, angustiado, derrotista.

Figura 4 — Mario de S&-Carneiro

Fonte: SA-CARNEIRO, Mario de. Antologia. Rio de Janeiro: Edicdes de Janeiro, 2015..

3.7.2.4 Almada Negreiros: Artista multifacetado, poeta, dramaturgo, artista plastico,
figurinista, performer, dancarino. Homem solar, alegre, otimista, extrovertido, seguro,
determinado. Dedica a Cena do Odio & Alvaro de Campos.

Figura 5 — José de Almada Negreiros

Fonte: NEGREIROS, José de Almada. Obra completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1997.
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3.8 ESPELHAMENTO ANTITETICO

H& na construcdo dramatlirgica destas personagens, oposi¢fes, como que duplos

invertidos:

e Alvaro de Campos / Fernando Pessoa — Alvaro é libertario e ousado, ndo se reprime
a vivenciar o que deseja. Fernando é contido e reservado, ndo ousa navegar pelas turbuléncias.
O proprio Pessoa afirma: “pus em Alvaro de Campos toda a emog&o que n&o dou nem a mim

nem a vida”.

eMary / Freddie — amores de Alvaro. Sendo que Mary o amou de facto, apesar da
indiferenca amorosa por parte dele. JA Freddie foi amado e o menosprezou, nao lhe

correspondendo plenamente.

eTia Velha / Mde — A Tia era afeto puro e compreensdo. Por oposicdo, a Mae

representa a censura e a represséo.

e Walt Whitman / Alberto Caeiro — "Mestres" e influéncias poéticas. Walt, assumido
como homossexual, é impetuoso, democratico (diferente de Pessoa, que sempre se declarou
contrario a democracia), estimula a rebeldia e acdo. Caeiro “prega” o conformismo, a

serenidade e a contemplacéo.

e Almada Negreiros / Mario de Sa Carneiro — Almada é solar, alegre, vive
intensamente, ama e é amado, sente-se realizado. Mario é soturno, depressivo, frustrado, no

limiar perigoso de desisténcia da vida a ponto de se suicidar.
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3.9 CENARIO E OBJETOS DE CENA

3.9.1 Telas e Projecdes

Por se tratar de espetadculo multimidia, em que as imagens ndo sdo meramente decorativas,
mas fardo parte da narrativa, o uso de projecdes é imprescindivel. As projecdes tanto compde
0 cenario, como trazem lembrancas, memorias e personagens virtuais. Esta profusdo de

imagens fara o puablico imergir neste universo onirico.

Telas de Fundo

Ao fundo, trés grandes telas: Esquerda — Central — Direita.

Funcdo: Estes telbes servirdo para

Projecéo simultanea do que acontece, em cena, com Alvaro;

Lembrancas, sonhos e delirios de Alvaro;

Cenas das outras personagens, quando ndo estiverem em cena como “presencgas”.

Close e detalhes das personagens, em cena, para amplificar o potencial interpretativo, questao
que sera abordada no capitulo sobre Encenacdo Multimidia.

Projecdo de imagens correlatas ao que estiver acontecendo ou, por contra, de imagens

desconexas e opostas ao tema para causar impacto, espanto e quebrar a linearidade.

Tela-Espelho

No palco, uma moldura de espelho antiga com suporte, tendo no lugar do espelho de vidro,
um acetato especial, com pelicula holografica de projecdo invertida. Este suporte permite
reflexdo e refracdo. Podendo funcionar como um espelho, se for iluminado frontalmente e
funcionar como uma tela ao receber retroprojecéo.

Funcéo:

Projetar as personagens virtuais em corpo inteiro, tamanho natural.

Mostrar Alvaro ao publico quando estiver de costas.
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Figura 6 — Esboco cenografico e esquema de projecao

Visdo frontal:

Trés telbes, ao fundo, para retroprojecao e tela no palco, sob a forma de um espelho.

Viséo posterior:

Retroprojecdo em tela revestida com pelicula hologréfica.
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Localizacéo:

Demonstracéo de projecédo para a Cena 13:

Fonte: desenhos elaborados por Ed Almeida a partir da concepcéo cenogréfica de Gilberto Gouma.

Observacdo: Este projeto pode ser melhor visualizado no APENDICE - Esboco
cenografico e esquema de projecao
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3.9.2 MoVéis e objetos de cena

Uma cama de solteiro.

Uma escrivaninha com gavetas.

Uma cadeira giratéria

Uma méaquina de escrever Olivetti (ou Smith Corona).

Pena e tinteiro, caneta antiga, lapis comum, lapis roxo, lapis verde.

Papéis em branco e ja manuscritos e datilografados sobre a escrivaninha.

Um bad grande, com enorme chave.

Uma estante circular giratdria, que funcionara como estante de livros, objetos e bar.

Duas garrafas de vinho tinto e uma de aguardente

Uma taca para vinho tinto e um copo para aguardente.

Livros velhos (a0 menos trinta). Deverdo constar obras de Mario de S& Carneiro, Almada

Negreiros, Revista Orpheu (os dois volumes), Walt Whitman, Robert Burns, Elizabeth Barret

Browning, William Shakespeare, Nordau, Ulisses (Joyce), Heroes (Carlyle), Sodoma

Divinizada (Raul Leal), Cangdes de Antonio Boto, Historia da Arte, Filosofia, Fisica. E outros

que Pessoa poderia ter lido (acervo da biblioteca pessoal do poeta — Casa Fernando Pessoa).

Jornal portugués.

Uma cesta para papéis.

Uma caixa de masica.
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Radio antigo

Mala antiga de couro com muitas etiquetas de quem ja viajou muito.

Album de fotografias e algumas fotos soltas (uma de cada personagem).

Cartas velhas amarelecidas, em envelopes, seladas, amarradas em fitas.

Boné e cachecol masculinos.

Guirlanda artificial de flores do campo.

Livro de poesias de Ricardo Reis com fita de cabelo dentro.

Xale de croché.

Uma boneca tipo biscuit com roupa igual a da personagem MARY.

Véu negro (de missa), missal e terco.

Camera fotogréafica (modelo Kodak Vest Pocket Autographic 1915).

Roupa de Pierrot.

Cajado de pastor de ovelhas.

Observacao: Tudo deve ter um estilo antigo (final do séc.X1X até comeco do sec. XX: 1888-

1935 — nascimento e morte de Fernando Pessoa).
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3.10 PATCHWORK DRAMATURGICO

Esta peca é constituida de um processo de recorte, alinhavo e montagem, similar a
edicdo cinematografica. Como ja falei, anteriormente, o proprio Fernando Pessoa “sugeriu-
me” o objeto de estudo (a pega que falta) e “ofereceu-me” o método (corte, substitui¢do ou
adicéo).

3.10.1 Cdodigo Referencial (CR)

Para que se possa saber, exatamente, de onde foi selecionado cada fragmento que
constitui o patchwork dramaturgico, colocaremos ao lado esquerdo das falas um numero
correspondente ao codigo referencial (CR) que remetera a precisa indicacdo bibliogréafica,
que vira ao final. A quase totalidade de textos é de Alvaro de Campos, constando, também, de
outros heterénimos e poetas que terdo influenciado/inspirado Campos/Pessoa. Para ocupar o
minimo de espaco, otimizando a leitura e a localizacdo, procederemos assim:

CR = Sigla do Poeta + Livro + Pagina + Verso (ou Linha)

3.10.1.1 Sigla dos Poetas utilizados:

AdeC Alvaro de Campos

CA Alberto Caeiro

RR Ricardo Reis

AS Alexander Search

BS Bernardo Soares

VG Vicente Guedes

BT Bardo de Teive

FP Fernando Pessoa (ortonimo)
FPin Fernando Pessoa (ortdnimo em inglés)
WW Walt Whitman

RB Robert Burns

EB Elizabeth Barret Browning
AN José de Almada Negreiros
MS Mario de Sa-Carneiro

WS William Shakespeare
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3.10.1.2 Livros utilizados no Projeto Dramaturgico:

Lv.1 PESSOA, Fernando. Poesia: Alvaro de Campos. Edigdo de Teresa Rita Lopes. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2002.

Lv. 2 PESSOA, Fernando. Alvaro de Campos - Livro de Versos. Edicdo critica de Teresa Rita
Lopes. Lisboa: Estampa, 1993a.

Lv.3 PESSOA, Fernando. Poemas de Alvaro de Campos. Edicio de Cleonice Berardinelli. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1999b.

Lv.4 PESSOA, Fernando. Poemas de Alvaro de Campos. Edicéo Critica de Cleonice Berardinelli.
Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 1990b.

Lv.5 PESSOA, Fernando. Alguma Prosa. Organizacdo de Cleonice Berardinelli. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1990a.

Lv. 6a PESSOA, Fernando. POESIA 1902-1917. Edicdo de Manuela Parreira da Silva et alli.
Lisboa: Assirio & Alvin, 2005.

Lv. 6b PESSOA, Fernando. POESIA 1918-1930. Edicdo de Manuela Parreira da Silva et alli. Séo
Paulo: Companhia das Letras, 2010a.

Lv. 6¢c PESSOA, Fernando. POESIA 1931-1935. Edi¢do de Manuela Parreira da Silva et alli. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2010b.

Lv.7 PESSOA, Fernando. Pessoa Inédito. Coordenacdo: Teresa Rita Lopes. Lisboa: Livros
Horizonte, 1993b.

Lv.8a PESSOA, Fernando. Poesia de Alberto Caeiro. Edicdo de Fernando Cabral Martins e
Richard Zenith — 3. ed. Lisboa: Assirio & Alvim, 2009.

Lv.8b PESSOA, Fernando. Poemas Completos de Alberto Caeiro. Recolha, transcricdo e notas de
Teresa Sobral Cunha. Lisboa: Presenca, 1994.

Lv.8c PESSOA, Fernando. Vida e obras de Alberto Caeiro. Edigdo de Teresa Rita Lopes. S&o
Paulo: Global, 2017.

Lv.9 PESSOA, Fernando. Poesia de Ricardo Reis. Edigdo de Manuela Parreira da Silva. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2000c.

Lv.10a | PESSOA, Fernando. Livro do Desassossego — composto por Bernardo Soares, ajudante de
guarda-livros na cidade de Lisboa. Edicdo de Richard Zenith. Lisboa: Assirio & Alvim,
2011.

Lv. 10b | PESSOA, Fernando. Livro(s) do Desassossego. Edicdo: Teresa Rita Lopes. Sdo Paulo:

Global Editora, 2015.
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Lv. 11 PESSOA, Fernando. Poesia: Alexander Search. Edicao bilingue, Tradugdo de Luisa Freire.
Lisboa: Assirio & Alvim, 1999c.

Lv.12 PESSOA, Fernando. Poesia inglesa 1. Edicdo bilingue, Tradugdo: Luisa Freire. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2000a.

Lv. 13 PESSOA, Fernando. Poesia inglesa Il. Edicdo bilingue, Traducdo: Luisa Freire. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2000b.

Lv. 14 PESSOA, Fernando. Obra essencial de Fernando Pessoa: Poesia Inglesa. Edigéo bilingue,
Editor: Richard Zenith, Traducéo: Luisa Freire. Lisboa: Assirio & Alvim, 2007.

Lv. 15 PESSOA, Fernando. Forever someone else — selected poems (translated by Richard Zenith).
3. ed. Edicdo bilingue. Lisboa: Assirio & Alvim, 2014.

Lv. 16 BURNS, Robert. 50 Poemas de Robert Burns. Edi¢do bilingue, Traducdo: Luiza Lobo. Rio
de Janeiro: Relume-Dumard, 1994.

Lv. 17 WHITMAN, Walt. Leaves of Grass/Folhas de Relva — A Primeira Edigdo (1855). - Edigdo
bilingue, Traducdo de Rodrigo Garcia Lopes. Sdo Paulo: lluminuras, 2006.

Lv.18a | WHITMAN, Walt. Leaves of Grass/Folhas de Erva. Vol.l - Edi¢do bilingue, Traducéo:
Maria de Lourdes Guimaraes. Lisboa: Relogio D'Agua, 2002a.

Lv.18b | WHITMAN, Walt. Leaves of Grass/Folhas de Erva. Vol.ll - Edicdo bilingue, Traducdo de
Maria de Lourdes Guimaraes. Lisboa: Reldgio D'Agua, 2002b.

Lv. 19 WHITMAN, Walt. Folhas de Relva — Edicéo do leito de morte. Org. e Traducdo de Bruno
Gambarotto. S&o Paulo: Hedra, 2011.

Lv. 20 BROWNING, Elizabeth Barrett. Sonetos Portugueses. Edigdo bilingue, Traducdo: Manuel
Corréa de Barros. Lishoa: Reldgio D'Agua, 1991.

Lv.21 SARAIVA, Arnaldo (org.). Fernando Pessoa: poeta — tradutor de poetas. Edicdo Bilingue.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.

Lv. 22 PESSOA, Fernando. Correspondéncia 1905-1922. Edicdo de Manuela Parreira da Silva. Séo
Paulo: Companhia das Letras, 1999.

Lv. 23 PESSOA, Fernando. Correspondéncia 1923-1935. Edicdo de Manuela Parreira da Silva.
Lisboa: Assirio & Alvim, 1999a.

Lv.24 PESSOA, Fernando & QUEIROZ, Ofélia. Fernando Pessoa & Ofélia Queiroz:

Correspondéncia amorosa completa 1919-1935. Org.: Richard Zenith. Rio de Janeiro:
Capivara, 2013.
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Lv. 25 SA-CARNEIRO, Mario de. Cartas de Mario de Sa-Carneiro a Fernando Pessoa. Edigéo de
Manuela Parreira da Silva. Lisboa: Assirio & Alvim, 2001.

Lv. 26 SA-CARNEIRO, Mario de. Correspondéncia com Fernando Pessoa. Edicdo de Teresa
Sobral Cunha. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2004.

Lv. 27 SA-CARNEIRO, Mario de. Poemas Completos. Edi¢io de Fernando Cabral Martins. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2005.

Lv.28 SA-CARNEIRO, Mario de. A Confissdo de Lucio. Edicdo de Fernando Cabral Martins.
Lisboa: Assirio & Alvim, 2004.

Lv.29 NEGREIROS, José de Almada. Poemas. Lisboa: Assirio & Alvim, 2005.

Lv.30 NEGREIROS, José de Almada. Ficcdes. Lisboa: Assirio & Alvim, 2002.

Lv.31 NEGREIROS, José de Almada. Obras completas Vol.VIlI - Teatro. Lisboa: Imprensa
Nacional Casa da Moeda, 1993.

Lv.32 NEGREIROS, José de Almada. Obra completa — volume Gnico. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 1997.

Lv.33 PESSOA, Fernando. Obra Poética — Volume unico. Org.: Maria Aliete Galhoz. Rio de
Janeiro: Nova Aguilar, 1986.

Lv.34 PESSOA, Fernando. Escritos autobiograficos, automaticos e de reflexdo pessoal. Edi¢cdo de
Richard Zenith. S&o Paulo: A Girafa, 2006.

Lv.35 PESSOA, Fernando. Poesias inéditas & Poemas dramaticos. Porto Alegre: L&PM, 2014.

Lv.36 PESSOA, Fernando. Teoria da Heteronimia. Edi¢do: Fernando Cabral Martins, Richard Zenith.
Lisboa: Assirio & Alvim, 2012.

Lv.37 LOPES, Teresa Rita. Alvaro de Campos: Notas para a recordacdo do meu mestre Caeiro.
Lisboa: Estampa, 1997.

Lv.38 LOPES, Teresa Rita. Alvaro de Campos, Vida e obras do Engenheiro. Lisboa: Estampa,
1990; 2. ed. 1992.

Lv.39 SHAKESPEARE, William. 154 Sonetos. Edigdo bilingue, Traducdo: Thereza Christina
Rocque da Motta. Rio de Janeiro: Ibis Libris, 2014.

Lv.40 SA-CARNEIRO, Mario de. Antologia. Organizacdo de Cleonice Berardinelli. Rio de

Janeiro: EdicOes de Janeiro, 2015.
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Lv.41 PESSOA, Fernando. Paginas Intimas e de Auto-Interpretacdo. (Textos estabelecidos e
prefaciados por Georg Rudolf Lind e Jacinto do Prado Coelho.) Lisboa: Atica, 1966b.

Lv.42 PESSOA, Fernando. Paginas de Estética e de Teoria Literarias. (Textos estabelecidos e
prefaciados por Georg Rudolf Lind e Jacinto do Prado Coelho.) Lisboa: Atica, 1966a.

Lv.43 LOPES, Teresa Rita. Fernando Pessoa et le drame symboliste - héritage et création. Paris :
Centro Cultural Portugués, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1977.

Lv.44 LOPES, Teresa Rita. Pessoa por conhecer I: Roteiro para uma expedigdo. Lisboa: Estampa,
1991.

Lv.45 LOPES, Teresa Rita. Pessoa por conhecer I1: Textos para um novo mapa. Lisboa: Estampa,

1991.
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3.10.1.3 Abreviaturas:

Livro Lv.

Péagina(s) P./Pp.
Verso(s) V./Vv.
Linha(s) L./Ls.

Paragrafo §

Estrofe est.

Fragmento | frg.
Carta C.

3.10.1.4 Resultado Final:
O Cddigo Referencial (CR), portanto, ficard como nestes exemplos:

AdeC, Lv 1, P. 483, Vv. 13-15
(AdeC=Alvaro de Campos, Lv.=Livro, P.=Pagina, Vv.=Versos).

A numeracdo de verso ou linha podera designar um unico item:

RR, Lv.9, P.33,(V.4)

Ou versos e linhas espagados dentro do poema (com ponto-e-virgula):

AdeC, Lv.3, P.37,(v.130;132)

Ou um intervalo que contém mais de um verso/linha (com hifen):

AdeC, Lv.3, P.56,(v.697-700
FP, Lv.22, P.361,(s.2-6)

Quando o poema tiver divisdes ou blocos (originais ou estabelecidos pelos editores) em
numeros ou letras (111, d etc.) estes virdo ao final entre parénteses:

AdeC, Lv.1, P.340, vV.29-30@

AdeC, Lv. 1, P. 186, Vv. 1-7((c))

FP, Lv.22, P.362, Ls.37-39((155)
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Pode acontecer, em certas edicOes, a presenga ndo um poema inteiro ou um texto em
prosa completo, mas de fragmentos selecionados e colocados sem uma ordem que obedeca a
um critério tematico ou cronoldgico. Nestes casos, para indicar a localizacdo apontarei 0s

versos ou linhas dentro do fragmento (frg.) na pagina.

No caso de designar linhas, extraidas de um texto muito extenso, apresentaremos a
localizagd@o dentro do paragrafo da pagina em que se encontra a citacédo:

VG, Lv.10b, P.103, Ls.3-4 (88)

BS, Lv.10a, P.491, Ls.10-13(85)

Quando o poema for por excessivamente extenso e a edi¢cdo ndo houver inserido
numeracdo de linhas e nem contemplado qualquer tipo de divisdo, o verso seré considerado
apenas em relacdo a pagina em que se encontra. O exemplo mais fragrante desta situacéo € em
Walt Whitman, cujo poema “Cang¢do de mim mesmo” tem aproximadamente 100 paginas. Ou

seja, seria muito dificil apontar a localizagdo a se considerar cerca de 3.000 versos.

3.10.2 Versos Remanuseados:

Raras e pequenas alteracdes foram feitas, visando a articulacdo dramatirgica ou a
potencializagdo interpretativa. Tais acréscimos, cortes ou mudancgas surgem entre parénteses
retos; podendo ser palavras ou sinais de pontuacdo. Quando os parénteses retos surgirem

vazios sera para indicar que se suprimiu um trecho.

Sendo Alvaro de Campos o protagonista da sua "propria” peca, sera dele a maior
percentagem de poemas utilizados. As edic¢Ges prioritarias sdo de duas estudiosas pessoanas:
Teresa Rita Lopes e Cleonice Berardinelli que estardo designadas, respetivamente, como:
TRL e CL.
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3.11 BUSCA E SELECAO

O primeiro passo para a construcao de Fundo-Inferno, peca-tese-que-falta, foi fazer uma
leitura atenta da obra completa de Alvaro de Campos, o que consumiu grande parte desta
investigacdo. Ressalto que ndo foi mera leitura, mas uma meticulosa arqueologia textual em
busca das personagens de seu universo, assim como das respectivas falas para compor os
monologos e didlogos. Fui marcando as paginas, assinalando os textos, digitando-os, com o

cuidado de organiza-los por personagens e de modo tematico.

3.11.1 Temas

Estes temas, recorrentes na poética de Campos, ajudaram a compreender o protagonista
e a nortear as cenas. Cito como exemplo, a quantidade de vezes em que alguns destes surgem

em Alvaro de Campos:

TEMA Ne°
Sofrimento 21
— 142
Abandono/Solidao 25 J
Loucura 25 “
|
Angustia 28 j
91 |
Medo 33 r'
|
Perda 34 f
— 56 ;
Mistério 39 b1 25 55 28 33 34 39 41 44 a5 ] I
Amor 41 . ' . | ’ '
Sonho 44 t J
o <
Tristeza 45 & §b°°°<>>‘° & E 0 1]
ERNIRCRCER R I S
Morte 56 O v F ¥ &R e
& SO
Infancia 91
Alma 142

Esta tematizacdo facilitou na elaboracao das falas. Para ndo ficar extenso, citei apenas
uma parcela deles para explicar o processo. Exemplifico, a seguir, com versos utilizados na

peca, relativos a alguns dos motivos mencionados.



a) Infancia

A inféncia sem futuro pensado.

O ruido aparentemente continuo da maquina de costura delas]...]**®

Quem me dard outra vez a minha infancia perdida?

Quem ma encontrara no meio da estrada de Deus[?]**’

Pobre velha casa da minha infancia perdida!
Quem te diria que eu me desacolhesse tanto!

Que é do teu menino? [ ]'%®

b) Medo:

E uma vaga sensacgéo parecida com um medo

— 0 medo ancestral de se afastar e partir. **°

E deste medo, desta angustia, deste perigo[ ]

N4o se pode fugir, ndo se pode fugir, ndo se pode fugir! **

Relembro o que fiz e 0 que podia ter feito na vida.
Relembro, e uma angustia

Espalha-se por mim todo como um frio do corpo ou um medo.***

18 PESSOA, 2002, op. cit., p. 434. Vv. 8-9.

87 Ibidem, p. 343. Wv. 4-5.

188 pPESSOA, 1999b, op. cit., p. 202. Vv. 23-25.
189 Ibidem, p. 36. Vv. 110-111.

190 |pidem, p. 257. Vv. 30-31.

191 PESSOA, 2002, op. cit., p. 310. Vv. 4-6.
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¢) Morte:

Ah, ndo, nenhuma — nem morte, nem vida, nem Deus!*%?

O que quero € levar pra Morte
Uma alma a transbordar de Mar.%®

N&o sentem o que ha de morte em toda partida,
De mistério em toda a chegada,

De horrivel em todo o novo...*%

d) Alma:

A alma goza ou sofre o intimo tédio de tudo.'*®

Cada alma é uma escada para Deus*

Que grande vantagem trazer a alma virada do avesso!*®’

e) Tristeza:

Nada depois, e sO eu e a minha tristeza [...]

No siléncio comovido da minh'alma...*®

Sei que [me] olhas e que ndo compreendes qual a tristeza

Que me mostra triste...

Que ndo é pena, nem é saudade, nem desgosto, nem magoa...

Ah, é a tristeza]..]**

192 |bidem, p. 257. Vv. 34.

19 PESSOA, 1999b, op. cit., p. 44, Vv. 368-369.
19 PESSOA, 2002, op. cit., p. 312. Vv. 13-15.
195 Ibidem, p. 466. Vv. 37.

19 pESSOA, 1999b, op. cit., p. 223. Vv. 21.

197 PESSOA, 2002, op. cit., p. 329. Vv. 10.

198 PESSOA, 1999b, op. cit., p.63, Vv.899; 904.
99 |hidem, p. 263. Vv. 15-18(125).
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3.11.2 Localizacdo das Personagens

O primeiro passo foi verificar como e onde Fernando Pessoa criou as personagens e as
zonas textuais com maior potencialidade cénica na poesia de Alvaro de Campos e n&o s6; bem
como de que modo tais elementos podem fazer emergir o teatro subterraneo, dando corpo e
VO0Zz a0 seu protagonista e a coterie que o acompanha.

Para facilitar a localizacdo do que, posteriormente, eu iria utilizar, empreguei

marcadores coloridos em dez cores, uma para cada personagem:

COR PERSONAGEM
I Alvaro de Campos

Fernando Pessoa

Mary
Freddie
Tia Velha
Mae

Walt Whitman

Alberto Caerro

Almada Negreiros

Mario de Sa-Carneiro

Exemplifico com estes versos que utilizei para as falas de algumas das personagens:

17/6/1929
[s. atrib.]

Ah a frescura na face de ndo cumprir um dever!

Faltar é positivamente estar no campo!

Que refugio o ndo se poder ter confian¢a em nos!

Respiro melhor agora que passaram as horas dos encontros.

Fiquei esperando a vontade de ir para 14, que eu saberia que ndo vinha.

Faltei a todos, com uma delibera¢do do desleixo,
Sou livre, contra a sociedade organizada e vestida. I

FREDDIE:

Respiro melhor agora que passaram as horas dos encontros,

Faltei a todos com uma deliberago do desleixo[.]**

200 pESSOA, 19934, op. cit., p. 265. Vv. 4-5.
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"I Todas as cartas de amor sdo
Rid{culas.

N3o seriam cartas de amor se nio fossem
Ridiculas.

ALVARO:
Todas as cartas de amor sao
Ridiculas.

N&o seriam cartas de amor se ndo fossem
Ridiculas.?*

Estes mesmos procedimentos foram feitos em relacéo aos outros autores que, tendo sido
influéncias ou admiracdes de Pessoa/Campos, serviram de base para a construcdo

dramaturgica.

\ My letters all dead paper, mute and white!
And yet they seem alive and quivering
Against my tremulous hands which loose the string
And let them drop down on my knee to-night.

MARY':

Minhas cartas! Tudo papel morto, branco e calado.

Mas sinto-as quentes, vivas, pulsantes®®?

0 ( Fica comigo este dia e esta noite e possuirds a origem de todos os poe-
mas,
Quero que possuas o que hd de bom na terra e no sol (hd milhdes de o-
tros sois),
Nio quero que recebas mais coisas em segunda mao ou em terceira mao,

nem que olhes através dos olhos dos mortos, nem que te
alimentes dos espectros dos livros,

WALT:

Fica comigo este dia e esta noite e possuiréas a origem de todos os poemas[.]***

201 PESSOA, 2002, op. cit., p. 502. Vv. 1-4.
22 BROWNING, op. cit., p.66-67. Vv. 1-2.
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3.11.3 Sobre conflito em edigdes

Cada editor das obras de Fernando Pessoa faz as escolhas a seu critério. Alguns apenas
compilam da obra édita e outros pesquisam diretamente no espolio. Mesmo a considerar 0s
que acessam 0s originais, nem sempre fazem as mesmas interpretagdes, seja por visualizarem
a letra (no caso dos manuscritos) de modo diverso ou por optarem por uma ou outra variante
que o poeta fazia. No livro “Editar Pessoa”, coordenado por Ivo Castro, temos um
aprofundado estudo sobre a edicdo da obra pessoana. Fica claro a dificuldade em se decifrar
Pessoa e fixar os textos. Como mencionei, tal obstaculo é consequéncia de dois fatores:

e PercepcOes distintas que a letra manuscrita possa suscitar a leitura para a devida
compreensdo caligrafica;

e Parametros estabelecidos para a escolha das variantes de palavras e até de versos
inteiros, que Pessoa imiscuia no corpo do poema.

Mesmo um experiente estudioso habituado com a caligrafia ou hipoteticamente afeito
ao padrdo que o poeta tinha de fazer suas anotacdes, poderd, inadvertidamente, deturpar o
sentido primevo do texto. Dizer que Pessoa iria preferir desta ou daquela maneira é s6 uma
cogitacdo e cada estudioso ha de defender o seu juizo.

Como minha tese ndo tem o objetivo de debrucar-se em questdes editoriais ou de
genética textual, optei por trabalhar com as obras éditas, formuladas por respeitados
investigadores, tais como: Maria Aliete Galhoz, Teresa Rita Lopes, Cleonice Berardinelli,
Richard Zenith, Fernando Cabral Martins, Luisa Freire, entre outros. Todavia, quando
surgiam discrepancias ou lacunas, que julguei pudessem empobrecer a arqueologia textual
para as escolhas na construcdo dramatdrgica, recorri ao espolio digitalizado na Biblioteca

Nacional de Portugal.

Cito como exemplo, um verso de Alberto Caeiro, que empreguei para o didlogo na peca:
“mas o Universo existe mesmo sem ser o Universo”. Este verso faz parte do poema “Creio
que irei morrer”, dos “Poemas Inconjuntos”. O texto mais completo s6 € encontrado na edigdo

de Teresa Sobral Cunha®®:

23 WHITMAN, Walt. Leaves of Grass/Folhas de Erva. Vol.I - Edicdo bilingue, Traducdo: Maria de Lourdes
Guimarges. Lisboa: Reldgio D'Agua, 2002a. p. 65. Vv. 20 (2).

204 pESSOA, Fernando. Poemas Completos de Alberto Caeiro. Recolha, transcricéo e notas de Teresa Sobral
Cunha. Lisboa: Presenca, 1994. p. 137.
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Creio que irei morrer.

Mas o sentido de morrer ndo me ocorre [?],

Lembra-me que morrer ndo deve ter sentido.

Isto de viver e morrer sdo classificacdes como as das plantas.

Que folhas ou que flores tem uma classificacdo?

Que vida tem a vida ou que morte a morte?

Tudo séo termos nada se define. A Unica diferenga € um contorno, uma paragem,
uma cor que destinge, uma (...)

...mas o Universo existe mesmo sem o Universo.

Esta verdade capital é falsa s6 quando é dita.
Na edic&o de Maria Aliete Galhoz?* est4 assim:

Creio que irei morrer.

Mas o sentido de morrer ndo me move,

Lembra-me que morrer ndo deve ter sentido.

Isto de viver e morrer sdo classificagdes como as das plantas.
Que folhas ou que flores tém uma classificacao?

Que vida tem a vida ou que morte a morte?

Tudo séo termos onde se define.

? [Um verso ilegivel e incompleto]
Na de Fernando Cabral Martins e Richard Zenith?®®:

Creio que irei morrer.

Mas o sentido de morrer ndo me ocorre,

Lembra-me que morrer ndo deve ter sentido.

Isto de viver e morrer sdo classificagdes como as das plantas.
Que folhas ou que flores tém uma classificacdo?

Que vida tem a vida ou que morte a morte?

Tudo sdo termos onde se define.

A Unica diferenga é um contorno, uma paragem, uma cor que destinge, uma

205 pESSOA, Fernando. Obra Poética — Volume Gnico. Org.: Maria Aliete Galhoz. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
1986. p. 173.

26 pESSOA, Fernando. Poesia de Alberto Caeiro. Edicdo de Fernando Cabral Martins e Richard Zenith — 3. ed.
Lisboa: Assirio & Alvim, 2009. p. 125.



93

Tendo em vista as discordancias e/ou auséncias nas trés versoes, busquei diretamente no

esp6lio®”:
Figura 7 — Manuscritos de Fernando Pessoa
s - = e
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Fonte: Espolio da Biblioteca Nacional de Portugal, BN Esp. E3/16A-7r/16A-7Tv
Os dois ultimos versos: “...mas o Universo existe mesmo sem o Universo. / Esta

verdade capital é falsa s6 quando é dita”, que estdo apenas na edi¢do de Teresa Sobral Cunha
se encontram no dorso do papel manuscrito como se pode ver nas reproducdes acima.

Esta questdo de que alguns estudiosos ndo se aperceberam que Pessoa continuava o
texto no reverso da folha pode ser consequéncia de que nem todos examinaram 0s originais,
mas se detiveram no material digitalizado, o que pode dificultar esta percep¢do, dado ao
enorme volume do espdlio. Por vezes, a continuacdo ndo se fez no reverso, mas em outro
papel, o que dificulta a arqueologia pessoana. Mesmo tendo o espélio sido organizado
meticulosamente, tais lapsos podem ocorrer até mesmo com o mais laborioso investigador.

Retomando o ponto sobre os critérios de cada investigador e/ou editor, devemos
considerar que alguns avaliam que textos apartados da contiguidade na mesma folha possam
ndo fazer parte do conjunto. A discussdo se ha ou ndo continuidade tematica com o poema,
mas sabemos que o poeta, invariavelmente, pode (e faz) rupturas na sequéncia logica, 0 que

ndo significa, portanto, que tais fragmentos ndo estejam em consonancia com o todo.

207 PESSOA, Fernando, 1888-1935. Creio que irei morrer. Caeiro. 1917. out. 1. BN Esp. E3/16A-7r/16A-7v
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Sobre as divergéncias na compreensao das palavras, exemplifico, neste caso o verso 7.
Teresa Sobral Cunha transcreveu-o como: “Tudo séo termos nada se define”, ja Maria Aliete
Galhoz transcreve: “Tudo sdo termos onde se define”, 0 que € reproduzido também na edicéo
de Richard Zenith. Pelo manuscrito, este termo é quase ilegivel. Todavia, por uma questao de
I6gica frasal, creio que “nada” estd mais adequado a se considerar todo o questionamento
relativizador que vem antes. Esta questdo passa nao so por confrontar diferentes edi¢cdes e 0s
originais como também considerar a significacdo no contexto do poema. Foi tal discernimento
que me conduziu a fazer minhas proprias escolhas na arqueologia que embasa o constructo

dramaturgico.
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3.11.4 Sobre Atribuigdo Autoral ao Ortonimo ou aos Heterénimos

Mesmo com vastos estudos que buscam classificar os textos de Fernando Pessoa
quando ndo “assinados” por ele ou por algum heteronimo, nem sempre ¢ tarefa simples
determinar a atribuicdo autoral. O proprio Pessoa ao longo de seu processo criativo deslocava
seus escritos ora para um ora para outro. Um destes exemplos ¢ “Chuva Obliqua”. Em 1914,
numa carta a Armando Cortes-Rodrigues, ele combinava a possivel publicacdo de um livro

denominado “Antologia do Interseccionismo”, cuja estrutura ele mesmo esquematiza:

“[ 1A composi¢do do volume deve ser esta, pouco mais ou menos:

1. Manifesto (Ultimatum, alias).

2. Poesias e prosas de Fernando Pessoa.

3. Poesias e prosas («Eu-préprio o Outro», pelo menos) do S&-Carneiro.

4. Poesias e prosas de A. Cortes-Rodrigues. (Va4 v. vendo o que de mais caracteristicamente
interseccionista tem; e vd mandando, para ndo se perder tempo. N&o sabemos ainda ao certo o espago que
competira a cada um, mas, devendo o livro ter entre 96 e 128 péaginas, v. deve poder fazer um calculo
aproximado).

5. Poesias e prosas de A. P. Guisado.

6. Poesias de Alvaro de Campos. («Chuva Obliqua» — Rei Cheops, etc.).

7. O Interseccionismo explicado aos inferiores. (E aquela explicacdo do interseccionismo por meio de

graficos que, uma vez, na Brasileira, Ihe delineei. Recorda-se?)”.

Neste planeamento, Pessoa atribuia o poema “Chuva Obliqua” ao Alvaro de Campos. O
projeto da “Antologia do Interseccionismo” ndo se concretizou € no ano seguinte, em 1915, o
poema em questdo é publicado em “Orpheu 2” assinado por Pessoa ortonimo. Em texto

ligeiramente posterior a saida deste segundo numero da Revista, Pessoa diz:

“Os Directores do ORPHEU julgam conveniente, para que se evitem erros futuros e mas interpretacdes,
esclarecer, com respeito a arte e formas de arte que nessa revista foram praticadas, o seguinte:

[ 1(2) Os termos «sensacionista» e «interseccionista», que, com maior razdo, se aplicaram aos artistas de
ORPHEU, também ndo tém cabimento. Sensacionista é s6 Alvaro de Campos; interseccionista foi s6
Fernando Pessoa, e em uma s6 colaboracdo — a «Chuva Obliqua» em ORPHEU 27. 2%

208 PESSOA, 1993b, op.cit., p . 262.
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Figura 8 — Sumario da Revista ORPHEU, N° 2, 1915.

"ORPHEU”

REVISTA TRIMESTRAL DE LITERATURA

Propriedade de: ORPHED, L.te Editor: ANTONIO FERRO

DIRECTORES

Fernando PessoOa
Mario de Sa-Carnelro

ANO | —1915 Ne 2 Abril-Mais-Junhe
SUMARIO

ANGELO DE Liva Poemas Inéditos

Magio pE SA-CarNeIro Poemas sem Suporte

Envarpo GuinARAENS Poemas

Rave Leav Atelier (novela vertigica)

VioLanTe pe Cysneiros (1) Poemas

Avvaro pe Campos Ode Maritima

Luis pe MoNTALVOR Narciso (poema)

Fernanpo Pessda Chura obligua (poemas interseccionistas)

Colaboraglio especial do futurista

SAINTA RITA PINTOR
(4 hors-texte duplos)

Redicgio: 190, Rua do Ouro — Livraria Brazileira,
Oficinas: Tipografia do Comercio, 10, Rua da Oliveira, ac Carmo — Telefone 2724
AMEOA

Fonte: MOISES, Carlos Felipe et alli. Orpheu 1915-2015: Textos doutrinarios e fortuna critica. Campinas:
UNICAMP, 2014. p. 39.
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E relevante que o Alvaro de Campos, que seria o “autor” inicial deste poema, tenha
comentado que “Chuva Obliqua” foi um marco na produgdo literaria de Fernando Pessoa.
Segundo Campos, Pessoa s6 foi capaz de produzir tal obra apos ter conhecido o mestre

Caeiro:

Caeiro viera a Lisboa passar uma semana e foi entdo que o Fernando o
conheceu. Ouviu ler O Guardador de Rebanhos. Foi para casa com febre (a
dele), e escreveu de um s6 lance ou traco, a «Chuva Obliqua » — 0s seis
poemas. [ ] Mas o Fernando Pessoa era incapaz de arrancar aqueles
extraordinarios poemas do seu mundo interior se ndo tivesse conhecido
Caeiro. Mas, momentos depois de conhecer Caeiro, sofreu o abalo espiritual
gue produziu estes poemas.

[ ] E o que ha de mais admiravel na obra do Fernando Pessoa é esse
conjunto de seis poemas, essa «Chuva Obliqua».?*

Da extensa producdo de Fernando Pessoa, pouca coisa foi publicada em vida. Apesar
dos inimeros planos de edicdes e projetos que foram encontrados no espélio, a grande parte
ndo se efetivou. As edi¢gbes postumas — com maior ou menor critério — ndo dao conta do que
seria a ideacdo definitiva do autor. Mesmo quando “¢é possivel conhecer com alguma
exactiddo a vontade de Pessoa no respeitante a forma final de um texto, verifica-se que as
edigdes correntes reflectem distorcidamente essa vontade°. Ainda assim, cada especialista
considera que seu critério ha de ser o mais correto. Sobretudo quando as edi¢bes sdo
acompanhadas de comentarios interpretativos corre-se o risco de deixar-se conduzir por uma
visdo univoca. O melhor é ndo se render a homogenizacdo e descortinar a multiplicidade de
sentidos que sua obra poética oferece. E Fernando Pessoa é quase sinénimo de pluralidade.

Afinal, como a obra ficou em aberto por ndo ter tido uma edicdo definitiva durante sua
vida, o que se encontrou no espolio foi um manancial de textos — manuscritos ou
datilografados — com variac@es inteiras de um poema e variantes de vocabulos e versos dentro
de um mesmo poema. Uma constante experimentacdo de forma e contetdo. Qual das versées
do poema ou variantes vocabulares e frasisticas deve ser considerada? Para Ivo Castro, é
matéria de opinido, cujo principio é discutivel e a aplicacéo de elevado risco:

O critico pode enganar-se na determinagdo da cronologia das variantes,

considerando mais recente uma que nao o seja. E pode enganar-se ao supor
gue o poeta, se tivesse chegado a escolher, teria coincidido consigo.?™*

209 pPESSOA, 2012, op. cit., p. 325.
210 CASTRO, Ivo. Editar Pessoa. Lishoa: Imprensa Nacional -Casa da Moeda, 2013. p.11.
! Ipidem, p.53.
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Tendo estas reflexdes em mente, considero que sua obra — por si caleidoscopica —
possibilita uma infinidade de rearranjos que Pessoa deixou patente nestes poemas-estudos.
Assim como as vozes heteronimicas debatiam-se para se corporificarem textualmente,
também o seu criador possuia seu proprio turbilnonamento ideativo (ou era por ele possuido).
Neste fluxo continuo de versos-ensaios, havia o nitido prazer ndo apenas no burilamento, mas
no experimento: ‘“Pessoa parece ter tomado gosto em o trabalhar, revendo, riscando,

»212 Sendo que,

substituindo ou dispondo em sucessdo varias leituras alternativas(...)
eventualmente, podera o poeta explicitar uma preferéncia e noutros casos nem chega a
resolver-se, mantendo a incognita.

Para além do arranjo l6gico embasado em técnicas de escrita de cena, utilizei-me,
convictamente, do meu proprio processo criativo, “So uma grande intui¢do pode ser bussola

nos descampados da alma (...)”213

212 |pidem, p.55.
23 PESSOA, 2012, op. cit., p.239.
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4 FUNDO-INFERNO - A PECA QUE FALTA

A partir deste momento, apresento FUNDO-INFERNO, uma elaboracdo dramaturgica
como resultado da investigacdo sobre o potencial dramatdrgico da poesia pessoana €, em
particular, do “teatro subterraneo de Alvaro de Campos”.

A intencdo € a de demonstrar a efetividade da hipotese pesquisada. E através desta
praxis reflexiva, comprovar que sua aplicacdo é exequivel, dando concretude ao leitmotiv
original, que foi a afirmaco de Fernando Pessoa: “Alvaro de Campos é o personagem de uma

214 De acordo com Teresa Rita Lopes: “Alvaro é o protagonista da

95215

peca; o que falta é a peca

13

ou como também falou em outros termos: “o
,216

grande pe¢a que € a obra de Pessoa
protagonista do romance-drama em gente’

Né&o seria possivel demonstrar esta Tese sem a apresentacdo de sua corporificacdo em
uma obra artistica. Préxis e Teoria estdo aqui indissociaveis.

Portanto, exponho aqui todo o processo de construcio desta “peca que falta”. A partir
das poesias de Alvaro de Campos, busco ir para além de uma mera coletanea, a urdir uma
carpintaria dramatdrgica, em que as personagens presentes em sua poesia ganhem vida
propria, estabelecendo relacdes entre si, como sendo dramatis personae?'’, demonstrando a
vocacdo teatral e imagética de sua poesia.

Embutido no texto esta uma mise-en-scene, cujo projeto de encenacdo multimidia sera
apresentado e discutido adiante. Além do constructo dramatlrgico, para que a poesia se
transmutasse em drama senti a necessidade de imiscuir a carpintaria teatral com o
planejamento da encenacgdo. Esta atitude estd em sintonia com o que diz Almada Negreiros:
“Em mim a vocacdo de teatro esta truncada. Por isto: jamais seria capaz de nada em teatro
sendo sobre o que fosse feito por mim, ndo so como autor, também como actor e também
como organizador do espectaculo™®*®,

Apesar de haver bastantes indicagdes sobre as projecOes, que sdo parte integrante do
enredo, descrevi apenas o0 que julgo essencial para a narrativa. H4 inimeras possibilidades
imageéticas a serem criadas, caso este espetaculo seja efetivamente montado. Deti-me, pois nos
elementos que complementam a parte textual, de modo que imagens e sons sejam coparticipes

e ndo mera ilustracdo decorativa.

214 pPESSOA, 19934, op. cit., p. 15.

25 | OPES, 2013, op. cit.

219 hidem.

217 (lat) (Teat) O elenco de uma peca teatral e suas respectivas personagens.

218 NEGREIROS, José de Almada. Obras completas Vol.VII - Teatro. Lisboa: Imprensa Nacional Casa da
Moeda, 1993. p. 14.
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O texto dramatdrgico ndo proporciona uma cena de imediato, mas traz em seu cerne a
poténcia de sua construgdo. A formula para a encenacdo ndo se localiza na escritura em si.
Todavia, uma eficiente arte dramatica cria os requisitos, monta o palco de modo que tal se
concretize. A qualidade daquilo que tem condi¢des cénicas para ser representado é uma
discussdo permanente, que vem desde as primordiais reflexdes aristotélicas até a
contemporaneidade.

A andlise da dramaturgia confirma certos prolegémenos ja fundados, como o aspeto
dialogal de sua matéria prima, mas expande o tema para o significado performativo que esta
pratica necessita trazer, de maneira a instituir uma feicdo teatralizante. Na confabulacdo
dramética o fundamental ndo é tdo-somente a oralidade, mas também a nocdo de acgdo
subjacente, de comparéncia e insercdo contextual.

Numa proposta dramaturgica, o dialogo deve oferecer o germe de performatizacao, que
garanta sua concretude através do corpo e imagens, que atores e encenador irdo
consubstanciar. Assim, a fala construida deve abrigar em seu bojo esta capacidade latente,
pronta a sair do papel e emergir. Este potencial implicito tem a dualidade de transitar entre
ficcdo e realidade para moldar o sonho em obra: “Deus quer, o homem sonha, a obra
nasce”.”* E precisamente, neste eixo que se encontra a fusdo entre poesia e teatro, sendo a
qualidade constitutiva deste amalgama a alma mesma desta intersecdo

Para que se compreenda como foi o processo construtivo de “Fundo-Inferno”, apresento
0 texto da peca criada, dividido em cenas?°, com a referéncia identificativa dos fragmentos

poéticos utilizados neste patchwork cénico.

19 pESSOA, 1986, op. cit., p.12, V.1.
220 processo similar & decupagem cinematografica.
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4.1 CENA 1 - PROLOGO?*! - ALVARO E FERNANDO PESSOA

No palco, tudo escuro. Som de ondas quebrando na praia e batidas cardiacas ao fundo.
O texto comega em voz gravada. Som inicial permanece em fundo.
Na tela esqueda, Fernando esta sentado a escrivaninha, escrevendo. Em segundo plano,

vé-se o badu.

FERNANDO (voz gravada):

Onde esta hoje 0 meu passado?

Em que bal o guardou Deus que ndo sei dar com ele?
Quando o revejo em mim, onde é que o estou vendo?

Tudo isto deve ter um sentidol...]

Alvaro “sai” do corpo de Fernando, caminha para a esquerda da tela e surge ao vivo no

palco, olha para a tela, onde Fernando continua a escrever.

ALVARO:
Sou nada.
Sou uma ficcéo...

Que ando eu a querer de mim ou de tudo neste mundo?

Fernando (na tela) e Alvaro (no palco) olham-se diretamente, falam juntos.

ALVARO e FERNANDO:

Comeco a conhecer-me. N&o existo.

FERNANDO:
A Unica realidade para mim sdo as minhas sensagdes. Eu sou uma sensacdo minha.

Portanto nem da minha propria existéncia estou certo.[ ]

(Olha para Alvaro e estica 0 brago como que para toca-lo)

221 Esta cena inicial denominada de PROLOGO tem como objetivo situar de imediato o facto de que o Fernando
Pessoa ortonimo e seu heterénimo Alvaro de Campos — demiurgo e criatura — se imiscuem. Este jogo
estabelecido pelo poeta, levou-me a construir uma cena metalinguistica. Quem sera, realmente, a personagem e o
seu reflexo?




Eu s0 estaria contente se 0 meu corpo fosse a minha alma...

[ ]

Sofro porque tudo isto € absurdo

102

ALVARO:
Viver é ser outro. Nem sentir € possivel se hoje se sente como ontem se sentiu: sentir
hoje 0 mesmo que ontem nao € sentir — € lembrar hoje o que se sentiu ontem, ser

hoje o cadaver vivo do que ontem foi a vida perdida.

FERNANDO:
Pode ser que para outro mundo eu possa levar o que sonhei,

Mas poderei eu levar para outro mundo o que me esqueci de sonhar?

ALVARO:

Esses sim, 0s sonhos por haver, é que sdo o cadaver. (vira-se de costas)

10

FERNANDO:

Deslembro incertamente. Meu passado
N&o sei quem o viveu. Se eu mesmo fui,
Esta confusamente deslembrado

E logo em mim enclausurado flui.

Né&o sei quem fui nem sou. Ignoro tudo.
(aponta para Alvaro)

S6 ha de meu o que me vé agora[.]

11

12

ALVARO:
(De costas para a tela onde est4 Fernando, com o brago aponta para tras)

Olho p'ra tras de mim, reparo pelo passado fora]...]

Viro-me para tras, para o passado, nao vivido;

Olho e o passado é uma espécie de futuro para mim.
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13

FERNANDO:
Diferentemente 0 mesmo

Ligado a um meu passado estranho e vago[.]

14

ALVARO e FERNANDO:

Considero lucidamente 0 meu passado misto

15

16

FERNANDO:
E acho que houve um erro

Ou em eu viver ou em eu viver assim.

Vejo quem fui, e sobretudo quem néo fui.

17

ALVARO: (olha para Fernando, na tela)
Eu o foco inutil de todas as realidades,

Eu o fantasma nascido de todas as sensagoes|.]

18

FERNANDO:

Tu és a tela irreal em que erro em cor a minha arte...

19

ALVARO: (aponta para o Fernando na tela)

Eu o abstracto, eu o projectado no écran|.]

20

21

FERNANDO:

Eu, o contraditério, o ficticio[,]

(olha para Alvaro)

Tornei minha alma exterior a mim.

Alvaro e Fernando, simultaneamente, sentam-se & escrivaninha e passam a escrever com

gestos idénticos. Fernando some na tela, fica s6 Alvaro no palco. Tudo escurece.

Final da cena 1
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4.2 CENA 2 - ALVARO E MARY

A luz retorna suave. SO esta Alvaro no palco, aproxima-se do bau, levanta a tampa, retira um
falso livro (em verdade, uma caixa com capa de Burns), abre e h4 um maco de cartas

amarrado numa fita e uma mecha de cabelos loiros (da Mary).

22

ALVARO:

Trago dentro do meu coragéo,

Como num cofre que se ndo pode fechar de cheio,
Todos os lugares onde estive,

Todos os portos a que cheguei,

Todas as paisagens que Vi através de janelas ou vigias,
Ou de tombadilhos, sonhando,

E tudo isso, que é tanto, € pouco para 0 que eu quero.

Enquanto o texto é dito, Alvaro de Campos levanta-se e percorre o quarto. Quando o texto
termina, ele senta-se na cama, pega no mago, retira a fita e manuseia as cartas.
No teldo central, aparece Mary (em imagem desfocada) sentada, fazendo o mesmo

procedimento.

23

ALVARO:
Guardo as cartas que me escrevem,
Guardo até as cartas que ndo me escrevem —

Santo Deus, a gente guarda tudo mesmo que ndo queira.

Lé um trecho da carta de amor que lhe foi enviada num passado remoto. Na tela, Mary com as
cartas. A projecdo ndo deve ser nitida para ndo dar a certeza de quem ela € neste primeiro

momento.

24

MARY::
“Agradeco a sua carta. Ela trouxe-me pena e alivio ao mesmo tempo. Pena, porque estas coisas
fazem sempre pena; alivio, porque, na verdade, a Unica solucéo € essa — 0 ndo prolongarmos

mais uma situacdo que ndo tem ja a justificagdo do amor, nem de uma parte nem de outra”.
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Pausa, Alvaro olha para a carta.

25

ALVARO:

Todas as cartas de amor sdo

Ridiculas.

N&o seriam cartas de amor se ndo fossem

Ridiculas.

Na tela, Mary, j& com a imagem definida, 1€ outro trecho da carta.

26

27

28

MARY:
“O Tempo, que envelhece as faces e os cabelos, envelhece também, mas mais depressa ainda,

as afeicdes violentas.

Essas coisas fazem sofrer, mas o sofrimento passa.

Quanto a mim...

0 amor passou”.

Alvaro continua a ler mais um pedaco da carta.

29

MARY:
“Nao sei 0 que quer que Ihe devolva — cartas ou 0 que mais. Eu preferia ndo Ihe devolver nada e

conservar suas cartas como memoria viva de um passado morto”.

30

ALVARO:

Também escrevi em meu tempo cartas de amor,
Como as outras,

Ridiculas.

As cartas de amor, se ha amor,

Tém de ser

Ridiculas.
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31

MARY:
“[Conservemos] sempre, num escaninho da alma, a memdria profunda [deste] amor antigo e

inutil”.

32

ALVARO:

Mas afinal,

Sé as criaturas que nunca escreveram
Cartas de amor

E que sdo

Ridiculas.

33

MARY:
“Nao ¢ necessario que compreenda isto. Basta que me conserve com carinho na sua

lembranca”.

Neste ponto, Alvaro (no palco) e Mary (na tela) interagem em dialogo.

34

ALVARO:
A verdade é que hoje,
As minhas memoérias

Dessas cartas de amor

35

ALVARO/MARY:
E que sdo
Ridiculas.

Mary olha e manuseia as cartas.

36

MARY: %2
Minhas cartas! Tudo papel morto, branco e calado.

Mas sinto-as quentes, vivas, pulsantes.

222 Modificamos a traducdo, ja que esta deixou de contemplar ideias e imagens relevantes. Reconstruiu-se, pois,
o0 texto, para manter a forca original e intensificar a dramaticidade de toda esta fala da Mary, a seguir.
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Pega numa das cartas, observa-a e recorda-se do contexto.

37

Por esta carta, solicitaste-me que pudéssemos falar como amigos.

Mary pega noutra carta.

38

Nesta, marcavas um dia de primavera
em que nossas maos se tocariam. Uma coisa simples,

mas... fez-me chorar.

Na tela central, Mary pega uma terceira carta.
Na tela esquerda, close na carta que se ilumina.
Na tela direita, plano detalhe da frase: ""Querida, amo-te". Esta frase cresce em zoom out.

Na tela central, a fisionomia de Mary esta abalada.

39

Todo o meu ser foi abalado

como se o futuro de Deus trovejasse sobre 0 meu passado.

Mary pega outro envelope, abre com cuidado. Close em seu rosto, com panoramica até a carta.

Fus&o com rosto de Alvaro-Jovem que diz:

40

ALVARO-JOVEM:
Sou teul

Na tela central, Mary pbe a carta no decote, abaixo do seio esquerdo e pousa as duas maos
sobre o peito.

Nas telas laterais, os detalhes da cena.

41

MARY (voz gravada):
E a tinta desbotou-se

junto a meu coragéo descompassado.
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Ao pegar um ultimo envelope e aspirar um possivel perfume, sequer abre-a. Sua fisionomia

entre marota e enigmatica. Fecha os olhos, suspira, abre-os e diz:

42

Escuso-me a revelar o que nesta dizes,

por receio de que sejas mal interpretado. (ela mal contém o riso).

Alvaro recoloca 0 maco de cartas dentro da caixa-livro e devolve ao bau. Retira um album de
fotos que folheara. Relembra-se de pessoas e situagdes, ri, fica triste, suspira, de acordo com o
que Vvé. Pega outra bebida, volta a folhear o album. Acha a foto de Mary.

43

44

45

46

ALVARO:
Es t30 nova — tdo jovem, como diria o Ricardo Reis —

E a minha vis&o de ti explode literariamente

O teu vestido azulinho, meu Deus, se eu te pudesse atrair

Através dele até mim!

A rapariga inglesa, tdo loura, tdo jovem, tdo boa
Que queria casar comigo...

Que pena eu néo ter casado com ela...

Teria sido feliz

Mas como é que eu sei se teria sido feliz?

Santo Deus! que complicacdo por ndo ter casado com uma inglesa que ja me deve ter
esquecido!...

Mas se ndo me esqueceu?

(Pausa. Absorto, muda de tom).

47

Meu coracdo sofre tanto, irmazinha,

Vem aconselhar[-me]
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Ouve Mary recitar o poema "para ser grande™ de Ricardo Reis.

48

MARY::

Para ser grande, sé inteiro: nada
Teu exagera ou exclui.

Sé todo em cada coisa. P6e quanto és
No minimo que fazes.

Assim em cada lago a lua toda

Brilha, porque alta vive.

Enquanto este texto acima vai sendo dito, Alvaro vai até ao bau e retira um livro de poemas de

Robert Burns (com uma fita de cabelo como marcador) e uma guirlanda de flores.

49

50

ALVARO: (a cantar)

O Mary, at thy window be,

It is the wish'd, the trysted hour!
Those smiles and glances let me see,
That makes the miser's treasure poor:
How blythely wad | bide the stoure,
A weary slave frae sun to sun,

Could I the rich reward secure,

The lovely Mary Morison. [...]

O Mary, canst thou wreck his peace,
Wha for thy sake wad gladly die?
Or canst thou break that heart of his,
Whase only faut is loving thee?

If love for love thou wilt na gie

At least be pity to me shown:

A thought ungentle canna be

The thought o' Mary Morison.
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Mary reage com indignacéo, pois, em verdade foi ela e ndo ele quem sofreu por um amor néo
correspondido. Entéo, ela repete (em portugués) e acrescentando o nome de “Alvaro”, para

contrapor-se com ironia.

51

MARY:

Oh, [Alvaro], por que a paz arruinarias
De alguem que feliz por ti morreria?
Como o coracdo quebrar poderias

De alguém cuja unica falha é te amar?
Se amor com amor n&o retribuis,

Ao menos piedade por mim exibas:
Pois tdo insensivel ndo seria

Teu pensamento, oh, [Alvaro de Campos].

52

ALVARO:

Mary, com quem eu lia Burns, em dias tristes, como sentir-se viver.

Diante do espelho, Alvaro pde a guirlanda, enquanto surge a imagem de Mary em gesto
idéntico. Os dois se olham e a imagem de Mary some do espelho. Alvaro senta-se

delicadamente e recita de modo feminino e afetuoso.

53

ALVARO:
Vem sentar-te comigo, [Mary], a beira do rio.
Sossegadamente fitemos o seu curso e aprendamos

Que a vida passa, e ndo estamos de méos enlagadas.

Na tela central, Mary surge, novamente, dando continuidade ao que Alvaro leu.

54

MARY:

Enlacemos as maos.
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Mary senta-se em paralelo, como num jogo de espelho. Olham-se e sorriem cumplices. Algo de
amor platdnico. Por detrds de Mary, imagem do rio a que se referem (paisagem bucolica).

55

ALVARO:

Desenlacemos as méos, porque ndo vale a pena cansarmo-nos.
Quer gozemos, quer ndo gozemos, passamos como O rio.

Mais vale saber passar silenciosamente

E sem desassossegos grandes.

56

MARY':

Sem amores, nem 6dios, nem paixdes que levantam a voz,
Nem invejas que ddo movimento demais aos olhos,

Nem cuidados, porque se 0s tivesse 0 rio sempre correria,

E sempre iria ter ao mar.

Na tela cenral, Mary sai discretamente da cena, imergindo na paisagem.

Alvaro continua falando.

57

ALVARO:

Amemo-nos tranquilamente, pensando que podiamos,
Se quiséssemos, trocar beijos e abragos e caricias,

Mas que mais vale estarmos sentados ao pé um do outro

Ouvindo correr o rio e vendo-o.

Assim Que Alvaro encerrar o poema, a paisagem some e fica apenas um fundo preto.
Alvaro constata que esté so. Sente-se mais uma vez abandonado. Olha para o espelho.

Mary surge no espelho.

58

ALVARO:
Mary, mal tu sabes quantos casais honestos, quantas familias felizes,
Viveram em ti os meus olhos e 0 meu brago cingindo e a minha consciéncia incerta,

A sua vida pacata, as suas casas suburbanas com jardim, os seus half-holidays inesperados...
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Mary aparece no espelho, em corpo inteiro e na tela central, em close.

MARY:

%9 | Mas — ai de mim! — tu ndo me vés sendo

Nos pensamentos teus de amante ausente?,

E sorrindo talvez, sonhando em vao [!]

60 224

O my poet, O my prophet,
Quando destes olhos louvaste o lindo ser,
Pensaste acaso, enquanto ias cantando,

Que isso ja estava prestes de morrer?

Alvaro retira do livro uma fita de cabelo, que estava como marcador.

MARY:

81 | Guarda esta fita que te mando, guarda...

(Tirei-a dos cabelos para ti).

Mary some do espelho e da tela central.
Nos trés teldes de fundo, surgem, alternadamente, imagens em tom sépia do passado:
Alvaro-Jovem e Mary em diversas situacdes, pelas ruas, diante de uma banca de flores.

223 Sintomaticamente, no poema original de Elizabeth Barret Browning, “Catarina to Camoens”, parte VI, ndo ja
nenhuma mengdo ao “amante ausente” conforme a tradugcdo de Fernando Pessoa:
But, ah me! you only see me,
In your thoughts of loving man,
Smiling soft, perhaps, and dreamy,
Through the wavings of my fan;
And unweeting
Go repeating
In your revery serene,
“Sweetest eyes were ever seen.”
Deste modo, pode-se especular que este acréscimo do poeta-tradutor deixa transparecer algo de sua propria
relacdo de auséncia/negligéncia para com o sexo feminino. Ressalto ainda que espelha-se nesta versdo/ato falho
0 seu quase ficcional namoro com Ophélia Queiroz.
224 Como a personagem Mary é inglesa, optei por inserir algumas falas em sua lingua, visando explicitar sua
origem. O mesmo sera feito nas personagens de Freddie e Walt Whitman.
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62

63

64

ALVARO:
Ela me amou porque amor

So imperfeicdo quer amar.

Que sera feito de ti?

Casaste. Creio que és mée. Deves ser feliz.

Por que o ndo haverias de ser?

No palco, Alvaro observa, nos teldes de fundo, ele jovem e a Mary, no passado, sentados num
café. riem. Mary leva um pedaco de doce & boca de Alvaro-Jovem, se d&o as maos.

Alvaro olhando para estas lembrancas evoca:

65

66

67

ALVARO:

Tuas maos esguias, um pouco palidas, um pouco minhas...

Recordo para ter em que pensar, sem pensar.

De repente, num meio suspiro, [ ]

disseste:

Mary, no café, fala para Alvaro-Jovem:

68

MARY:

Tenho pena que todos os dias ndo sejam assim.

No palco, Alvaro vé esta lembranca sumir gradualmente.

69

ALVARO:

Assim como naquele dia que néo fora nada...
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70

[A] pena é todos os dias serem assim, assim;
[O] mal é que feliz ou infeliz,

A alma goza ou sofre o intimo tédio de tudo.

71

MARY (voz gravada):
Coitado do Alvaro de Campos!

Tao isolado na vida! Tao deprimido nas sensacgdes!

Alvaro, irritado, reage imediatamente:

72

73

74

75

ALVARO:

E, sim, coitado [de mim!]

Mais coitado [de mim] que de muitos que séo vadios e vadiam,
Que sdo pedintes e pedem,

Porque a alma humana é um abismo.

Euéquesei. [ ]

(Pausa rapida)

Que inquietacdo profunda, que desejo de outras coisas.

Que desejo talvez de outros modos de estados de alma

Como um mendigo de sensagdes impossiveis

Que ndo sabe quem lhas possa dar...

Na tela central, imagens de uma discussdo de Alvaro-Jovem e Mary no passado.

Alvaro-jovem afasta-se e fica s6 a Mary, que olha para o Alvaro-Adulto no palco.

76

MARY:
Coitado dele!
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Alvaro relembra do que sucedeu e diz:

77

ALVARO:

Tal é o fado da moca candida,

Doce florzinha das sombras rusticas!
No seu simplorio amor traida,

E em sua tola confianca;

Até que ela, maculada como tu,

E atirada na lama.

Na tela, Mary, despida de sua docilidade habitual, dispara cortante:

78

MARY::

Tal é o infeliz fado do poeta sofredor,
Que labuta em pendrias e infortanios,

Mas pelo orgulho ou astdcia é levado

Ao abismo da misérial.]

Até que, sem apoio nenhum sendo do Céu,

Sucumbe, arruinado! %

Alvaro, consternado, da-se conta de ir ido longe nesta discussdo do passado.

79

80

81

ALVARO:

E assim é tudo arrependimento.

E o arrependimento é pura abstracao.
D& um certo desconforto.

E fazer sofrer alguém ndo tem esquecimento.

Sim, aquela rapariga foi uma oportunidade da minha alma.

Hoje, o arrependimento é que é afastado da minha alma.

225 para tornar a fala mais teatral, alterei a traduc&o original, que utilizou vocébulos arcaicos e construgdes que
ndo sdo corriqueiras em lingua portuguesa.
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82

83

O que podia ter sido...
Sim, sempre o abstrato, o impossivel, o irreal mas perverso —

O que podia ter sido.

E ndo é com piadas [ ] que te apago da imagem
Que tens no meu coragao;

N&o te disfarco, meu Unico amor, e ndo quero nada da vida.

Mary surge novamente na tela e, agora, ja olha de um modo mais complacente para Alvaro.
Ela esta dentro de um vagéo de comboio, tem um lengo nas maos.

Alvaro, no palco, envia um beijo para Mary.

84

ALVARO:

Um terno beijo, e nos separaremos!

85

MARY:

Um s6 adeus, e ndo mais nos veremos!

Mary de dentro do vagao, ja a partir, acena com um lenco.

86

87

ALVARO:

A minha alma era parte do lengo com que aquela rapariga acenava

Dobrado de lagrimas, eu te saldo,

Aflitos suspiros e gemidos retribuo.

88

MARY:
Quem ousa dizer que a Fortuna o atormenta

Quando a estrela da esperanca o abandona?

Mary some completamente, fica um céu plimbeo na tela.
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89

90

ALVARO:
A mim nenhum raio de luz j& acalenta,

O mais negro desespero me ensombra.

(Quebra abruptamente o tom, com deboche)

Se eu casasse com a filha da minha lavadeira, talvez fosse feliz.

Final da cena 2
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4.3 CENA 3 - ALVARO E FREDDIE

Alvaro folheia o album e recorda-se de alguém em especial.

Na tela central, destaque para foto de um belo rapaz: “Freddie”.

91

ALVARO:

Rapaz dos cabelos de oiro que ndo me pode amar [...]
Olha, a vida € curta e os labios vao-se apagar...

Sim, sou triste e feio

Mas ama-me um pouco ou finge®%... Primeiro amar
Antes de partir e, depois, que eu sonhe

O que foi real, enquanto a vida se esvai devagar...

Na tela central, imagens de Freddie numa estacdo de comboio.

Nas telas laterais, planos mais proximos e variados desta cena da estacao.

Freddie deita fora um cigarro meio fumado. Em seguida acende um novo cigarro. Esta
impaciente, olha para o relégio, para os trilhos vendo se vem o comboio, para a porta para ver
se vem alguém.?*’

No palco, observa a partida de Freddie. Pega um livro de poemas de Shakespeare e I€.

92

ALVARO (voz gravada):

Senhor e dona de minha paix&o; [ ]

Roubas a atencdo dos homens, e causas espanto as mulheres.
[ ]

Até a Natureza, ao te conceber caiu-lhe o queixo,

E eu também, caido a teus pés, [ ]

Teu é 0 meu amor e, teu uso dele, seu tesouro.

226 Este verso remete a um relato da Ophélia Queiroz (Lv.24, p.23, Ls.1-2): “O Fernando (...) ndo acreditava que
eu pudesse gostar dele. Dizia-me numa carta: ‘Se ndo podes gostar de mim a valer, finge, mas finge tdo bem
que eu nao perceba’.” Grifo nosso.

227 Esta cena descreve, imageticamente, um poema de Fernando Pessoa (AdeC, Lv.1, P.470, Vv.1-5):

E deito um cigarro meio fumado fora

Para irremediavelmente acender um novo cigarro

Impaciente até a angustia

Como quem espera numa estacdo dos arredores

O comboio que ha-de trazer ah tdo talvez, quem talvez venha
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93

94

95

96

ALVARO:
Eras atraente e belo; eu ndo: apenas amava.

(Ouve, em voz gravada, um assobio masculino entoando uma cangéo romantica)

[Ah! Freddie!]
Na minha imaginacdo ele esta ja perto e é visivel. [ ]

E treme em mim tudo, toda a carne e toda a pele, [ ]

Um garanh&o de enorme beleza, fogoso e respondendo as minhas caricias, [ ]
Olhos cheios de perversidade cintilante... [ ]

Os seus membros bem torneados tremem de prazer...

O rapaz que eu amo torna-se um homem ndo por forgas alheias mas por mérito préprio,

Mais vale ser perverso que virtuoso por conformismo ou medo.

Pega uma bebida, tenta esquecer, hesita, volta a olhar. Dirige-se ao bau, vasculha e encontra

um boné e um cachecol. Emociona-se e aspira 0s objetos.

97

ALVARO:

Freddie, eu chamava-te Baby, porque tu eras louro, branco e eu amava-te [!]

Dirige-se ao espelho e se veste como Freddie o faria. Freddie surge no espelho.
Alvaro vira-se, ja o tendo “incorporado”. Anda de modo firme. Fala como Freddie, cuja
imagem permanece no espelho, dublando Alvaro e realizando os mesmos gestos.

Nas telas de fundo, planos fehados e close de Freddie.

98

ALVARO:
[Alvaro,]
Nada me prende a nada.

Quero cinguenta coisas a0 mesmo tempo.

99

FREDDIE:

Tudo me interessa e nada me prende.
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100

ALVARO:

Anseio com uma angustia de fome de carne [!]

Agora é Freddie quem fala e Alvaro o dubla, dando continuidade ao texto acima, sendo que a
frase sublinhada é dita simultaneamente por ambos.

101

102

FREDDIE:

Anseio com uma angustia de fome de carne [!]

O que ndo sei que seja[!...]

Uma vontade [ ] de comer o Universo

Uma vontade fisica de comer o Universo®?

103

104

ALVARO:

Uma faria desmedidal...]

Pensar isto faz frio, faz fome duma coisa que se ndo pode obter.

105

FREDDIE: Me conquistar, sendo eu tdo jovem...

106

ALVARO: Com pérfido coracio [ ]

107

108

FREDDIE:** (debochado)
[ ] nunca vai me conquistar
com palavras lisonjeiras.

Isso é que jamais acontecera! [ ]

Seu dinheiro pode comprar gado e rebanho, [ ]
Mas a mim ndo alugard nem comprara

Pois um velhote nunca vai me conquistar.

228 Aqui, repete-se a frase, desta vez inteira, para potencializar.
229 Nesta fala de Freddie, houve um rearranjo mais radical do poema original para construir o dialogo.
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109

ALVARO:
Juventude imensa e sensual e sedutora... [ ]

Sabes que a velhice vira atras de ti com a mesma graca, forca e fascinio?

110

FREDDIE:
Almas honestas
Com horas pra dormir e pra comer,

Que um raio as parta!

Alvaro retira o boné e o cachecol, coloca-os no cabideiro. Volta a agir normalmente. Olha em
direcdo ao espelho e se vé junto com Freddie dentro do espelho.

Nos teldes de fundo, planos desta cena.

111

112

ALVARO:

Lembro-me bem de seu olhar.
Ele atravessa ainda a minha alma,
como um risco de fogo na noite.

Lembro-me bem do seu olhar. O resto...

Tu és todo o meu mundol...] [ ]

N&o ha ninguém para mim, nem eu para mais ninguéml[.]

113

FREDDIE:

Es tu a pessoa que acaba de se sentir atraida por mim?

Para comecar, aviso-te que sem duvida sou muito diferente daquilo que supdes;
Supdes que vais encontrar em mim o teu ideal?

Julgas que € assim tao facil conseguires que eu seja teu amante?

Julgas que a minha amizade te daria plena satisfacéo?

Julgas que sou de confiancga e fiel?

Nada mais vés para além desta fachada [ ]?

Sup0es que avangas num caminho real em dire¢cdo a um homem real e herdico?

N&o pensaste, 6 sonhador, que tudo pode ser [ ] uma ilusdo?
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Freddie e Alvaro, Dentro da tela, iniciam um jogo de seduc&o e olhares, quando estiverem
quase se beijando, Freddie lanca Alvaro com forca para o chao. No palco, Alvaro também cai.
Os dois “Alvaros” — real e virtual — permanecem caidos no chao, tristes.

Na tela e no espelho, agora, apenas Freddie.

114

ALVARO:
Eu quem sou para que chore e interrogue?
Eu quem sou para que te fale e te ame?

Eu quem sou para que me perturbe ver-te?

115

FREDDIE:
Respiro melhor agora que passaram as horas dos encontros,

Faltei a todos com uma deliberacdo do desleixo.[...]

116

117

ALVARO:
Passa de mim, passa da minha vista,

Vai-te de dentro do meu corac¢éo[.]

[ ]

Perde-te, segue o teu destino e deixa-me...

Nada depois, e s6 eu e a minha tristeza [ ]

No siléncio comovido da minh'alma...

118

FREDDIE:

E inGtil prolongar a conversa de todo este siléncio...

119

ALVARO:
Olha-me em siléncio e em segredo e perguntaati [ ]

— Tu que me conheces — quem eu sou...

120

121

FREDDIE:
Entre n6s ndo houve [ ]
Sendo os olhares de uma sé vontade]...]

N&o tenho sinceridade nenhuma que te dar.
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1221 Meu pobre amigo, ndo tenho compaix&o que te dar.

A compaixdo custa, sobretudo sincera...]

ALVARO: (alienado, ndo querendo escutar)
123| pouca verdade! Pouca verdade!
Tenho razdo enquanto ndo penso.

Pouca verdade...

FREDDIE:
1241 A verdade? [...]
(exaltado) De qué?

[...] N&o posso ter a certeza dela[!]

ALVARO:
125 Devagar... [...]
Nada de emocdes!...

Cautela!

FREDDIE: (agressivo)

1261 Para que ndo ter por ti desprezo? Porque néo perdé-lo?...

Ah, deixa que eu te ignore...

ALVARO:

1271 E que o vosso desprezo por mim nunca me abandone [...]

Fazei de mim 0 vosso escravo e a vossa cousal

128! Fazei de mim o poco para 0 vosso desprezo de dominio!

FREDDIE:

1291 Minha ideia de ti é um cadaver que o mar traz a praia[!] [ ]

[{e]
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ALVARO:

1301 O irreparavel do meu passado — esse é que é o cadéver!

FREDDIE:
131

Mas néo e s6 o cadaver
Essa pessoa horrivel que ndo é ninguém|!]

(grita) [Personne! Nada!]**°

ALVARO:

132 Nao fales alto, que isto aqui é vida —

Vida e consciéncia dela[...]

FREDDIE:
133 Tu ndo sabes o que tem sido a minha vida!... [ ]
Se tu soubesses 0 que eu sinto a noite, nos hotéis, pelas ruasf... ]

Se tu soubesses! [ ]

ALVARO:

B34 [ 1 Mas eu proprio no sei 0 que é que sinto...

FREDDIE:

1351 Coitado do Alvaro de Campos!

Coitado dele que tem tanta pena de si mesmo!

Alvaro se recompde. Levanta-se e justifica com raiva e magoa:

%0 Conforme dito no capitulo 2.4, Ophélia Queiroz criou para Fernando Pessoa o apelido de Ferdinand
Personne, num trocadilho com a polissemia do vocabulo em francés, que tanto pode significar pessoa como
ninguém. Fez isto para ressaltar o carater despersonalizado do poeta. Este apelido estd num dos envelopes que
ela enderecou-lhe: Monsieur Ferdinand Personne, ja mostrado na figura 14.
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ALVARO:

1361 \/em, vamos falar de vileza!

Boca irrevente para acusar!

37! Por que deixas prostituir o teu ser [ ]

aos usos mundanos[?]

138 1231

[ ] Euamava-te, Freddie
Quantas imperatrizes por reinar e princesas destronadas tu foste para mim! (pausa)

Na tela central, surgem as imagens de Mary e Freddie. Ha uma intimidade sensual entre estes.
Alvaro, no palco, olha e demonstra citime e desconforto. Freddie aproxima-se da tela, ficando
em close, de modo que Mary ao fundo some. Freddie dirige-se a Alvaro:

FREDDIE:

1391 De qual de nés é que ela gosta?

1401 ALVARO:

Como é que podemos chegar a discutir isso?

FREDDIE:

141/ Nem falar nela, ndo é verdade?

ALVARO:

142 E sobretudo ndo ser o primeiro a pensar em falar nela!

(Ambos olham-se coléricos)**

231 Refiz 0 verso de outro modo.
%2 Didascalia construida a partir do verso “Assomou ao mesmo tempo ao fundo dos dois olhares”, que se
encontra no corpo do mesmo poema usado para o dialogo em questdo (AdeC, Lv.1, P.406, V.21).
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FREDDIE:

13| VVou-me deitar! [ ]

ALVARO (voz gravada):
144 E tudo isto [ ]

Por causa de uma empregada® de escritério agradavel e solene.

ALVARO:

145/ Ah, vamo-nos deitar!

Se fizer versos a respeito disto, ja sabes, é desprezo!

Freddie afasta-se e Mary surge no quadro, eles se beijam apaixonados e olham para Alvaro.

ALVARO:
1481 Mary, eu sou infeliz...

Freddie, eu sou infeliz...

Oh, vos todos, todos vos, casuais, demorados,

Quantas vezes tereis pensado em pensar em mim, sem que o fizésseis[.] [ ]

233 Referéncia & Ophélia Queiroz, como que uma sobreposicdo de papéis. Até porque Alvaro se imiscuia na vida
real de Pessoa e pode ter trazido para o duplo universo ficcional um fragmento biografico de seu demiurgo.
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Na tela central, Mary e Freddie somem.

No palco, Alvaro liga o radio, que toca a musica “Os homens que vio pra guerra

Alvaro esta de costas para o publico.

99234

Na tela central, close de Alvaro reagindo a estas cenas.

TELA esquerda

Imagens relativas a | Guerra Mundial —
manchetes de jornais portugueses e ingleses e
filmes de arquivo — com inserts de Freddie

caracterizado com uniforme de soldado escocés.

TELA direita

Em paralelo, Mary sentada a poltrona, ao lado
da bay window e chove. Ela 1é o jornal. Close
nas manchetes de guerra. Rosto de Mary
angustiada.

Explosdo, fumaca. Freddie morto. Tudo em
preto-e-branco

Mary deixa cair uma lagrima. E tudo fica em
preto-e-branco.

Sequéncia vai do rosto de Freddie, sangrando e
desce pelos bracos que o apoiam®®. Apenas o
sangue em vermelho. A chuva dilui o sangue que

escorre pela méo até o chdo pedregoso.

Sequéncia vai do rosto de Mary, desce pelo
braco segurando o jornal, deixa a m&o pender e

o jornal cai sobre um tapete vermelho.

No palco, Alvaro olha pesaroso para as cenas, nas telas.

ALVARO (voz gravada):

147\ Chovia ainda. A noite lenta havia descido

Cerrando as palpebras exaustas dos sentidos.

O radio, com som caracteristico de ma sintonia, passa da musica a uma narracao de locutor

imaginario®®. A fala, abaixo, comeca em inglés e, a partir da palavra sublinhada "whole", o

mesmo texto traduzido sobrepde-se como se, agora, Alvaro escutasse em portugués.

2% Os homens que v&o pra guerra (obra coral a cappella), de Fernando Lopes-Graga. N&o estou certo da época
em que a letra foi elaborada, pois foi recolha de Lopes-Graga, que a musicou. Todavia, mesmo que seja um
anacronismo, optei por usar, em virtude do tema estar tdo bem ajustado a cena em causa.

% Esta imagem remete ao verso “A cabega pendia sobre os bragos jacentes” (FPin, Lv.12, P.135, V.352).

2% Esta cena é um delirio de Alvaro, pois ele ndo poderia sequer recordar de uma locucdo da | Guerra Mundial,
posto que, naquela época, ainda ndo havia o pleno desenvolvimento da radiodifusdo em Portugal.
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148

149

150

151

152

153

LOCUTOR DE RADIO (voz gravada):
The boy lay dead

On the low couch, on whose denude whole,

O jovem morto jazia

No leito raso e, no todo desnudado,

Aos olhos de [Alvaro], em dor amedrontadol.]
[ ]

O jovem jazia morto e o dia era nocturno
Fora. Caia a chuva como um aviso soturno
[ ]

Morto esta [Freddie]. Morto para sempre;
Para sempre morto e todo o0 amor o chora.
[ ]

Se 0 amor encontra a morte, que sentir?
Se a morte vence 0 amor, 0 que saber?

[ ]

O [Alvaro], que sera tua vida, fria agora?

A locucdo imaginaria interrompe abruptamente, volta a masica. Alvaro desperta de seu delirio.
Na tela central, Freddie morto em fuséo com estatua de soldado de guerra.

Alvaro olha para a estatua como se olhasse para uma divindade.

154

ALVARO (voz gravada):

Nem a Morte vird arrastar-te sob a sombra,
Quando estes versos te elevarem a eternidade:
Enquanto a humanidade puder respirar e ver,

Vivera meu canto, e ele te fara viver.
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155

156

157

158

159

ALVARO:
Como este infante que alourado dorme

Fui. Hoje sei que ha morte.

Amor, amor, 6 meu amor! Ja és um deus. [...]

Amor, amor, meu amor-deus! [ ]

Esse amor foi vivido qual religido

(muda de tom)
Meu amor perdido, ndo te choro mais, que eu néo te perdi!
Porque posso perder-te na rua, mas ndo posso perder-te no ser,

Que o0 ser € 0 mesmo em ti e em mim.

Muito é auséncia, nada é perda!

Todos os mortos — gente, dias, desejos,
Amores, 0dios, dores, alegrias —

Todos estdo em outro continente...

Chegara a vez de eu partir e ir vé-los.

De se reunir a familia e 0os amantes e 0s amigos
Em abstracto, em real, em perfeito,

Em definitivo e divino.

Reunir-me-ei em vida e morte

Aos sonhos que néo realizel,

Darei 0s beijos nunca dados,
Receberei 0s sorrisos que me negaram,

Terei em forma de alegria as dores que tive?’...

Final da Cena 3

237 Na edicéo de CB aparece: “Terei enfim de alegria as dores que tive”(AdeC, Lv.3, P.318, V.16). Tal mudanca

altera o sentido e perde a carga dramética. “em forma de” (TRL) ressalta a ideia de compensacéo, de

ressarcimento pelo sofrimento vivenciado.
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4.4 CENA 4 - ALVARO E A TIA VELHA

Alvaro pega outra bebida. Volta a vasculhar o bad. Encontra um xale. Ouve ao longe, a tia

murmurar uma velha cang¢éo em arranjo medieval: a "Bela Infanta" (voz gravada).

ALVARO:

160 Minha velha tia, que me amaval...]

(com desdém) que me amava por causa do filho que perdeu[!]**®

Ouve a Tia cantarolar (voz gravada) s6 a melodia.

Defronte ao espelho coloca o xale, devagar. A Tia surge no espelho e executa 0s mesmos
movimentos que Alvaro.

Nas telas de fundo, surge uma reproducgdo do proprio quarto, onde também esta a Tia.

Alvaro vira-se de costas para o espelho. A Tia canta a "Bela Infanta":

TIA:
161 Estando a Bela Infanta

No seu jardim assentada,
Seu pente de ouro na mao,

Seus cabelos penteava...

ALVARO (voz gravada):
162 Minha velha tia costumava adormecer-me cantando-me
Se bem que eu fosse ja crescido demais para isso...

Lembro-me e as lagrimas caem sobre meu coragéo e lavam-no da vida [.]

Nas telas de fundo, onde esté a reproducéo do quarto, a Tia dirige-se até a cama e senta-se.
No palco, Alvaro vé na tela, Alvaro-Menino caminhar até a cama e deitar-se no colo da Tia.

Alvaro também faz 0 mesmo e deita-se na cama vazia, na mesma posi¢&o do seu eu-menino.

238 Esta repeticdo/desdobramento do verso tem como objetivo mostrar o sentimento dibio de saudade/descrenca
em relacdo ao afeto que a Tia nutria por ele.
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163

164

165

166

167

168

169

ALVARO:

A minha velha tia na sua antiga casa, no campo

Onde eu era feliz e tranquilo e a crianca que eu era...
Penso nisso e uma saudade toda raiva repassa-me [...]
[...]

Revejo aquilo na imaginacdo com tal realidade

Que depois, quando penso que aquilo acabou

E que ela estd mortal...]

E nem choro, de atento que estou ao terror da vida...

Chora-se de repente, e todas as tias mortas fazem ché de novo
Na casa antiga [...]

Aquilo era tdo real, tdo vivo, tdo actual!...

Quando em mim o revejo, esta outra vez vivo em mim...

Lembra-me a voz da [tia] velha

Contando-me contos de fadas.

Memoria dos contos de fadas sem a vida 14 fora,

A cancdo do berco revivida através do menino sem futuro,
O calor, a [tia], 0 menino,

O menino que se vai deitar

E o sentido indtil da vida].]

As trés telas de fundo serdo utilizadas, simultaneamente, projetando o que esta descrito abaixo:

Tela central: A Tia narra "Eros e Psiqué” como se fosse um conto de fadas, utilizando-se de

marionetes, bonecos ou fantoches que representem os personagens do conto.

Tela esquerda: Imagens do que é narrado. O "Principe" sera Alvaro-Jovem e a "Princesa"”, Mary.

Tela direita: Alternam-se imagens do Alvaro-Adulto (sem aparecer o rosto) e do Alvaro-Menino no

colo da Tia.

Ou seja, sera uma cena narrada em trés planos distintos.
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170

TIA:

Conta a lenda que dormia
Uma Princesa encantada
A quem s0 despertaria
Um Infante, que viria

De além do muro da estrada

Ele tinha que, tentado,
Vencer o mal e o bem,
Antes que, ja libertado,
Deixasse 0 caminho errado

Por o que a Princesa vem.

A Princesa Adormecida,

Se espera, dormindo espera.
Sonha em morte a sua vida,

E orna-lhe a fronte esquecida,
Verde, uma grinalda de hera.

Longe o Infante, esforcado,
Sem saber que intuito tem,
Rompe o caminho fadado.

Ele dela € ignorado.

Ela para ele € ninguém.

Mas cada um cumpre o Destino —

Ela dormindo encantada,
Ele buscando-a sem tino
Pelo processo divino

Que faz existir a estrada.

E, se bem que seja obscuro

Tudo pela estrada fora,
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E falso, ele vem seguro,
E, vencendo estrada e muro,

Chega onde em sono ela mora.

E, inda tonto do que houvera,
A cabeca, em maresia,

Ergue a mao, e encontra hera,
E vé que ele mesmo era

A Princesa que dormia.

Na tela esquerda, a mao do "Principe" levanta a hera
Na tela direita, surge o rosto de Alvaro-Adulto, que levanta sobressaltado.

No palco, Alvaro tem o mesmo sobressalto.

ALVARO: (a olhar para a cena da tela)

171 Sonho e perco-me, duplo de ser eu e essa mulher...

Alvaro vé a tia no espelho sumindo e cantando:

12 TIA:  Que noite serena!

Que lindo luar!
Que linda barquinha

bailando no mar!

Alvaro, com o olhar perdido, pensa:

ALVARO (voz gravada):

173| Suave todo o passado [...] me surge...

O terceiro-andar das tias, 0 sossego de outrora [...]

Nas telas de fundo, imagens do que Alvaro descreve em suas lembrancas. Serdo detalhes, flashes
desconexos, sem formar uma cena inteira: reldgios, maos na maquina de costura passando um

tecido, os pés no pedal. Cha sendo servido. Maos de crianga passando manteiga nas torradas.
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ALVARO:

1741 A infancia sem futuro pensado.

O ruido aparentemente continuo da maquina de costura delas...]

13| Na ampla sala de jantar das tias velhas

O reldgio tictaqueava o tempo mais devagar. [...]

171 E 0 som s6 dentro do relégio acentuado

No serdo sem ninguém das casas de jantar da provincia
Pde-me o tempo inteiro em cima da alma,
E enquanto ndo chega a hora do cha das tias velhas,

O meu coragdo ouve o0 tempo passar e sofre comigo.

1771 O meu coragéo tem saudades ndo sabe de qué.

178 Cha com torradas na provincia de outrora... [...]

17 Desde que o cha e as torradas me faltaram no coragdo [sinto-me]

1801 Eternamente crianca [e]

Eternamente abandonado [!...]

1811 O coracdo por sarar! quem me salva de ti?

182 Quem me dara outra vez a minha infancia perdida?

Quem ma encontrara no meio da estrada de Deus[?]

Alvaro como que despertando desta nostalgia, declara:

ALVARO:

183| Meu Deus, que fiz eu da vida?

184

Falhei no que fui, falhei no que quis, falhei no que soube.
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Ah o horror da felicidade que néo se conheceu...

O horror do que foi, porque o que esta esta aqui.

Ao fundo, ouve-se a Tia cantarolando "Que Noite Serena™.

186

187

188

ALVARO:
[ ] Relembro, e a pobre velha voz ergue-se dentro de mim
E lembra-me que pouco me lembrei dela depois, e ela amava-me tanto!

Como fui ingrato para ela — e afinal que fiz eu da vida?

Os mortos! Que prodigiosamente
E com que horrivel reminiscéncia

Vivem na nossa recordacdo deles!

O meu passado de infancia, boneco que me partiram!
N&o poder viajar para o passado, para aquela casa e aquela afeicéo,

E ficar la sempre, sempre crianca e sempre contente!

Final da Cena 4
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4.5 CENA 5 - ANIVERSARIO

No palco, Alvaro esta ao lado do bal. Retira uma boneca de louca (estilo antigo do tipo

"biscuit”. A roupa da boneca deve ser idéntica ao figurino da personagem "Mary").

1,239

A musica “Alecrim dourado comega num volume baixo, sobe para médio e volta a abaixar.

189

190

ALVARO:

No tempo em que festejavam o dia dos meus anos,

Eu era feliz e ninguém estava morto.

Na casa antiga, até eu fazer anos era uma tradi¢éo de ha séculos,
E a alegria de todos, e a minha, estava certa com uma religido qualquer.
No tempo em que festejavam o dia dos meus anos,

Eu tinha a grande satde de ndo perceber coisa nenhuma,

De ser inteligente para entre a familia,

E de ndo ter as esperancas gque 0s outros tinham por mim.
Quando vim a ter esperancas, ja ndo sabia ter esperancas.
Quando vim a olhar para a vida, perdera o sentido da vida.

[ ]

O que eu sou hoje é terem vendido a casa.

E terem morrido todos,

E estar eu sobrevivente a mim-mesmo como um fésforo frio...

A musica comeca outra vez, mas em volume baixo. Ouve-se risos infantis.

Nas telas de fundo, em tom sépia, imagens de festa de aniversario.

191

ALVARO:

Vejo tudo outra vez com uma nitidez que me cega para o que ha aqui...

A mesa posta com mais lugares, com melhores desenhos na loi¢a, com mais copos,
O aparador com muitas coisas — doces, frutas [...]

As tias velhas, os primos diferentes, e tudo era por minha causa,

No tempo em que festejavam o dia dos meus anos...

39 A miisica “Alecrim Dourado” deve ser gravada por um coro infantil.
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A masica aumenta. Aos poucos, surge o som de batimentos cardiacos, que se intensifica junto

com a musica. Quando esta estiver bem alta, é interrompida com o grito (frase sublinhada):

192

ALVARO:

Péra, meu coracdo!

Neste exato momento, na tela central, close de Alvaro-Menino assoprando a vela.

Com o grito, some a imagem.

193

194

195

ALVARO:

N&o penses! Deixa o0 pensar na cabeca!
O meu Deus, meu Deus, meu Deus!
Hoje ja ndo faco anos.

Duro.

Somam-se-me dias.

Serei velho quando o for.

Mais nada.

Sinto uma raiva — sim, uma raiva!

Do tempo que passa sem se deter[!]

Raiva de ndo ter trazido o passado roubado na algibeiral...

Final da Cena 5
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4.6 CENA 6 — ALVARO E A MAE

No palco, Alvaro pega uma carta no bad.

Na tela central, Alvaro-jovem a escrever a carta, para e 1é um trecho do que enviara.

196

ALVARO-JOVEM:

A mama gosta de mim; ndo simpatiza comigo.

N&o nos daremos mal. Por intolerante que a Mama seja, eu ndo o sou. Eu compreendo que
a Mama ndo me compreenda e, ainda que essa incompreensdo... (aqui o Alvaro-Adulto, no

palco, Ié a carta em sobreposi¢éo) me irrite e me fira...

197

198

ALVARO: (em continuidade ao que ele em jovem dizia)
...me irrite e me fira, e a sua revoltante falta de tacto me fira e me irrite mais, sofro demais os

impetos de quase-0dio que isso causa, e escrevo com este incomodo, secamente, lucidamente.

Bem sei que a Mama vai responder a isto num tom um tanto ou quanto irdnico. Mas isso
ndo me fere. O que me nauseia é a droga dos conselhos e a incompreensao a sério. Aquela que,

como as ironias que espero, € a sorrir, Nndo me incomoda.

Alvaro devolve a carta ao bau e pega um terco e um véu negro. Ouve-se um murmurio (voz da
mae). Dirige-se ao espelho, pega no terco, reza contrito.
No espelho, surge a mée, toda de negro, dramatica, com 0 mesmo véu negro, terco e missal.

Nas telas de fundo, planos proximos da mae e detalhes do terco e do missal.

199

200

ALVARO:

[Mae!]

Lembras-te ainda de mim?

Tu conheceste-me ha muito tempo..

Eu era aquela crianga triste de quem tu ndo gostavasy.]

Lembras-te? A crianca triste que brincava na praia

Sozinha, longe dos outros, sossegadamentel.]
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011" A crianca triste que brincava sempre longe dos outros [.]

22| Sej que [me] olhas e que ndo compreendes qual a tristeza

Que me mostra triste...
Que ndo é pena, nem € saudade, nem desgosto, nem méagoa...
Ah, é atristezal...]

03 A tristeza irreparavel [!]

2941 E ndo me compreendes, [ ]

E ndo poderas nunca compreender...

As telas de fundo ficam pretas.

A iluminac&o deve ocultar Alvaro no palco. S6 teré a projecéo do espelho.

Neste momento, Alvaro e a M&e invertem suas posicdes.

O ator afasta-se do palco. Alvaro surge dentro do espelho.

Na tela central, reproducdo do quarto, em que surge a Mae.

Enquanto Alvaro fala, no espelho, a Mée, na tela, pega um album de fotos no bau e folheia com

desdém. Dentro do espelho, Alvaro indaga:

ALVARO:

205 A nossa vida, 6 mae, a nossa perdida vida...

2% Quem te diria que eu me desacolhesse tanto!

Que é do teu menino? [ ]

MAE:

207\ Esta maluco.
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ALVARO:
28| H4 certos momentos do dia, recordo tudo isto (aponta para o album aberto que a mée tem nas
mMaos) e apavoro-me,

Penso em que é que me ficara desta vida aos bocados, deste auge.

2991 Carinhos? [...]

MAE:

2101 T ] Afectos? (fecha o 4lbum abruptamente) S&o memérias... (joga o &lbum no bad)

E preciso ser-se crianga para os ter...

As telas de fundo ficam pretas. Ainda no espelho, Alvaro indaga:

ALVARO:
2111 Mas mae, ndo havera
Um deus que ndo me torne tudo em véo,

Ou um outro mundo em que isso agora esta?

A Mée, com a cabeca, faz sinal que "nédo" e eles retornam as posicdes originais.
Alvaro, no palco, ¢ iluminado.

No espelho ressurge a Mae.

ALVARO:

2121 por detras destas leis inflexiveis e ferozes da vida

Havera alguma ternura divina que compense isto tudo?

MAE:

2131 Ah, ndo, nenhuma — nem morte, nem vida, nem Deus! (joga o terco e o missal no ch&o)

Na tela central, planos proximos da Mae.

ALVARO:

2141 Sem Deus ndo ha vida nesta vida][.]
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Alvaro recolhe o véu, o terco e o missal, enquanto é observado pela mae.

215

MAE:
E assim é a vida.

Arregace as mangas da camisa civilizada].]

216

217

218

ALVARO:

Merda p'ra vida!

Em sua esséncia a vida é monotona.

A vida humana é tédio.

219

MAE:

Sua crianca sem forca de vontade! Vai trabalhar[!] Nao achas que ja é tempo de o fazeres?

220

221

ALVARO:
Ah, guem me dera ser desempregado!

N&o ter que fazer a valer, mas de dentro!

Ter profissdo pesa aos ombros como um fardo pago,

Ter deveres estagnal.]

222

223

MAE:
Ninguem se sente inapto a menos que seja inapto. Ninguém & homem se ndo agir. Ninguém age

se ndo quiser. Ninguém quer se nao fizer algo de si proprio. Sé alguém!

Mais vale isso que ter a alma dos outros.

224

225

ALVARO:

Cada alma é uma escada para Deus,

N&o somos sendo fantasmas de fantasmas|!]
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MAE:
22| Sempre esta inquietacdo sem propdsito, sem nexo, sem consequéncia,
Sempre, sempre, sempre,

Esta angustia excessiva do espirito por coisa nenhuma[!]

ALVARO:

Esta velha angustia

[ ]

Transbordoul.]

227

Em lagrimas, em grandes imaginacoes,

Em sonhos em estilo de pesadelo sem terror.

Em grandes emog0es subitas sem sentido nenhum.
Transbordoul[!]

Mal sei como conduzir-me na vida[.]

228 Cada vez estou mais sO, mais abandonado. Pouco a pouco quebram-se-me todos 0s lagos.

Em breve ficarei sozinho.

2291 [ 1 Sinto-me tdo sozinho como um navio naufragado no mar. E sou, em verdade, um naufrago.

MAE:
2% N&o me mace, nem me obrigue a ter pena!

Olhe: tudo é literatura.

231 Tudo mais é estlpido como um Dostoievski ou um Gorki.

Tudo mais é ter fome ou ndo ter que vestir.

232 \/océ sabe porque esté tao triste?[ ]
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ALVARO:

233| Este meu estado de alma atual tem uma causa. Em torno de mim esta-se tudo afastando e

desmoronando.

| ESTA ESPECIE de loucura
Que é pouco chamar talento [...]

N&o me traz felicidade[.]

2% Estou cansado da inteligéncia.

Pensar faz mal as emocdes.

2%| Minha inteligéncia tornou-se um coracéo cheio de pavor,

E é com minhas ideias que tremo, com a minha consciéncia de mim[.]

237 Estou cansado da inteligéncia.

Se ao menos com ela se percebesse qualquer coisa!

28| Pouco a pouco,

[ ]

Vou vivendo morrendo,

[ ]

Vou sendo tudo menos eu.
[ ]

Acabei

Quial acabei!

Estou farto de sentir e de fingir em...

MAE:
239 Com que entdo problema sexual?

Mas isso depois dos quinze anos é uma indecéncia. [ ]
Mas isto € estupido, filho. [ ]

E vocé devia revelar-se menos.
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ALVARO:

2491 Mas eu n&o tenho problemas; tenho s6 mistérios]... ]

411 Eu por minha parte saberei respeitar todos os preconceitos e as honestas incompreensdes da sua

alma®®°,

A Mée vira a cara com reprovacao e se afasta.

ALVARO: (em tom provocativo)
242 Olha, [m&e]: quando eu morrer tu has-de [...]
Contar aquele pobre rapazito

Que me deu tantas horas téo felizes,

Embora néo o saibas, que morri...

Mesmo ele, a quem eu tanto julguei amar,

Nada se importara... [...]

MAE:

24| Coitado do Alvaro de Campos, com quem ninguém se importa!

ALVARO:

24| Eu é que sei. Coitado dele!

Na tela central, atras da Méae, surge uma casa antiga.
Ela vira-se e sobe as escadas, enquanto Alvaro, no palco, diz o texto abaixo.

ALVARO:
243! pobre velha casa da minha infancia perdida!
Quem te diria que eu me desacolhesse tanto!

Que é do teu menino? [ ]

20 No original, hd um trecho suprimido nesta frase: “Eu por minha parte saberei respeitar todos 0s preconceitos,
[...] e as honestas incompreensoes da sua alma”. Todavia, optei por considerar a frase sem este lapso, dando um
sentido completo.
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246

MAE: (na tela, subindo as escadas)

Est& maluco[!]

247

ALVARO:
Que é de quem fui?

248

MAE: (ainda no tela, a M&e repete)

Est&d malucol[!]

249

250

251

ALVARO:

Hoje é quem eu sou.

A crianca que fui chora na estrada.
Deixei-a ali quando vim ser quem sou;
Mas hoje, vendo que o que sou € nada,

Quero ir buscar quem fui onde ficou.

A mae que eu tinha, o antigo lar.

A crianca que fui,

O horror do tempo porque flui.

O horror da vida porque é sé matar[!]

Ao pé da porta de entrada da casa, a mée olha para o Alvaro.

252

ALVARO:

Perderei para sempre 0s afectos que tive e até os afectos que pensei ter?

A Mae faz sinal que "sim".

253

ALVARO:
Aquece meu coragéo!
Aquece ao passado,

Que o presente é s6 uma rua onde passa quem me esgqueceul...
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No espelho, surge um big-close do proprio Alvaro (Consciéncia) e aconselha-o:

254

ALVARO (consciéncia):

Sossega coragdo inutil, sossega!

O rosto de Alvaro, em fuséo, transforma-se no rosto da M&e. Enquanto ela fala, Alvaro dubla.

255

MAE:
Sossega, porque nada hé que esperar,

E por isso nada que desesperar também...

256

ALVARO (voz gravada):
Sossega, minha esperanca facticia!

Quem me dera nunca ter sido sendo o menino que fui...

257

ALVARO:
Mae, [ ]

A tua voz chega-me como uma chamada a parte nenhuma, como o siléncio da vida...

O rosto da Mae some

258

259

A morte de minha mée quebrou o Gltimo dos lacos externos que me ligavam ainda a
sensibilidade da vida. [ ]

O amor dela, que nunca me fora claro enquanto vivia, tornou-se nitido quando a perdi.

Descobri, pela falta, como se descobre a valia de tudo, que a afeicdo me era necessaria; que,

COmo 0 ar, se respira e se ndo sente.

[ ] hoje estou s6, humanamente abandonado e so, [ ]

e eu ficarei s6 eternamente.
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Quem fez lenha de todo o ber¢o da minha infancia?
Quem fez trapos de limpar o chdo dos meus lencdis de menino? [ ]
Quem me vendeu ao Destino?

Quem me trocou por mim?

Morreu quem eu nunca fui. Esqueceu a Deus quem eu havia de ser. S0 o interludio vazio.

Final da Cena 6
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4.7 CENA 7 - SOLIDAO, REVOLTA E APELO

Alvaro, na escrivaninha, examina os papéis, alguns manuscritos outros datilografados.

262

263

264

ALVARO:
Mas ao menos fica da amargura do que nunca serei
A caligrafia rapida destes versos,

Pértico partido para o Impossivel.

Que grande vantagem trazer a alma virada do avesso!

A0 mMenos escrevem-se Versos.

Escrevem-se versos, passa-se por doido, e depois por génio, se calhar.
Se calhar, ou até sem calhar,

Maravilha das celebridades!

(Alvaro senta e comega a escrever. Para logo)

Ah, quem escrevera a historia do que poderia ter sido?
Sera essa, se alguém a escrever,

A verdadeira histéria da humanidade.

Escreve, pde o manuscrito de lado. Pega a maquina, pde uma folha em branco. Datilografa

guase que automaticamente. Retira o papel da maquina, continua escrevendo manuscritamente.

Na tela central, a letra manuscrita ira surgindo sem que apare¢a a mao.

No palco, ele rabisca. Corrige. Murmura algo. Escreve. Para. Pensa. Admira o que escreveu.

Nas telas de fundo, imagens variadas dos textos manuscritos e datilografados de Alvaro.

265

ALVARO:

Estou escrevendo versos realmente simpaticos —
Versos a dizer que ndo tenho nada que dizer,
Versos a teimar em dizer isso,

Versos, Versos, Versos, Versos, Versos...

Tantos versos...

E a verdade toda, e a vida toda fora deles e de mim!
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266

267

Assim se faz literatura...

Coitadinhos Deuses, assim até se faz a vida!

(pega um papel, murmura)

As vezes tenho ideias, felizes,

Ideias subitamente felizes, em ideias

E nas palavras em que naturalmente se despejam...

(olha com atencéo para o papel, move os labios como que lendo, sem falar)

268

ALVARO(voz gravada):
Porque escrevi isto?
Onde fui buscar isto?

De onde me veio isto? Isto € melhor do que eu...

269

ALVARO:

Génio? Neste momento

Cem mil cérebros se concebem em sonho génios como eu,

E a historia ndo marcara, quem sabe?, nem um|[!]

Nem havera sendo estrume de tantas conquistas futuras.

N&o, ndo creio em mim.

Em todos os manicémios ha doidos malucos com tantas certezas!

Eu, que ndo tenho nenhuma certeza, sou mais certo ou menos certo?

Muito intrigado, volta a olhar para os seus escritos e pensa:

270

ALVARO(voz gravada):
Seremos nds neste mundo apenas canetas com tinta

Com que alguém escreve a valer o que nds aqui tragamos?[...]
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Continua a escrever. E interrompido por alguém imaginario, que é projetado na tela esquerda.

271

N&o: ndo quero nada! (volta a escrever e logo vira-se de novo)

Ja disse que ndo quero nada! (levanta-se com impeto)

Nado me venham com conclusdes!

A Unica conclusdo é morrer.

N&o me tragam estéticas!

N&o me falem em moral!

Tirem-me daqui a metafisica!

N&o me apregoem sistemas completos, ndo me enfileirem conquistas.

Das ciéncias (das ciéncias, Deus meu, das ciéncias!) [ ]

Na tela central, surge uma enorme biblioteca vazia.

No palco, Alvaro se aproxima do mével que funciona como estante de livros e bar.

272

273

ALVARO: (& medida que fala junta os livros)

Das ciéncias, das artes, da civilizagdo moderna!

Que mal fiz eu aos deuses todos?

Se tém a verdade, guardem-na! (atira os livros ao chao)

Sou um técnico (aponta para os livros caidos), mas tenho técnica so dentro da técnica.
Fora disso sou doido, com todo o direito de sé-lo.

Com todo o direito a sé-lo, ouviram?

N&o me macem pelo amor de Deus!

N&o me queiram converter a convicgdo: sou lucido.

Ja disse: sou lucido.

[ ]
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Merda! Sou lucido.

2" Queriam-me casado, futil, quotidiano e tributavel?

Queriam-me o contrério disto, o contrario de qualquer coisa?
Se eu fosse outra pessoa fazia-lhes, a todos, a vontade.
Assim, como sou, tenham paciéncia!

Vo para o diabo sem mim,

Ou deixem-me ir sozinho para o diabo!

Para que havermos de ir juntos?

Vira-se e anda. Volta-se bruscamente como se alguém o segurasse pelo braco.

ALVARO:
251 N&o me peguem no braco!

N&o gosto que me peguem no brago. Quero ser sozinho.
Jé disse que sou sé sozinho.

Ah, que macada quererem que eu seja de companhia!

Serve-se de vinho. Dirige-se a escrivaninha. Folheia alguns papéis.

Toma um trago. Levanta a taca e dirige-se para o alto.

ALVARO:

278 Torna-me humano, 6 noite, torna-me fraterno e solicito.

S6é humanitariamente é que se pode viver.

Com a taga na méo, a cada palavra sublinhada, faz um brinde no ar.

ALVARO:

21"l 's6 amando os homens, as acgdes, a banalidade dos trabalhos[.] (enojado, cospe a bebida no

chao)
S6 assim — ai de mim! —, s6 assim se pode viver

S0 assim, 0 noite, e eu nunca poderei ser assim!
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Vi todas as coisas, e maravilhei-me de tudo,

Mas tudo ou sobrou ou foi pouco — néo sei qual — e eu sofri.

Vivi todas as emoc0es, todos 0s pensamentos, todos 0s gestos,

E fiquei t&o triste como se tivesse querido vivé-los e ndo conseguisse.
Amei e odiei como toda a gente,

Mas para toda a gente isso foi normal e instintivo,

E para mim foi sempre a excepcdo, o choque, a valvula, o espasmo.

Continua a beber mais e mais. Pega um livro de poemas de Robert Burns.
Nas telas de fundo, detalhes do livro.
Serve-se de mais vinho. Com a méo esquerda tem o livro de Burns aberto e com a direita faz

um brinde.

278

ALVARO:

Béncdos a bebida! Da-nos mais ainda

Que a escola ou a universidade;

Desperta 0 pensamento, a inteligéncia ilumina

E enche-nos de sabedoria[!]

Continua a beber. Agora, bebe com avidez uma garrafa de aguardente no gargalo.
Nas telas de fundo, agora sdo como que as paredes do quarto. Um rato esta a caminhar sobre
a parede. Alvaro observa-o e ele se esconde. Alvaro se aproxima, o bicho sai detras de um

quadro da parede.

279

ALVARO:

Suave, encolhido, timido animalzinho,
Oh, que terror se aperta em teu peitinho!
N&o precisas precipitar-te

Em temerosa corrida!

Eu ndo desejava arreliar-te e perseguir-te[.]
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Alvaro estende a mio em direcdo ao rato virtual. Na tela, um close em sua m&o com o bicho.

Ao virar-se, tem a mao vazia, mas age como se acariciasse o animal, que so aparece na tela.

280

281

282

ALVARO:

Sincero lastimo a humana dominagéo
[ ]

Que o faz saltar

Longe de mim, teu pobre companheiro

Mas ratinho, tu ndo estas sozinho

Ter precaucdo pode ser algo bem vao:
Os melhores planos de ratos e homens
Por vezes se arruinam

Deixando-nos imersos em tristeza e dor

Em lugar da prometida alegria!

Es contudo feliz se comigo comparado!
Pois tdo-somente o presente observas:
Enquanto eu, oh! quando para tras olho
S6 planos frustrados enxergo!

E quando olho para frente nada vejo,

Sendo maus augurios, e estremeco!

No teléo, o rato foge. Aparecem muitos outros.

Em seguida, comecam a aparecer centopeias, jacaré, tigre sem cabeca.?*

283

ALVARO (a cantar)*
The other day indeed,
With my shoe, on the wall,
| Killed a centipede

1 Tais imagens vém do poema D.T., de Fernando Pessoa, em inglés, em que ele descreve ver estas alucinagdes,
préprias de quem estad com delirium tremens (DT). FPing, Lv.13, Pp.228-231

2 A msica é do dramaturgo Armando Nascimento Rosa e faz parte de sua peca Audicdo com Daisy ao vivo no
Odre Maritimo (2002). A partitura esta no Anexo A.
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Which was not there at all.
How can that be?
It's very simple, you see -

Just the beginning of D. T.

When the pink alligator
And the tiger without a head
Begin to take stature

And demanded to be fed,
As | have no shoes

Fit to kill those,

| think I'll start thinking:
Should I stop drinking? *®

Alvaro, tonteia e senta-se na cadeira e fica a girar.

Simultaneamente, vai falar em inglés de modo embriagado e pensar em portugués com clareza.

284

ALVARO:
Because this is this?
Would | be wiser or better

If life were other than this is?

285

ALVARO (voz gravada):
Porque isto se passa em mim?
Seria sabio ou melhor

Se a vida ndo fosse assim?

23 A tradugdo de Luisa Freire, que se preocupou em rimar, acabou por se afastar do sentido original.
Coloco entre parenteses e negrito, nos casos mais incbmodos, a traducéo literal de algumas palavras:

Outro dia, eu bem o sei,

Na parede, com sapato,

A centopeia matei

Que nem |4 estava de facto.
Mas como isto pode ser?
Bem simples de perceber —
S6 comeco de D.T.

Quando entdo o jacaré (rosa)

E o tigre sem cabeca

Comecarem a ter pé (a tomar estatura)

E a pedirem que cresca, (exigirem ser alimentados)
Sapatos eu ndo vou ter (como eu ndo tenho sapatos)
Ao tamanho de os matar, (adequados para 0s matar)
Comecarei a pensar:

Irei parar de beber?

(FPing, Lv.13, P.229, Vv.1-15)
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Alvaro cochila. Pausa. Mudanca de luz sugere passagem temporal.
Nas telas de fundo, imagens de Lisboa antiga. Toca um suave fado, apenas instrumental.

Alvaro desperta, levanta cambaleante.

286

ALVARO:
O mégoa revisitada, Lisboa de outrora, de hoje!

Nada me dais, nada me tirais, nada sois que eu me sinta.

Apos as imagens de Lisboa antiga, surge um cais de porto e um navio partindo.

287

288

289

ALVARO:

Ah, todo o cais é uma saudade de pedra!

O cais esta cheio de gente a ver-me partir.
Mas o cais é a minha volta e eu encho o navio —
E o navio é cama, caixdo, sepultura —

E eu ndo sei 0 que sou pois ja ndo estou ali...

Ah, guem sabe, quem sabe,

Se ndo parti outrora, antes de mim,
Dum cais; se ndo deixei, [ ]

Uma outra espécie de porto?

[ ]forado Espaco e do Tempo?

Na tela central, imagens do navio. Cortes seguidos em planos cada vez mais fechados. Silhueta

de Alvaro na amurada do navio, olhando a paisagem que se distancia.

290

291

ALVARO: (olhando para a tela)

O mistério de cada ida e de cada chegada...

[ ]

E uma vaga sensagéao parecida com um medo

— 0 medo ancestral de se afastar e partir.
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A dolorosa instabilidade e incompreensibilidade

Deste impossivel universo[.]

Alvaro observa a cena. O navio se distancia mais.

293

294

ALVARO:

Toma-me pouco a pouco o delirio das cousas maritimas.

Chamam por mim as aguas,

Chamam por mim os mares.

Nas telas laterais, imagens de sereia, tritdes, monstros marinhos, pirata.
A sereia sera a MARY e o pirata o FREDDIE.

295

ALVARO:
Ah, seja como for, seja para onde for, partir!
Largar por ai fora, pelas ondas, pelo perigo, pelo mar.

Ir para Longe, ir para Fora, para a Distancia Abstracta].]

296

ALVARO (voz gravada):
O que quero € levar pra Morte

Uma alma a transbordar de Mar.

Nas trés telas: imagens de mar turbulento e revolto. Som correspondente a esta imagem.

297

298

ALVARO: (levemente delirante)
Eh! Pérnomar[ ]
A minhavida! [ ]
Sim, sim, sim...[ ]

No mar, no mar, no mar, no mar [...]

Na medida em que Alvaro fala “o mar, o mar, o mar”, simultaneamente sua voz em gravagao

se sobrepde e diz:
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ALVARO (voz gravada):

Passa, lento vapor, passa e ndo fiques..

[ ]

Perde-te no Longe, no Longe... bruma de Deus [!]

299

ALVARO: (volta a realidade e constata)

3901 Que somos nés para nds mesmos? Sonhos que passam na bruma, lugares onde ha angustia...

0L E deste medo, desta angustia, deste perigo[ ]

N&o se pode fugir, ndo se pode fugir, ndo se pode fugir!

%921 Irei pra longe, pra longe! Pra longe, 6 barco sem causa,

[ ]

Para longe, para sempre para longe, 6 morte.

%931 A minha vida é um barco abandonado]...]

O navio some no horizonte e a imagem desaparece.

ALVARO:

394 Deixem-me em paz! N&o tardo, que eu nunca tardo...

E enquanto tarda o Abismo e o Siléncio, quero estar sozinho!

%! Figue eu no quarto s6 com o grande sossego de mim mesmo.

E um universo barato.
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Nas telas de fundo, multiplos relégios, sobrevoam.

Em alguns os ponteiros andam no sentido anti-horario.

306

307

308

309

310

311

312

ALVARO:
Ah, no terrivel siléncio do quarto
O rel6gio com o seu som de siléncio!

Monotonia!

O horror sérdido do que, a s6s consigo,
Vergonhosa de si, no escuro, cada alma humana pensa.

(aproxima-se da cama)

Estou vazio como um pogo Seco.

Néao tenho verdadeiramente realidade nenhuma.

Separo-me de mim e vejo que sou um fundo dum poco.

Estou hoje vencido, como se soubesse a verdade.

Estou hoje Itcido, como se estivesse para morrer|[.]

N&o sou nada.

Nunca serei nada,

N&o posso querer ser nada.

A parte isso, tenho em mim todos os sonhos do mundo.

Procurar o sonho é pois procurar a verdade, visto que a Unica verdade para mim, sou eu proprio.

Ajoelha a beira da cama e reza. Esta “oragdo” pode ser entoada como cante alentejano.
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313

314

315

316

317

318

Nossa Senhora

Das coisas impossiveis que procuramos em vao,

Dos sonhos que vém ter conosco ao crepusculo[ ]

E que nos doem por sabermos que nunca os realizaremos.
VVem e embala-nos,

Vem e afaga-nos|.]

VVem solenissima,

Solenissima e cheia

De uma oculta vontade de solucar.

[ ]porgue aalma é grande e a vida pequena.

[ ]E s6 vemos até onde chega o nosso olhar.

Vem dolorosa,

Mater-Dolorosa das Angustias dos Timidos,
Turris-Eburnea das Tristezas dos Desprezados.
Mao fresca sobre a testa-em-febre dos Humildes,

Sabor de agua da fonte sobre os labios secos dos Cansados.

[ ] Virgem-Ma&e de todos os siléncios, Lareira das almas que tém frio, Anjo da Guarda dos

abandonados|.]

Vem e arranca-me
Do solo da angustia onde vicejo,
Do solo de inquietacédo e da vida-de-mais e falsas-sensacoes,

Donde naturalmente nasci.

Vem cuidadosa,
Vem maternal, [ ]
Vem envolver [ ]

O meu coracéo...

Deita-se e adormece.

Final da Cena 7
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4.8 CENA 8 — ALVARO E WALT WHITMAN

No palco, Alvaro esta deitado na cama e sonha. As imagens do sonho aparecem nas telas de
fundo. Teremos um Alvaro, ao vivo e outro Alvaro na tela. Todavia, o Alvaro da tela sempre vai
aparecer de costas, ou veremos através do seu olhar, com o uso da camera subjetiva®**.

O sonho: Alvaro esta na entrada de uma floresta. Avista Walt Whitman. No dialogo, Walt o

estimula a liberar seus desejos.

319

WALT:
[ ] Alvaro de Campos, engenheiro,

Poeta sensacionista].]

No palco, Alvaro levanta da cama e olha para a tela na mesma posicido em que esta o seu

duplo projetado (que s6 aparece de costas). E todos 0s movimentos serdo idénticos.

320

321

322

ALVARO:
Meu velho Walt, meu grande, evoé!

Walt Whitman, americano, um bronco, um kosmos,

Agitado, corpulento e sensual...

Turbulento, carnal [...]

323

324

325

WALT:
N&o um sentimental, ndo um espectador acima dos homens e mulheres nem deles afastado,
Nem mais modesto do que imodesto.

Sou o poeta do Corpo e sou o poeta da Alma.

Acredito na carne e nos apetites].]

24 Camera que simula o olhar de um personagem, incorpora a sua propria visdo. Este recurso potencializa a
imersdo do espectador na trama, que acaba por sentir-se este personagem que V&, passando de um voyeur a
integrante da narrativa. Desta maneira, a plateia sente como se participasse do que ocorre na tela.
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326

327

ALVARO:

Cantor da fraternidade feroz e terna com tudo,

Souteneur de todo o Universo,

[ ] paneleiro de Deus!

328

329

330

WALT:

Sou o poeta do senso-comum e do que é demonstravel e da imortalidade;

N&o sou apenas o poeta da bondade, também néo recuso ser o poeta da maldade.

Os prazeres do céu estdo comigo e as dores do inferno estdo comigo.

331

332

333

ALVARO:
Para cantar-te,
Para saudar-te

Era preciso escrever aquele poema supremo,

E para saudar-te procuro

Como quem procura palavras estranhas no dicionério, e as esquece,

E eu, que nem sequer sou O Artista, mas Um Artista.

N&o um poeta, mas simplesmente Alvaro de Campos.

334

335

336

337

WALT:

Sei que sou imortal[.]

Sei que ndo vou desaparecer].]

Sei que sou sublime[!]

N&o atormento o meu espirito para que ele se justifique ou seja compreendido,

Existo como sou, isto é suficiente.
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338

ALVARO:

Temos, todos [ ]

Uma vida que é vivida

E outra vida que é pensada,
E a Unica vida que temos

E essa que ¢ dividida

Entre a verdadeira e a errada.

Na tela, close de Walt.

339

340

341

WALT:

Que conversa é essa acerca de virtude e vicio?

O vulgar e o chique... o que chamas de pecado e o que chamas de bondade... pensar o quao
grande é a diferencal...]

[ ] estamos além da diferenca.

O mal impele-me, e a conversao do mal também me impele, fico indiferente,

A minha atitude ndo é de alguém que s0 critica ou rejeita.

A partir daqui, ja ndo ha um Alvaro na tela, mas a cAmera subjetiva ird mostrar o seu trajeto

na cena. O Alvaro, no palco, reagira ao que Vé.

342

ALVARO:

Walt se tanto sabes, por que néo revelas entdo?

343

WALT:

Quer aprender por inteiro minha licdo?

[]

Chegue perto e comece.

N&o ¢é licdo alguma... derruba as barreiras para uma boa licao.
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344

345

346

WALT:

Liberta 0 n6 que tens na garganta].]

Fica comigo este dia e esta noite e possuiras a origem de todos 0s poemas].]

N&o receberas mais coisas em segunda ou terceira médo, nem has-de olhar através dos olhos dos
mortos, nem te alimentaras dos espectros dos livros.
Também né&o olharas através dos meus olhos, nem receberas coisas de mim.

Escutaras todos os lados, filtrando-os a partir de teu Eu.?*

347

ALVARO:
Cada um de nos deve ter uma metafisica prdpria, pois cada um de nds é cada um de nds. Se
recebermos influéncias, recebamo-las para 0s nossos ritmos, para as nossas imagens, para a

disposicao dos nossos poemas. Mas ndo a recebamos para a nossa propria alma!

348

WALT:

Ensino muitas coisas que tens de aprender e te ajudam a tornares-te meu discipulo[.]

349

ALVARO:

N&o sou teu discipulo, ndo sou teu amante, ndo sou teu cantor]...] (sera interrompido por Walt)

350

351

WALT: (antes que Alvaro conclua, Walt interrompe e afirma)

Eu fago parte de ti,[ ]

Tueeusomosum...[ ]

352

353

ALVARO:

(radiante) Tu sabes que eu sou Tu e estas contente com isso!

Nunca posso ler teus versos a fio... ha ali sentir de mais...

2% Traducéo adaptada pelo autor desta tese.
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354

WALT:

As minhas palavras hdo-de atormentar-te os ouvidos até as compreenderes.

355

ALVARO:
Nos teus versos, a certa altura ndo sei se leio ou se vivo,

N&o sei se 0 meu lugar real € no mundo ou nos teus versos|.]

356

357

358

359

360

361

WALT:

Se quiseres compreender-me vai para as alturas[!]

Escuta, serei honesto para contigo,

N&o ofereco os velhos e faceis prémios, mas ofereco prémios novos e rudes|.]
Escuta, ndo dou licbes nem esmolas,

Quando eu me dou, é por inteiro.

[ ]tenho reservas de sobra pra gastar,

E dou todas para ti.

[ ] ndo faco sermBes nem pequenas caridades,

Quando dou, dou-me.

Mais honra meu estilo quem aprende como destruir 0 mestre.

Contradigo-me?

Muito bem, entdo contradigo-me[!]

362

ALVARO:
Ser sincero contradizendo-se a cada minuto,

Desagradar a si-proprio pela plena liberalidade de espirito[.]

363

WALT:

Eu sou contraditério, eu sou imenso. Ha multiddes dentro de mim.
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ALVARO:

%4/ E h4 em cada canto da minha alma um altar a um deus diferente[!]

Os dois sorriem cumplices.

ALVARO:

%65 Sou dos teus, tu bem sabes, e compreendo-te e amo-te][.]

WALT:

%661 \ai ser dificil saberes quem sou ou o que estou querendo dizer]...]

%71 0 que é 0 homem afinal? O que sou eu? O que és tu?

%8| Tu também me interrogas e eu ougo-te,

Respondo que ndo te posso responder, tens de ser tu a descobrir.

ALVARO:

369! pobre da alma humana com oasis s6 no deserto ao lado!

370 Grandes sdo os desertos e tudo é deserto.

WALT:

Grandes s&o 0s mitos[!]

[ ]

Grandes somos eu e tu.

371

32 Grande é a qualidade de verdade no homem,

A qualidade de verdade num homem se sustenta em meio a todas as mudangas,

[]

Se existe alma existe verdade... [ ]
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373

ALVARO:
[ ]eu sou daqueles que sofrem sem sofrimento,

Que tem realidade na almal.]

Walt pega Alvaro pela mao.

374

WALT:

Aviso-te lealmente antes que tentes ir mais além,

N&o sou o que supunhas, sou muito diferente.

[ ]

O caminho é suspeito, o resultado incerto, talvez destruidor,

Terias de desistir de tudo o mais, s6 eu esperaria ser 0 teu Unico e exclusivo modelo,

[ ]

Todas as teorias passadas de tua vida e toda a conformidade com as vidas a tua volta teriam de

ser abandonadas|.]

Walt conduz Alvaro para a escurid&o da floresta.

375

ALVARO:

Né&o: devagar.

Devagar, porque néo sei

Onde quero ir.

Ha& entre mim e 0s meus passos

Uma divergéncia instintiva.

376

377

WALT:
Allons! a estrada estd a nossa frente!

E segura — ja a experimentei — [ ] ndo te detenhas!

[ ] parte para procurar e encontrar [ ]

O desejo inconfessado, nunca concedido pela vida e pela terra.?*®

246 Os versos foram invertidos para obter a ordem sintatica direta.
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Walt Whitman entrega “Leaves of Grass” para Alvaro, que aspira e abraga o livro.
Nas telas laterais, imagens de capas e trechos dos livros de Whitman, que estdo na Biblioteca

da Casa Fernando Pessoa. 24’

WALT:

378 TAmigo]**®, isto ndo é um livro,

Quem nele tocar, toca num homem[.]

"1 Dou-to especialmente a ti, ndo me esquecasl.]

Leva-me quando partires por terra ou por mar;
380| pois tocar-te apenas assim é suficiente, é melhor,

E tocando-te assim eu dormiria silencioso e sentir-me-ia eternamente arrebatado.

Mas ao enganares-te com estas folhas, enganas-te por tua conta e risco,

Pois ndo iras compreender nem estas folhas, nem a mim,

Nem é por o leres que ele sera teu,

Nem aqueles que me conhecem melhor, que me admiram e me cobrem de elogios,
Nem os candidatos ao meu amor [ ] se hdo-de mostrar vitoriosos,

Nem os meus poemas fardo apenas o bem, pois hdo-de fazer também o mal, talvez mais[!]

ALVARO:
%81 Saido-te em ti 6 Mestre da minha doenca de satde,
o0 primeiro doente perfeito da universalite que tenho
0 caso-nome do “mal de Whitman” que ha dentro de mim!

St. Walt dos Delirios Ruidosos e a Raival

7 A Casa Fernando Pessoa tem a biblioteca pessoal do poeta, em que ha dois livros de Walt Whitman.
2%8 No original, estd “Camerado”, que é termo do préprio Whitman para um amigo ou colega.
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382

WALT:
Sinto-me como alguém que fez o trabalho de cada dia e vai descansar um pouco,
Recebo agora, de novo, uma das minhas muitas transformacdes, das minhas crescentes

reencarnacdes, enquanto outros, sem duvida, me esperam|.]

383

ALVARO:
Encostei-me para tras na cadeira de convés e fechei os olhos,
E 0 meu destino apareceu-me na alma como um precipicio.

A minha vida passada misturou-se-me com a futura[.]

384

WALT:

Nosso encontro est4 marcado, nada o pde em causa... Deus estaré 14 a esperar nossa chegada.?*°

385

ALVARO:

Serei sempre 0 que esperou que lhe abrissem a porta ao pé de uma parede sem porta,

E cantou a cantiga do Infinito numa capoeira,
E ouviu a voz de Deus num poco tapado.

Crer em mim? Nao, nem em nada.

386

WALT:

Adeus!

Lembra-te das minhas palavras, porque poderei regressar,
Amo-te, afasto-me da matéria,

Estou como alguém que libertou a alma do corpo, triunfante, morto.

Walt indica uma trilha, que Alvaro segue sozinho. Alvaro volta-se:

387

ALVARO:
Adeus, Walt, adeus!
Adeus até ao indefinido do para além do Fim.

Espera-me, se ai se pode esperar][.]

29 «Our rendezvous is fitly appointed... God will be there and wait till we come”. (tradugio nossa)
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388

WALT:

Vou esperar, ndo duvido que te vou encontrar de novol.]

389

390

391

392

ALVARO:

Quando parte, Walt, o ultimo comboio p’ra ai?

Quero deixar esta cidade, a Terra,
Quero emigrar de vez deste pais, [ ]

Deixar 0 mundo com o que se comprova falido[.]

Que foi todo 0 meu ser? Uma grande ansia inutil —

[ ]

Teorema de absurdo para a quadratura do circulof...]

A ansia vaga, a alegria absurda, a dor indecifravel[.]

[ ]

Matemaética de mim falido[!]

Alvaro senta-se na cama.

393

ALVARO:
Quando parte o altimo comboio?
Quando Parte?

Walt some floresta adentro, mas ainda fala com Alvaro:

394

395

WALT:

Quando partimos|[!]

Quem sabe? Qualquer hora € a hora.[ ]
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ALVARO:
3% Seja onde for a Estacdo, 14 nos encontraremos...

Espera-me a porta, Walt; | estarei...

La estarei sem 0 universo, sem a vida, sem eu-préprio, sem nada...
E relembraremos, a sés, silenciosos, com a nossa dor

O grande absurdo do mundo[!]

No palco, Alvaro deita e volta para o seu sonho dentro do sonho.
Na tela central, Alvaro (de costas) segue a trilha e depara-se com uma caverna, de onde vozes
0 chamam. Olha para a escuridéo, hesita e entra.

Tudo escurece: tanto na tela como no palco.

Final da Cena 8
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4.9 CENA 9 - SONHO NO SONHO

A cena do sonho®’ é a Unica desta peca que ndo seréa detalhada, mas sugerida. O motivo é

porque sendo uma manifestacao do insconsciente, minha intencdo é trazer este clima onirico:
fragmentado, obscuro, nem sempre compreensivel e coerente. O Sonho sera estilizado,
coreografado, nenhum compromisso com a realidade. musica e trechos poéticos serdo
empregados. projecGes multiplas e assimétricas, em varias telas simultaneamente.

O Alvaro, no palco, desta vez, ficara deitado dormindo. Eventualmente, ha de se mexer e falar

de modo nao muito claro, como acontecesse quando se tem sonhos agitados ou pesadelos.

O que se segue € uma sinopse de imagens e textos que construirdo esta cena, que devera contar

em sua encenacado com a colaboracdo de um coreografo.

A caverna é um confuso labirinto com diversos planos, ha escadas que vao para inimeras
direcbes, numa geometria impossivel. Pelo caminho, Alvaro assiste a cenas que revelam suas

fantasias mais profundas e reprimidas.

397

398

399

400

Seu objetivo € “Sentir tudo de todas as maneiras, viver tudo de todos os lados, ser a mesma

coisa de todos 0s modos possiveis ao mesmo tempo”.

O sonho é povoado por “gente ordinaria e suja [...] maravilhosa gente humana que vive

como 0s cdes, que esta abaixo de todos os sistemas morais”.

“Cujos filhos roubam as portas das mercearias e cujas filhas aos oito anos [...] masturbam

homens de aspecto decente nos vaos de escada”.

Os personagens oniricos sdo "o matricida, o fratricida, o incestuoso, o violador de criancas,
0 ladrdo de estradas|...]. os rostos sdo velados, ndo se distingue a fisionomia. 0s crimes e

perversdes sao realizados prazerosamente.

20 Obtivemos inspiracdo numa descricdo onirica-teatral de Mario de Sa-Carneiro:“[ ] a atmosfera fantastica da
sala, apoteoses de corpos nus, amontoados — visBes luxuriosas de cores intensas, rodopiantes de espasmos,
sinfonias de sedas e veludos que sobre corpos nus volteavam... Mas todas estas maravilhas — incriveis de
perversidade, era certo — nos ndo excitavam fisicamente em desejos lUbricos e bestiais: antes numa ansia de
alma, esbraseada e, a0 mesmo tempo, suave: extraordinaria, deliciosa. Escoava-se por nés uma impressdo de
excesso”. SA-CARNEIRO, Mario de. A Confissdo de Lucio. Edicdo de Fernando Cabral Martins. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2004. p.31.
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Aos poucos, Alvaro passa de espectador a participante ativo em cenas que s&o de um erotismo

animal, violento, voluptuoso. No palco, Alvaro dormindo, sonambulamente, fala:

401

402

ALVARO:

Quero viver em liberdade no ar[!]

[ ]

Quero intercalar-me, imiscuir-me, ser levado,

[ ]

Que me véo buscar em casa com fins obscenos...]

Quero que os corpos fisicos uns dos outros como as almas.

O clima torna-se mais denso e perigoso — no limite entre o prazer e a morte.

Em éxtase, Alvaro confessa:

403

204

405

ALVARO:
Sim, fui eu o culpado de tudo [ ]
Que matou, violou e quebroul...]

Agora vi que foi dentro de meu coracdo que tudo isto se passou,

Todos os crimes se deram e se pagaram dentro de mim.

Neste momento, surgem em rapidos flashes, as cenas dos crimes mencionados. Mas, agora, vé-

se claramente, o rosto dos criminosos: todos sdo o préprio Alvaro de Campos.
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ALVARO:
496 Cometi todos os crimes,

Vivi dentro de todos os crimes

[ ]Eu proprio fui, ndo um nem o outro no vicio,
Mas o proprio vicio-pessoa praticado entre eles,

E dessas sdo as horas mais arco-de-triunfo da minha vida[.]

Na ultima cena, ele estad num templo com imagens de multiplas divindades e reivindica:

ALVARO:
07\ Era preciso ser Deus, 0 Deus dum culto ao contrario,
Um Deus monstruoso e satanico, um Deus dum panteismo de sangue,

Para poder encher toda a medida da minha fdria imaginativa[.]

Em volta de Alvaro comegca a surgir uma espiral de fogo, enquanto ele fala:

ALVARO:

498 Rendez-vous a vermelho e negro no fundo-inferno da minha alma!

Esta frase ¢ dita cada vez mais alto até ser gritada a plenos pulmdes tanto pelo Alvaro na tela
como por Alvaro sonambulico. A frase Ecoa. Repentinamente, uma luz branca toma toda a tela,

como se o dia raiasse.

Fim da Cena 9
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4.10 CENA 10— ALVARO - SOLILOQUIO

No palco, Alvaro acorda abruptamente. Cambaleia.

409

410

ALVARO:

Acordei para a mesma vida para que tinha adormecido.

Minha pacifica vida,
A minha vida sentada, estatica, regrada e revistal

Levanta-se. Prepara uma bebida. Toma. Olha-se no espelho.

411

412

413

414

415

416

ALVARO:
Ah! Como pude eu pensar, sonhar aquelas coisas?

Que longe estou do que fui ha uns momentos! (pausa)

Os meus sonhos [ ] erguem-se independentes da minha vontade e muitas vezes me chocam e

me ferem. Muitas vezes o que descubro em mim me desola, me envergonha [ J]e me assusta.

talvez por um resto de humano em mim — o que é a vergonha?

Arre! Por ndo poder agir de acordo com o meu delirio!

Sem coragem para ser gente com violéncia e audécia,

Com a alma como uma galinha presa por uma pernal!

Merda! Mil vezes merda para tudo o que eu ndo posso fazer.

[]

Todos os raios partam a falta que nos faz ndo ser Deus[!]

Pega um jornal. Senta-se. Demonstra um misto de indignacéo e enfado, comenta com ironia:
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417

418

419

ALVARO:

A maravilhosa beleza das corrupcées politicas,
Deliciosos escandalos financeiros e diplomaticos,
Agressoes politicas nas ruas,

[ ]

Parlamentos, politicas, relatores de orcamentos,

Orcamentos falsificados!

Noticias desmentidas dos jornais,

Artigos politicos insinceramente sinceros,

Noticias passez a-la-caisse, grandes crimes —

Duas colunas deles passando para a segunda pagina!
O cheiro fresco a tinta de tipografial

Lé os versos como se fossem manchetes:

420

Correram o bobo a chicote do palacio, sem raz&o[.]
Fizeram o mendigo levantar-se do degrau onde caira.
Bateram na crianca abandonada e tiraram-lhe o pao das maos. (levanta-se)

Oh! Magoa imensa do mundo, o que falta é agir...

Larga o jornal. Pega uma caixa de muasica na estante.

421

T&o decadente, tdo decadente, tdo decadente... (olha e pega a caixa)

S6 estou bem quando ougo musica, e nem entéo.

Abre a caixa de musica. Som de valsa. Dancga delirantemente. Tropeca e cai.

422

E eu que estou bébado de toda a injustica do mundo...

[]

E toda a injustica do mundo € um mundo dentro de mim.
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423

424

ALVARO:

Estou tonto,

Tonto de tanto dormir ou de tanto pensar,
Ou de ambas as coisas...

[ ]

Agora

Todas as manhés me levanto
Tonto...

Sim, verdadeiramente tonto...
Sem saber em mim 0 meu nome,
Sem saber onde estou,

Sem saber o que fui,

Sem saber nada.

[Néo,]
N&o sei se a vida é pouco ou de mais para mim.

N&o sei se sinto de mais ou de menos, néo seil.]

Muda de tom. Protesta com veeméncia.

425

426

Se me falta escrapulo espiritual, ponto-de-apoio na inteligéncia,
Consanguinidade com o mistério das coisas]...]

[ ]

Ou se ha outra significacdo para isto mais comoda e feliz.

Seja o que for, era melhor néo ter nascido,

Porque, de tdo interessante que é a todos 0s momentos,

A vida chega a doer, a enjoar, a cortar, a rogar, a ranger,

A dar vontade de dar gritos[!]

E tudo isto devia ser qualquer outra coisa mais parecida com o que eu penso,

Com o que eu penso ou sinto, que eu nem sei qual é, 6 vida.
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427

ALVARO:
Nunca conheci quem tivesse levado porrada.

Todos os meus conhecidos tém sido campedes em tudo.

E eu, tantas vezes reles, tantas vezes porco, tantas vezes vil,

Eu tantas vezes irrespondivelmente parasita,

Indesculpavelmente sujo,

Eu, que tantas vezes ndo tenho tido paciéncia para tomar banho,
Eu, que tantas vezes tenho sido ridiculo, absurdo,

Que tenho enrolado os pés publicamente nos tapetes das etiquetas,
Que tenho sido grotesco, mesquinho, submisso e arrogante,

Que tenho sofrido enxovalhos e calado,

Que guando ndo tenho calado, tenho sido mais ridiculo ainda;

Eu, que tenho sido comico as criadas de hotel,

Eu, que tenho sentido o piscar de olhos dos mocos de fretes,

Eu, que tenho feito vergonhas financeiras, pedido emprestado sem pagar,
Eu, que, quando a hora do soco surgiu, me tenho agachado,

Para fora da possibilidade do soco;

Eu, que tenho sofrido a angustia das pequenas coisas ridiculas,

Eu verifico que ndo tenho par nisto tudo neste mundo.

Pega uma garrafa de aguardente e passa a beber no gargalo.
Na tela central, Alvaro, de costas, andando pelas ruas de Lisboa, sentindo-se observado, como

se todos cagoassem dele, fizessem comentarios maldosos, rissem, apontando-o.

428

Nunca me senti a tal ponto do mundo rejeitado.

Dum lado os séos, doutro o coxo, o cego, o aleijado;

Dum lado os sadios, os bons, os fortes, da vida a perfeigéo,
Doutro os escravos do génio, do crime, da alucinagéo.

Ergam prisOes, hospitais, manicomios. Dum lado os contentes,
Doutro os débeis, os estlpidos, os loucos e doentes.

Té&o fundo o fosso entre mim e 0s homens eu jamais senti.

Sera idiotice, loucura, crime ou génio — esta dor aqui?
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429

430

431

432

433

437

435

436

Senti-o hoje, em pleno, para ndo mais esquecer:

Sou um excluido — torturador e torturado no inferno do meu ser.

Toda a gente que eu conheco e que fala comigo

Nunca teve um acto ridiculo, nunca sofreu enxovalho,

Nunca foi sendo principe — todos eles principes — na vida...

Gado vestido dos currais dos Deuses][.]

N&o sentem o que ha de morte em toda partida,
De mistério em toda a chegada,

De horrivel em todo o novo...

N&o sentem: por isso séo deputados e financeiros,
Dancam e sdo empregados[ ],

Vo a todos os [lugares] e conhecem gente...

N&o sentem: para que haveriam de sentir?

Sédo todos bichos humanos, estupidamente sofrentes.
Quem me dera ouvir de alguém a voz humana

Que confessasse ndo um pecado, mas uma infamia;

Que contasse, ndo uma violéncia, mas uma cobardia!

Trapos somos, trapos amamos, trapos agimos —

Que trapo tudo que € este mundo!

Né&o, sdo todos o Ideal, se os oi¢o e me falam.

Quem ha neste largo mundo que me confesse que uma vez foi vil?

O horror sérdido do que, a sds consigo,

Vergonhosa de si, no escuro cada alma humana pensa.
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437

O principes, meus irmaos,
Arre, estou farto de semideuses!

Onde é que ha gente no mundo?

Entdo sou sé eu que € vil e erréneo nesta terra?

Poderdo as mulheres ndo os terem amado,

Podem ter sido traidos — mas ridiculos nuncal

E eu, que tenho sido ridiculo sem ter sido traido,

Como posso eu falar com os meus superiores sem titubear?
Eu, que tenho sido vil, literalmente vil,

Vil no sentido mesquinho e infame da vileza.

Ouve risos, que se intensificam em quantidade e variedade de vozes, ficando insuportavel.

Os risos seréo interrompidos, imediatamente, quando Alvaro gritar: “Siléncio!”

438

Siléncio! Que os sdos fiquem dai e os loucos deste lado.

Final da Cena 10
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4.11 CENA 11 - ALVARO E ALBERTO CAEIRO

No palco, Alvaro abre o bad e retira um cajado de pastor.
Vé-se no espelho. Surge o Mestre Caeiro, tendo na méo o mesmo cajado.
Na tela central, paisagem campestre do Ribatejo. Vé-se Caeiro apascentando ovelhas.

ALVARO:

Pastor amoroso, guardador de rebanhos!**

CAEIRO:
39 Eu nunca guardei rebanhos,

Mas é como se 0s guardasse.

Minha alma é como um pastor,

[ ]

Né&o tenho ambic¢Bes nem desejos.
Ser poeta ndo é uma ambicéo minha.

E a minha maneira de estar sozinho.

[ ]

401 Quando me sento a escrever versos

Ou, passeando pelos caminhos ou pelos atalhos,

Escrevo versos num papel que esta no meu pensamento,

Sinto um cajado nas maos

E vejo um recorte de mim

No cimo dum outeiro,

Olhando para o meu rebanho e vendo as minhas ideias,

Ou olhando para as minhas ideias e vendo 0 meu rebanho,

E sorrindo vagamente como quem n&o compreende o que se diz

E quer fingir que compreende.

As ovelhas evanescem e se tornam paginas manuscritas esvoagantes.

21 Tal fala que anuncia a entrada de Caeiro é retirada dos titulos de duas obras do Mestre: O Guardador de
Rebanhos e O Pastor Amoroso.
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CAEIRO (voz gravada):
4411 Sou um guardador de rebanhos.
O rebanho é os meus pensamentos

E 0s meus pensamentos sdo todos sensacdes.

Na tela central, Caeiro aproxima-se. Close.

CAEIRO:
[Alvaro!]

ALVARO:

442l Mestre, meu mestre querido!

Coracdo do meu corpo intelectual e inteiro!

3| Meu mestre [ ] perdido tdo cedo!

441 [ 19que é feito de ti nesta forma de vida?

N&o cuidaste se morrerias, se viverias, nem de ti nem de nada]...]

CAEIRO:

451 Isto de viver e morrer sdo classificaces[.]

4% |embro-me que morrer ndo deve ter sentido.

7 Que vida tem a vida ou que morte a morte?

252

Tudo sdo termos nada“>“ se define.

4481 ' Um dia deu-me o sono como a qualquer crianga.

Fechei os olhos e dormi.

%52 Como ja expliquei ao falar sobre Conflito em edices, optei pela transcrigdo de Teresa Sobral Cunha.
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449

ALVARO:
Sonho, falta de sono, vida?

450

CAEIRO:
[ ] posso estar na realidade onde esta o que sonho.

451

452

453

454

455

456

457

458

ALVARO:

Sonhar um sonho € perder outro.

[ ]

Cada sonho é um existir de outro sonhol.]

Sonho-desolagao!

Durmo, remoto; sonho, diferente,

Meu coracao, ansioso e pressurosol...]

Néo sei. Falta-me um sentido, um tacto

Para a vida, para o amor, para a gldria...

[ ]

Estou sd, s6 como ninguém ainda esteve,

Oco dentro de mim, sem depois nem antes.

[ ]tenho sido como um mendigo deixado ao relento...

Relembro o que fiz e 0 que podia ter feito na vida.

Relembro, e uma angustia

Espalha-se por mim todo como um frio do corpo ou um medo.

O que ha em mim é sobretudo cansago —

Tudo é esforgo neste mundo onde se querem coisas,

Tudo é mentira neste mundo onde se pensam coisas|...]
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459

460

CAEIRO:

O mundo néo se fez para pensarmos nele[,]

[ ]

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo.

Pensar ¢ estar doente dos olhos|.]

461

ALVARO:
H& entre mim e o mundo uma névoa que impede que eu veja as coisas COMO
verdadeiramente sdo — como Sao para 0S outros.

Sinto isto.

462

463

CAEIRO:

Nem sempre consigo sentir o que sei que devo sentir.

Procuro dizer o que sinto

Sem pensar em que o sinto.

464

465

ALVARO:
Tenho tanto a mania de sentir
Que me extravio as vezes ao sair

Das proprias sensacdes que eu recebo.
Nem nunca, propriamente, reparei
Se na verdade sinto o que sinto. Eu

Serei tal qual pareco em mim? Serei

Tal qual me julgo verdadeiramente?
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CAEIRO:

Sei que 0 Mundo existe, mas ndo sei se existo.

[ ]

466

47! se a alma é mais real

Que 0 mundo exterior, como tu [ ] dizes,

Para que é que o mundo exterior me foi dado como [ ] realidade?

#%81 Creio mais no meu corpo do que na minha almal[.]

ALVARO:

4691 Mesmo ante as sensacdes sou um pouco ateu,

Nem sei bem se sou eu quem em mim sente.

#701 Minha fé cambaleia como uma paisagem de bébedo[.]

#"11'Se por acaso esse mundo é o erro e eu é que estou certo?

CAEIRO:
4721 'Se 0 Mundo é um erro, é um erro de toda a gente.
E cada um de nos é o erro de cada um de nos apenas.

Coisa por coisa, 0 Mundo é mais certo.

ALVARO:

43| Me parece, ou me forco um pouco para que me pareca,

Que sigo por outra estrada, por outro sonho, por outro mundol...]

#74| Se isto é ilusdo, porque é que isto esta aqui?

O mestre Caeiro, s6 tu é que tinhas razio!

CAEIRO:

475 Alvaro de Campos, eu creio no que tenho que aceitar.




185

476

ALVARO:
Se isto ndo €, porque é que €?

Se isto ndo pode ser, entdo porque pode ser?

477

478

CAEIRO:

Talvez quem vé bem néo sirva para sentir[.]

Existir é estar desatento.

479

480

ALVARO:

Tu, tu mestre Caeiro, tu € que tinhas razao!

(Reflete sobre o que Caeiro disse e demonstra sua concordancia. A seguir, recordando um de

seus ensinamentos, fala como o0 Mestre o teria aconselhado um dia)

S6 vé nitidamente uma coisa quem nao Vé nitidamente essa coisa.

481

482

CAEIRO:

Sei isto porque 0s meus sentidos mo mostram[.]

Porque o ter consciéncia ndo me obriga a ter teorias sobre as coisas:

S6 me obriga a ser consciente.

483

ALVARO:

O olhar ndo atravessa 0os muros da sombra[.]

484

CAEIRO:

Ah, 0s nossos sentidos, os doentes que véem e ouvem!
Féssemos nds como deviamos ser

E ndo haveria em nos necessidade de ilusdo...

Bastar-nos-ia sentir com clareza e vida[.]
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485

ALVARO:
[ ] mas por que é que me ensinaste a clareza da vista,

Se ndo me podias ensinar a ter a alma com que a ver clara?

486

CAEIRO:

O essencial é saber ver,

Saber ver sem estar a pensar,

Saber ver quando se V&,

E nem pensar quando se Vé,

Nem ver quando se pensa.

[]

Mas isso [ ] exige um estudo profundo,

Uma aprendizagem de desaprender.

487

ALVARO:
A aprendizagem que me deram,

Desci dela pela janela das traseiras da casa.

488

CAEIRO:

Procuro despir-me do que aprendi,

Procuro esquecer-me do modo de lembrar que me ensinaram,
E raspar a tinta com gue me pintaram os sentidos,
Desencaixotar as minhas emoc0es verdadeiras,
Desembrulhar-me e ser eu, ndo Alberto Caeiro,

Mas um animal humano que a Natureza produziu.

489

ALVARO:

[ ] desejava ser o mais livre do mundo.

490

491

CAEIRO:

Alvaro de Campos, [ ] vocé é o que é sem mais nada.

triste de nos que trazemos a alma vestida!
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492

ALVARO:
Por que é que me acordaste para a sensacdo e a nova alma,

Se eu ndo saberei sentir, se a minha alma é de sempre a minha?

493

CAEIRO:

Tristes das almas humanas, que pdem tudo em ordem]...]

494

495

496

497

ALVARO:
Tenho em minha alma o tédio[,]

Estou cheio de tédio, de nada. [ ]

Pensando nesta estreiteza da minha vida cheia de ansias,

Penso no que fui [ ]

E 0 que a minha alma quis e a minha vida fez.

498

CAEIRO:

No homem é a alma que vive com ele e é ja ele.

499

500

ALVARO:

Uma alma que ndo sei se € p’ra sentir ou viver...

Vida inutil, que era melhor deixar, que é uma cela?

501

CAEIRO:
Que importa? Todo o universo é uma cela, e o estar preso ndo tem que ver com o tamanho da

cela.

502

ALVARO:
Carcere do Ser, ndo ha libertagdo de ti?
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503

CAEIRO:

O mundo é um carcere.

504

505

506

507

508

509

510

ALVARO:
Cércere de pensar, ndo ha libertacédo de ti?

Quero desimaginar-me deste mundo feito com garras[ ]

O mundo é incerto e confusol.]

Né&o tenho ja alma que a luz me desperte ou a treva me roube,

Seguiu-se a minh’alma a lamber o chio do carcere-privadol.]

N&o sou sendo nausea, ndo sou sendo cisma, ndo sou sendo ansial.]

Mas hoje, olhando pra trés, s6 uma ansia me fica —

N&o ter tido a tua calma superior a ti-préprio,

A tua libertacao[!]

511

512

CAEIRO:

Aceito as dificuldades da vida porque sdo o destino,

[ ]

Calmamente, sem me queixar, como quem meramente aceita,
E encontra uma alegria no facto de aceitar [ ]

[ ] o natural inevitavel.

Porque tudo é como é e assim € que é,
E eu aceito, e nem agradeco,

Para ndo parecer que penso nisso...
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Aceita 0 universo
Como to deram os deuses.
Se o0s deuses te quisessem dar outro

Ter-to-iam dado.
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514

515

ALVARO:
A calma que tinhas, deste-ma, e foi-me inquietacao.

Libertaste-me, mas o sentido humano é ser escravo.

Acordaste-me, mas o sentido de ser humano é dormir.

[ ] Em que hei-de pensar?

516

517

518

519

CAEIRO:
Acho tao natural que ndo se pense
Que me ponho a rir as vezes, sozinho,

N&o sei bem de quél...]

Pensar incomoda como andar a chuval.]

O que penso eu do Mundo?
Sei |4 0 que penso do Mundo!

Se eu adoecesse pensaria nisso.

Que pensara isto de aquilo?
Nada pensa nada.

[]

Se eu pensasse nessas Coisas,

[ ]

Entristecia [...]

520

ALVARO:
Nao sera melhor

Nao fazer nada?
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521

522

CAEIRO:
Que triste ndo saber florir!

[ ] Louvado seja Deus que ndo sou bom,
E tenho o egoismo natural das flores

E dos rios que seguem o seu caminho
Preocupados sem o saber

S6 com o florir e ir correndo.

E essa a (inica missdo no Mundo,

Essa — existir claramente,

E saber fazé-lo sem pensar nisso. [ ]

523

ALVARO:

Né&o sera melhor
Renunciar, [ ]
A tudo[!]

Sim, a tudo,

Absolutamente a tudo?

524

525

526

527

CAEIRO:
Que ideia tenho eu das coisas?

Vivemos antes de filosofar, existimos antes de 0 sabermos|.]

Qual é a filosofia que chega a uma certeza maior?

Eu ndo tenho filosofia: tenho sentidos...

[ ]

Porque quem ama nunca sabe 0 que ama

Nem sabe por que ama, nem o que é amar...

Amar é a eterna inocéncia,

E a Unica inocéncia € ndo pensar...
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ALVARO:

%28 Porque é que me deste a tua alma se eu ndo sabia que fazer dela[?]

CAEIRO:
Que opini&o tenho sobre as causas e os efeitos?

[ ]

Néo sei. [ ]

529

ALVARO:

5301 Mestre, meu mestre!

>3L Prouvera ao Deus ignoto que eu ficasse sempre aquele

Poeta decadente, estupidamente pretensioso,
Que poderia ao menos vir a agradar,
E ndo surgisse em mim a pavorosa ciéncia de ver.

Para que me tornaste eu? Deixasses-me ser humano!

CAEIRO:

Dizes que todos sofrem, [ ]

[ ]

Dizes que se fossem diferentes sofreriam menos.

[ ]

Se as coisas fossem diferentes, seriam diferentes: eis tudo.

[ ]

Ai de ti e de todos que levam a vida

532

A querer inventar a maquina de fazer felicidade!

>3] 0 UNICO HOMEM FELIZ é o que ndo toma nada a sério. Quanto mais as coisas se tomam a

sério, mais infeliz se é. O que toma a sério a sorte da humanidade é quase o mais infeliz de
todos os homens... Quase, porque 0 que toma a sério a sorte do mundo e o enigma do universo é

ainda mais infeliz.
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192

Nunca busquei viver a minha vida
A minha vida viveu-se sem que eu quisesse ou ndo quisesse.
S0 quis ver como se ndo tivesse alma

S0 quis ver como se fosse eterno.

535

536

ALVARO:

Mestre, s6 seria como tu se tivesse sido tu.

Meu mestre, meu cora¢ao ndo aprendeu a tua serenidade.
Meu coracao ndo aprendeu nada.
Meu coracao ndo é nada,

Meu coracdo esta perdido.

537

CAEIRO:

Sejamos simples e calmos,

Como os regatos e as arvores,

E Deus amar-nos-4 fazendo de nds
Belos como as arvores e 0s regatos,
E dar-nos-a verdor na sua primavera,

E um rio aonde ir ter quando acabemos!...

A medida em que Alvaro for dizendo o texto abaixo, no palco, Caeiro na tela central afasta-se.
O mesmo efeito utilizado com as ovelhas no comeco, repertir-se-d. Caeiro se “transmuta” em
folhas escritas que esvoagam sobre os campos verdejantes.

Alvaro, agora sozinho, acende um cigarro, pensa nesta “visita” que lhe fez o mestre Caeiro.
Projeta-se imagens de fumaca em fusdo com o que seria o primeiro encontro de Alvaro e

Caeiro, no passado. Pega uma taca e enche-a, bebe enquanto vé tais lembrancas.
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538

539

540

541

542

543

544

545

546

ALVARO:

Mestre, Alberto Caeiro, que eu conheci no principio

253

E a quem depois abandonei como um espantalho”° reles,

Hoje reconheco o erro, e choro dentro de mim[.]

Grande Libertador, volto submisso a ti.

[A] Grande Vacina — a vacina contra a estupidez dos inteligentes.

Vida da origem da minha inspiragéo!

Por mim, antes de conhecer Caeiro, eu era uma maquina nervosa de ndo fazer coisa nenhuma.

E muito curiosa a complexidade da simplicidade de Caeiro.

O que o mestre Caeiro me ensinou foi a ter clareza; equilibrio, organismo no delirio e no

desvairamento, e também me ensinou a ndo procurar ter filosofia nenhuma, mas com alma.

Foi este o efeito de Caeiro sobre mim. [ ] Fiquei liberto[!]

(ergue a taca e faz um brinde)

Viva 0 meu mestre Caeiro!

Final da Cena 11

3 Em outra edigdo da TRL, aparece a variante “apontamento” ao invés de “espantalho” ( Lv.1, P.196, V.33).
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4.12 CENA 12 - ALVARO E MARIO DE SA-CARNEIRO

No palco, Alvaro abre o bad, retira um postal de Paris.

Na tela esquerda, Fernando também tem um outro postal de Paris em maos. Ambos estdo a ler
postais enviados por Mario.

Na tela direita, imagens dos postais, com paisagens de Paris e o enderecamento de Mario a
Fernando.

Na tela central, surge Mario postando a correspondéncia numa caixa de correios.

547

ALVARO:

O Sensacionismo comegou com a amizade entre Fernando Pessoa e Mario de Sa-Carneiro.

Na tela esquerda, Fernando sentado na escrivaninha escreve o “Opidrio”.

Na tela direita, o comego do poema “Opidrio”, com destaque para a dedicatoria, que vai
sendo escrita: “4o Senhor Mdrio de Sa-Carneiro”.

Na tela central, Mario presta atencao.

No palco, Alvaro fala a primeira estrofe como se ditasse a Fernando.

548

ALVARO:

E antes do 6pio que a minh‘alma é doente.
Sentir a vida convalesce e estiola

E eu vou buscar ao 6pio que consola

Um Oriente ao oriente do Oriente.

Na tela esquerda, Fernando observa a tela central.

Na tela central, Mario a passear por lugares tipicos de Paris.

549

MARIO (voz gravada):
Hoje vou viver o meu ultimo dia feliz. Estou muito contente. Mil anos me separam de amanha.
SO me espanta, em face de mim, a tranquilidade das coisas... que vejo mais nitidas, em mais

determinados relevos porque as devo deixar brevemente. Mas ndo fagamos literatura.

Tomada dele descendo a escadaria de Montmartre.
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Na medida em que sua imagem some na tela central, Mario, surge no espelho.
Nas tela central, continuam imagens de Paris.

550

MARIO:

Paris! Paris! [ ] Por que 0 amo eu tanto?

Nao sei... Paris!

[ ] Como eu amo as suas ruas, as suas pracas, as suas avenidas!

[ ] De Paris, amo tudo com igual amor: 0s seus monumentos, 0S Seus teatros, 0S Seus

bulevares, os seus jardins, as suas arvores... Tudo nele me ¢ heraldico, me ¢ liturgico.

Na tela esquerda, Fernando I uma carta de Mario.
No espelho, Mario olha para Alvaro no palco.

Na tela direita, close de Mario.

Na tela central, destaque na carta com a frase:

“Se eu fosse rico, vocé estava aqui em Paris comigo”.

551

552

MARIO:

Se eu fosse rico, vocé estava aqui em Paris comigo.

[ ] n&o sei como, achei-me estudando direito na Faculdade de Paris, ou melhor, n&o estudando.
Vagabundo da minha mocidade, apds tentar varios fins para a minha vida e de todos igualmente
desistido — sedento de Europa, resolvera transportar-me a grande capital. Logo me embrenhei

por meios mais ou menos artisticos|...]

553

554

ALVARO:

Eu, que fui sempre um mau estudante, agora
Né&o fagco mais que ver o navio ir

Pelo canal de Suez a conduzir

A minha vida[...]

Eu fingi que estudei engenharia]...]
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Alvaro senta-se & escrivaninha. Afasta os papéis e puxa a maquina de escrever. Prepara o
papel. Concentra-se e prossegue datilografando.

Na tela esquerda, Fernando, como que espelhando o Alvaro, faz 0 mesmo.

Na tela central, imagens de teclado sendo datilografado, do papel em que as letras irédo
aparecendo. Projetar-se-ao partes desconexas dos textos em movimentos aleatérios. Som baixo
(em gravacéo) do seu pensar: leitura acelerada, embolada, da "Ode Triunfal™. Sonoplastia de
maquinas e engrenagens mecanicas. A primeira frase: ""a dolorosa luz das grandes lampadas
elétricas da fabrica, tenho febre e escrevo™ ainda € dita por ele em voz alta e claramente
ouvida.

Na tela direita, Mario observa extasiado.

555

ALVARO:
A dolorosa luz das grandes lampadas elétricas da fabrica,
Tenho febre e escrevo.

Continua datilografando mais rapido.
O ritmo do pensamento dispara, mal se compreende o que é dito.

556

ALVARO (voz gravada):
Escrevo rangendo os dentes, fera para a beleza disto,
Para a beleza disto totalmente desconhecida dos antigos.

O rodas, 6 engrenagens, r-r-r-r-r-r eterno!
Forte espasmo retido dos maquinismos em furial
Em faria fora e dentro de mim,

Por todos os meus nervos dissecados fora]...]

No final da frase: “..por todos os meus nervos dissecados fora..” Sobreple-se (em voz

gravada) outro pensamento, dito de modo claro, num tom extasiado:

557

ALVARO (voz gravada):
Eu podia morrer triturado por um motor

Com o sentimento de deliciosa entrega duma mulher possuida.
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Para, cansado. L& alguns trechos para si. Tais textos sdo projetados na tela central, junto com
imagens que os ilustrem. Reflete.

558

ALVARO:
Ah, poder exprimir-se todo como um motor se exprime!

Ser completo como uma méaquina.

Mario, olha para Alvaro e dirige-se a Fernando.

559

560

MARIO:
N&o sei em verdade como dizer-lhe todo 0 meu entusiasmo pela ode do Alvaro de Campos[.] E

uma coisa enorme, genial[!]

Muito interessante o enredo [ ] Alvaro de Campos (devo dizer-Ihe que simpatizo com este

cavalheiro).

Mario dirige-se ao Alvaro.

561

MARIO:
Amigo, vocé acaba de escrever a obra-prima do Futurismo. [ ] Este verso fechando a 1.2 parte

é de uma fulguréncia genial.

562

ALVARO:
[ JAh, como eu desejaria ser o souteneur disto tudo![ ]

Na tela central, grafismos com as onomatopeias do poema

563

MARIO:
Outra maravilha o final com as suas onomatopeias.

Do que até hoje eu conheco futurista — a sua ode ndo é sé a maior — é a Unica coisa admiravel.

Mario, agora, fala para Fernando:
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564

MARIO:

[ ] eu, sinto que nunca poderia ter escrito a ode do Alvaro de Campos porque em todo 0 caso
nao amo tudo que ele canta suficientemente para assim o fixar... Sinto menos do que ele, amo
menos do que ele, estrebucho menos do que ele as avenidas da dpera, 0s automoveis, 0S

derbies, as cocottes, os grandes boulevards... E eu amo isso tudo portanto de tal ansia a brasa!

Alvaro fala para Fernando:

565

ALVARO:

Nenhum sensacionista foi mais além do que Sa-Carneiro na expressao do que em
sensacionismo se poderd chamar sentimentos coloridos. A sua imaginacdo — uma das mais
puras na moderna literatura [ ] — corre desenfreada por entre os elementos que os sentidos Ihe

facultaram[!]

Na tela central, imagens que ilustrem o discurso de Mario, a seguir, que sugere um tipo de
espetaculo feérico. Por se tratar de tema correlato ao que Alvaro expressa na Ode Triunfal,

Mario, na tela esquerda, dirige-se a ele, que esta no palco.

566

567

MARIO:
Eu quero uma arte que interseccione ideias como estes planos!
[ ] Quero uma Arte interceptada, divergente, inflectida... [ ] uma Arte-geometria no espaco...

Sim! Sim!, uma Arte a trés dimensdes...no espaco... [ ] Areas e Volumes!

[ ] Tudo se abate de Beleza! E o corpo € ja um montdo de ruinas, de destrocos [ ] que
ondeiam livres, em vortice — e se emaranham, se entrecruzam, se desdobram, se

convulsionam... [ ]

E nas grandes oficinas... 0 giro &cido das rodas... 0os volantes... os émbolos... as correjas de
transmissdo... 0 oscilar de complicados maquinismos... Outros tantos movimentos[ ]... Hélices,
espirais, ramos de parabola, estrelas, hipérboles mortas — turbilhonando, zig-zagueando,

entregolfando-se... Magia contemporanea!
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Fernando e Méario somem das telas laterais.
Na tela central, mais um postal antigo de Paris. Em fus&o, est4d Mario andando na rua. Ele vai
a manicure, escolhe a base, esta sorridente como um noivo que se prepara para um casamento

ou um ator para uma estreia teatral.

568

MARIO (VOZ GRAVADA):
Na sensacéo de estar polindo as minhas unhas,
Subita sensacdo inexplicavel de ternura,

Tudo me incluo em Mim — piedosamente.

Mario, j& na rua, sentado sozinho num café. Faz pose semelhante & da caricatura®™” que lhe fez

Almada Negreiros.

569

MARIO (VOZ GRAVADA):

Entanto eis-me sozinho no Café:

De manh&, como sempre, em bocejos amarelos.
De volta, as mesas apenas — ingratas

E duras, esquinadas na sua desgraciosidade[.]

Mario olha para o céu, o sol ofusca-lhe.

570

MARIO (VOZ GRAVADA):

E sol — dia brutal, provinciano e democratico

Que os meus olhos delicados, refinados, esguios e citadinos
N&o podem tolerar — e apenas forgcados

Suportam em nauseas. Toda a minha sensibilidade

Se ofende com este dia que ha-de ter cantores

Entre os amigos com quem ando as vezes —

Trigueiros, naturais, de bigodes fartos —

[]

Véo as mulheres, gostam de vinho tinto,

[ ]

2% A caricatura esta no Anexo B.
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(Olha para as suas unhas de um modo feminino e contempla-as).
E eu sempre na sensacéo de polir as minhas unhas

E de as pintar com um verniz parisiense,

Vou-me mais e mais enternecendo

Até chorar por Mim...

Na tela central, fachada do Hotel de Nice®>, em Paris. Mario sobe as escadarias em espiral.
Tomadas de camera em plongeée e contre-plongée para intensificar a dramaticidade.

J& no quarto, Mario abre o armario, escolhe o melhor terno, vé-se no espelho do guarda-
vestidos. Acha-se gordo, sente-se desconfortavel com a sua propria imagem. Fala com o seu

reflexo, que chamarei de OUTRO:

571

MARIO: Estou em Paris

OUTRO: Estou aborrecidissimo

MARIO: Tenho satde

OUTRO: Sinto-me infeliz ao extremo

MARIO: Tenho dinheiro

OUTRO: Vivo numa tortura constante

MARIO: N&o tenho preocupacdes

OUTRO: Sofro muito

MARIO: N&o tenho desgostos

OUTRO: A minha desolacdo € ilimitada

25 Atualmente Grand Pigalle Hotel - Rua Victor-Massé, 29 — Paris.
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572

MARIO:
Porque isto, meu amigo, de se chamar artista, de se chamar homem de génio, a um patusco
obeso [ ], corcovado, aborrecido, e que € vulgar na sua conversa, nas suas opiniées — ndo esta

certo; ndo é justo nem admissivel.

O seu reflexo, 0o OUTRO no espelho, responde:

573

OUTRO:
O dubio mascarado o mentiroso

Afinal, que passou na vida incognito[.]

574

MARIO:
O Rei-lua postico, o falso atonito[.]

575

OUTRO:

Bem no fundo o covarde rigoroso...

576

MARIO:

Em vez de Pajem bobo presuncoso.

577

OUTRO:

Um lacaio invertido e pressuroso...

[ ]

O corrido, o raimoso, o desleal[.]

578

MARIO:

Tenho medo de Mim. Quem sou? [ ]
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579

OUTRO:

O balofo arrotando Império astral

O mago sem cond&o, o Esfinge Gorda®®.

580

MARIO:

Eu ndo sou eu nem sou 0 outro,

Sou qualquer coisa de intermédio:
Pilar da ponte de tédio

Que vai de mim para o Outro.

O OUTRO some lentamente do espelho do quarto de Mario, na tela central, num efeito de

evaporacao. Alvaro olha para isto e diz:

581

582

ALVARO:
Tudo se me evapora. A minha vida inteira, as minhas recordacdes, a minha imaginacéo e o que
contém, a minha personalidade, tudo se me evapora. Continuamente sinto que fui outro, que

senti outro, que pensei outro.

Sou como toda a gente, uma ficcdo do “intermezzo”...

O espelho nada mais reflete, est4 vazio. Mario vé que o espelho reflete tudo, menos a ele

proprio®’.

583

MARIO:
E eu que sou o rei de toda esta incoeréncia,

Eu proprio turbilhdo, anseio por fixa-la...

%6 0 Esfinge Gorda, assim costumava ser chamado entre os amigos. Ele mesmo recorreu a esses termos no
poema AQUELE OUTRO. Era de facto um codinome adequado, pois servia para designar o homem notavel
pelos tracos delicados, mas desconfortavel com o proprio corpo. No Unico verso “balofo arrotando Império
astral” resume numa s6 expressao o paradoxo entre a baixa autoestima fisica e a sua ambicao literaria.

27 Esta cena do desaparecimento da prépria imagem, inspirou-se nesta passagem: "Sabe vocé, [ ], que tive hoje
uma bizarra alucinac@o? [ ] Dirigi-me para o meu quarto... Por acaso olhei para o espelho do guarda-vestidos e
ndo me vi refletido nele! Era verdade! Via tudo em redor de mim, via tudo quanto me cercava projetado no
espelho. S6 ndo via a minha imagem... Ah! ndo calcula o meu espanto...”MS, Lv.28, P.77, Ls.9-15
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585

586

587
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Sim! Sim! Todo eu sou uma incoeréncia.

Ah! Meu caro [Alvaro], acredite-me! Nada me encanta j&; tudo me aborrece, me nauseia. Os
meus proprios raros entusiasmos, se me lembro deles, logo se me esvaem — pois, ao medi-los,
encontro-os tdo mesquinhos[...] Outrora, [ ] eu era feliz por momentos, entressonhando a
gléria, o amor, os éxtases... Mas hoje ja ndo sei com que sonhos me robustecer. Acastelei os

maiores... eles proprios me fartaram: sao sempre os mesmos — € ¢ impossivel achar outros...

Sou todo de incoeréncias. Vivo desolado, abatido, parado de energia, e admiro a vida, entanto

como nunca ninguém a admirou! [ ] Porque, no fundo, eu amo muito a vida.

[ ]E que fazer entdo? Nao sei... ndo sei... Ah! que amargura infinita...

588

ALVARO:
Eu punha-me a animéa-lo; a dizer-lhe inferiormente que urgia pér de parte essas ideias abatidas.

Um belo futuro se alastrava em sua face. Era preciso ter coragem!

589

590

591

MARIO:
Um belo futuro?... Olhe, meu amigo, até hoje ainda me ndo vi no meu futuro. E as coisas em
gue me ndo vejo, nunca me sucederam.

Estou muito triste. Desoladora e comovidamente triste.

Estou num daqueles dias em que nunca tive futuro.

592

ALVARO (voz gravada):

Perante tal resposta, esbocei uma interrogacdo muda, a que o0 poeta volveu:

593

MARIO:
Ah! sim, talvez ndo compreendesse...[ ] Desde crianga que, pensando em certas situagdes
possiveis numa existéncia, eu, antecipadamente, me vejo ou ndo vejo nelas. [ ] uma coisa onde

nunca me vi, foi na vida — e diga-me se na realidade nos encontramos nela?
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594

ALVARO:

Tu crias em ti mesmo e eras corajoso,
Tu tinhas ideais e tinhas confianca,
Oh! guantas vezes desesp'rangoso,

N&o invejei a tua esp'ranca!

Dizia para mim: — Aquele ha-de vencer[!]

595

MARIO:

Quem se ndo ha-de enganar?

Enquanto tu vencerias

Na luta heroica da vida

[ ]

Eu teria adormecido
Sem triunfos, sem amores
Espojado no caminho,

Preguicoso, entorpecido,

Cheio de raiva, daninho...

596

597

ALVARO:

E militante como a alma que quer vencer o mundo!

Mas ha compensagdes absolutorias
Em sonho e no silencio da derrota

Que tem mais rosas de alma que as vitorias.

598

MARIO:
Recordo com saudade as horas que passava
Quando ia a tua casa e tu, muito animado,

Me lias um trabalho ha pouco terminadol.]
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599

ALVARO:

Diziamos ali sinceramente

As nossas ambicdes, 0s nossos ideais:

Um livro impresso, um drama em cena, 0 nome Nnos jornais...

Diziamos tudo isso, amigo, seriamente...

600

MARIO:

Ao pé de ti, voltava-me a coragem:
Queria a Gloria... la partir!

la langar-me na voragem!

la vencer ou sucumbir!...

601

ALVARO:
Ail masum dia, [ ]

Tu, morreste.

Foli triste, muito triste, amigo, a tua sorte —
Mais triste do que a minha e malaventurada.
...Mas tu inda alcancaste alguma coisa: a morte,

E ha tantos como eu que ndo alcangam nada...

Mario prepara na pequena mesa do quarto, com requinte, uma ceia para duas pessoas: toalha
de renda, tacas de cristal, uma sopeira de porcelana. Senta-se, serve-se de sopa fumegante e de

vinho. Brinda em direcéo ao lugar vazio.

602

MARIO (VOZ GRAVADA):
Depois da ceia, é 0 espectaculo — o meu Triunfo! Quis condensar nele as minhas ideias sobre a
voluptuosidade-arte. Luzes, corpos, aromas, o0 fogo e a &gua — tudo se reunird numa orgia de

carne espiritualizada em ouro!?*®

258 Esta fala de Mério de Sa-Carneiro, nos remete ao Teatro e o seu Duplo, em que Antonin Artaud, fala sobre o
Teatro Alquimico: “A operagdo teatral de fazer ouro, pela imensidao dos conflitos que provoca, pela quantidade
prodigiosa de forgas que ela langa uma contra a outra e que convulsiona, pelo apelo a uma espécie de remistura
essencial transbordante de consequéncias e sobrecarregada de espiritualidade, evoca enfim ao espirito uma
pureza absoluta e abstrata, apds a qual nada mais existe e que poderiamos conceber como uma espécie de nota-
limite, apanhada em pleno voo, e que seria como a parte organica de uma indescritivel vibracdo. [...] Creio,
antes, que deviam encenar projecoes e precipitagfes de conflitos, lutas indescritiveis de principios, vistas sob o
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Enguanto ouve-se o texto acima, proje¢des multiplas, que ilustrem a descri¢éo cénica proposta
por Mario: volUpia, arte, luzes, corpos, aromas, fogo, &gua, orgia, espiritualidade, ouro — a
compor uma alegoria imageética-metafdrica. Senta-se na cama. Olha para os cinco frascos de

arseniato de estricnina sobre o criado-mudo.

603

MARIO:

O grande sonho — 06 dor! — quasi vivido...

Quase 0 amor, quasi o triunfo e a chama,
Quasi o principio e o fim —quasi [ ]...
Mas na minh’alma tudo se derrama...
Entanto nada[!] foi s6 ilusdo!

[ ]

Ai a dor de ser-quasi, dor sem fim... —
Eu falhei-me entre os mais, falhei em mim,

Asa que se elangou mas ndo voou...

Close nos frasco de estricnina. Destaque para a palavra “Poison”. Deita-se, ajeitando a roupa

e o cabelo. Sorri. Toma-0s um a um, enquanto pensa:

604

605

MARIO (voz gravada):
Morrer eu desejava ardentemente
Porque nao mais padecerei,

Porque dormirei eternamente,

E com o0 meu martirio acabarei!

[ ] Em fim, vou ser feliz!

angulo vertiginoso e escorregadio em que toda verdade se perde ao realizar a fusdo inextrincavel e Unica do
abstrato e do concreto, e penso que, através de misicas de instrumentos e de notas, de combinagdes de cores e
formas de que até perdemos a ideia, eles deviam, por um lado, satisfazer a nostalgia da beleza pura cuja
realizacdo completa, sonora, limpida e despojada. [...] deviam resolver através de conjuncfes inimaginaveis e
estranhas para nossos cérebros de homens ainda despertos, resolver ou mesmo aniquilar todos os conflitos
produzidos pelo antagonismo entre a matéria e o0 espirito, a ideia e a forma, o concreto e o abstrato, e fundir
todas as aparéncias em uma expressao Unica que devia ser semelhante ao ouro espiritualizado”. ARTAUD,
Antonin. O Teatro e seu Duplo. S&o Paulo: Max Limonad, 1988. pp.24-25
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Na tela central, imagem de Mario, que remeta a pintura do Narciso de Caravaggio,
admirando-se no lago.Mario vé-se belo no reflexo — diferente do que é: esguio, atraente —

atira-se na agua e some.

606

MARIO (voz gravada):

N&o me perdi por ninguém: perdi-me por mim, mas fiel aos meus versos.

Terminou de tomar o Gltimo frasco. Comeca a sentir os efeitos terriveis do veneno e desespera-
se. As telas laterais, mostram imagens inspiradas no seu poema RODOPIO®*: forcas de luz,
altas torres de marfim, estatuas de herois, luas de oiro, rainhas desfolhando lirios, letras de
fogo e punhais, missas e bacanais, corpos emaranhados, seios mordidos, velhas cartas

rasgadas, lenco, fitas, dedais, elmos, troféus, mortalhas.

607

608

609

610

MARIO:
Que droga foi a que me inoculei?
Opio de inferno em vez de paraiso?...

Que sortilegio a mim proprio lancei?

(obnubilado, fala num tom delirante, desconexo)
...Dos longos vidros polidos [ ],

Agora, chegam teorias de vértices hialinos

A latejar cristalizacdes nevoadas e difusas.

[]

Bailam no espago [ ]

Lacos, grifos, setas, ases — na poeira multicolor[!]
Volteiam dentro de mim,
Em rodopio, em novelos,

Milagres, uivos, castelos]...]

APOTEOSE[!!!]

29 MS, Lv.17, Pp.44-46
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Surgem visdes que Mario teria tido nestes ultimos momentos, baseado em seu poema-
testamento FIM 2*°:Uma mistura de 6pera bufa e circo. Batidas de latas. Domador estalando o
chicote no ar. Palhacos e acrobatas aos saltos e pinotes.

Ap0s esta visdo, Mario, num estertor, morre.

Na tela esquerda, imagens da Torre Eiffel com fogos de artificio.

Na tela direita, a carta manuscrita onde esté o texto a seguir.

611

MARIO (voz gravada):

A minha Alma fugiu pela Torre Eiffel acima,

— A verdade é esta, ndo nos criemos mais ilusdes —
Fugiu, mas foi apanhada pela antena da T.S.F.

Que a transmitiu pelo infinito em ondas hertzianas...

(Em todo o caso que belo fim para a minha Almal...)

Na tela direita, a imagem de um verso grafico de Mario, em movimento:

u ne mdo ey
v, o ar Que A 'J‘\.b' q IIS;E ' 261
Ndeja udo’ -

Alvaro ao assistir o que teria sido o “espetdculo” do suicidio, diz:

612

613

614

ALVARO:

Aquilo a que assisto € um espectaculo com outro cenario. E aquilo a que assisto sou eu.

Ele — o cadaver do outro,
Evoca-me do futuro

Eu proprio assim, eu mesmo assim...

Que fiz eu da vida?
Que fiz eu do que queria fazer da vida?

Que fiz do que podia ter feito da vida?

260

Quando eu morrer batam em latas,

Rompam aos saltos e aos pinotes,

Facam estalar no ar chicotes,

Chamem palhacgos e acrobatas! (MS, Lv.27, P.132, VVv.1-4)

21 MS, Lv.27, P.55, V.13
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Sereieucomotu[ ]?

Minha fé cambaleia como uma paisagem de bébedo]...]

Fernando ressurge na tela esquerda.

616

FERNANDO:
Somos morte. Isto, que consideramos vida, € o sono da vida real, a morte do que
verdadeiramente somos. Os mortos nascem, ndo morrem. Estdo trocados, para nos, 0s mundos.

Quando julgamos que vivemos, estamos mortos; vamos viver quando estamos moribundos.

617

Projeta-se na tela central, uma Revista Orpheu que nunca existiu: ORPHEU 25, que é a idade

com que Mario morre. A seguir este texto:

SA CARNEIRO
Nesse namero do Orpheu que ha-de ser feito

Com sois e estrelas em um mundo novo.

618

ALVARO:
Nunca supus que isto que chamam morte

Tivesse qualquer tivesse qualquer espécie de sentido...

[ ]

Mas, seja como for, segue a viagem.

[ ]

No términus de tudo, ao fim la estou

619

FERNANDO:

Nessa ida que afinal € um regresso.

Porque na enorme gare onde Deus manda

Grandes acolhimentos se dardo

[ ]

Hoje, falho de ti, sou dois a s0s.
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Mario ressurge na tela direita

620

MARIO:
Compreendiam-se perfeitamente as nossas almas — tanto quanto duas almas se podem

compreender. E, todavia, éramos duas criaturas muito diversas.

621

FERNANDO:
Hé& almas pares, as que conheceram
Onde os seres séo almas.

Como éramos s6 um, falando! [ ]

622

ALVARO:
[ INGs
Eramos como um dialogo numa alma.

[ ]

Sei que, falho de ti, estou um a sos.

623

FERNANDO:

Ah, meu maior amigo, nunca mais

[ ]

Encontrarei uma alma tdo querida

624

ALVARO:

N&o mais, ndo mais, e desde que saiste
Desta priséo fechada que € o mundo,
Meu coracéo é inerte e infecundo?®

E 0 que sou é um sonho que esta triste.

Fernando e Alvaro falardo o texto abaixo, ndo simultaneamente, mas entremeando palavras,

como se fosse s6 um a dizer. A Ultima palavra “amamos” sera dita pelos dois, sincronizando.

%62 Ap6s a morte de Mario de S&-Carneiro, o heterénimo Alvaro de Campos deixa de escrever por um longo
periodo. Ele para em 1916. Em 1917 s6 lanca o Ultimatum e, depois, s6 retorna em 1923. Sdo sete anos de
coracéo “inerte e infecundo”.
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625

FERNANDO/ALVARO:

Porque hd em nds, por mais que consigamos
Ser nds mesmos a s0s sem nostalgia,

Um desejo de termos companhia —

O amigo como esse que a falar amamaos.

Na tela central, close das maos de Mario escrevendo uma carta.

Em fuséo, sobrepbe-se o rosto de Mario.

626

MARIO:

Creia que as minhas palavras ndo podem traduzir a minha gratiddo. Um dia belo da minha vida
foi aquele em que travei conhecimento consigo. Eu ficara conhecendo alguém. E ndo s6 uma
grande alma; tambem um grande coracdo. Deixe-me dar-lhe um abraco, um desses abracos

aonde vai toda a nossa alma e que selam uma amizade leal e forte.

Destaca-se na tela direita, a assinatura:
O seu, seu

Sa-Carneiro

Na tela esquerda, Fernando esta inclinado sobre a escrivaninha e escreve como se estivesse em
transe mediunico.

No palco, Alvaro fala como que se ditasse o que Fernando escreve.

627

ALVARO:

Meu querido Sa-Carneiro,
[ ]
[ ]tenho o espirito feito em trapos...]
[ ] o grande sofrimento que vocé — sem querer, é claro — me causou com a sua terrivel crise[...]
Né&o sei se vocé avalia bem até que ponto eu sou seu amigo, a que grau eu lhe sou dedicado e
afeicoado. O facto é que a sua grande crise foi uma grande crise minha, e eu sentia, como ja lhe
disse ndo so pelas suas cartas, como, ja de antes, telegraficamente, pela «projeccdo astral»

(como eles dizem) do seu sofrimento.
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629
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As palavras pertencem a Vida, ante a Morte ndo tém razéo de ser.

O grande cerimonial da cessacdo da vida pede siléncio aos assistentes a saber dele.
Esse grande acto de magia que é a Morte.

A esta alma toda a vida ébria de aventuras sonhadas, sem duvida que o sonho supremo, a
irrealidade solene chamada Morte, atraiu como um abismo.

Escreveu nesse gesto a mais bela pagina da sua obra imortal. O Presente ndo o pode
compreender. O Futuro amara a sua grande memoria, velard com amor o seu aureolado nome.

Estas palavras ndo sdo escritas por mim, que as assino. Aos escrevé-las sou uma pura
abstraccéo, medium inspirado dum futuro grandioso®.

[ ]

Nada ha a dizer onde s6 ha que sentir.

630

FERNANDO:

O que vocé foi fazer, Sa-Carneiro! O que vocé foi fazer...!

[ ]
O desgracado, 6 desgracado...!

631

MARIO:
Perdao! Perdao!

632

ALVARO:
Ah desgracado! desgracgado!

633

MARIO:

Adeus, meu querido Fernando Pessoa. Perdoe-me tudo, tudo.

63 Este fragmento teve um primeiro registro a tinta preta, onde estava uma emenda com lapis roxo, tendo a
variante “de futuras geragdes”, no lugar de “dum futuro grandioso”. Todavai, optei por manter o que Pessoa
escreveu ainda sob a forte emocdo da noticia da morte de Mario. Até porque esta expressao original estad em
sintonia com a ambicdo poética das personagens em questao.
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264

Na tela central, o ultimo bilhete“®*, onde se Ié:

Um grande, grande
Adeus do seu pobre

Mario de S4-Carneiro

Paris, 26 de abril 1916

634

635

FERNANDO:

Morre jovem o que os Deuses amam([!]

Génio na arte, ndo teve Sa-Carneiro nem alegria nem felicidade na vida. So6 a arte, que fez ou
que sentiu, por instantes o turbou de consolacdo. Sdo assim 0s que os Deuses fadaram seus.

Nem o amor 0s quer, nem a esperanca o0s busca, nem a gloria os acolhe.

No palco, Alvaro, pega no bad, alguns envelopes. Leva-0s a escrivaninha. Retira cartas e
postais. Passa a organizar, numerar, separar cronologicamente.

Na tela central, imagens deste material.

Na tela esquerda, Fernando observa Alvaro, no palco, fazendo esta organizacéo e olha para a
tela central.

Na tela central, a partir de uma carta manuscrita de Mario, surge em sobreposicdo o0 seu rosto

quase transparente, que diz a Fernando:

636

MARIO:
Vocé tem razdo, que novidade literaria sensacional o aparecimento em 1970 da
Correspondéncia inédita de Fernando Pessoa e Mério de Sa-Carneiro — publicada e anotada

por... (perturbador mistério!)

Mario e Fernando olham para o Alvaro na escrivaninha.

Ambos somem. Fica s6 o Alvaro no palco. Black-out.

Final da Cena 12

264 \IS, Lv.26, P.382. Ver no Anexo C.
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4.13 CENA 13 - ALVARO E ALMADA NEGREIROS

Aproveitar-se-a a obra plastica de Almada Negreiros para as projecoes, de modo a
imergir o espectador na poética-imagética deste artista multifacetado.

O cenario em que Almada serd filmado deve ser concebido como um estudio multiplo

onde estejam pinturas, desenhos, figurinos, maquetes, papeis escritos e materiais como

pinceis, tintas e telas.

Alvaro mexe no bad, encontra uma maquina fotografica (modelo Kodak Vest Pocket

Autographic 1915)°. Manuseia a camera, olha pelo visor e, neste momento, surgem,

tela central, fotos de Almada Negreiro nu.?®® Sobre as fotos de nudez, passam versos

escritos de Almada:

na

637

638

639

“O Beleza Canalha co’a sensibilidade manchada de vinho!”

“0 lirio bravo da Floresta-Ardida!”

“O nu d’aluger na meia-luz dos cortinados corridos!”

As fotos, de inicio amarelecidas e velhas, retomam cor e passam a ter vida.

Agora, o Almada Negreiros faz poses a olhar para o Alvaro, no palco.

640

ALMADA:
Né&o deixes a tua boca fazer a pergunta que tens nos teus olhos...

641

ALVARO:

Para onde vamos?

642

ALMADA:

N&o me perguntes coisas do mundo. SO sei que iremos juntos.

25 A escolha deste modelo deve-se ao facto de ser uma maquina ja existente em 1915, ano do Orpheu, em que
Almada Negreiros e o heterénimo Alvaro de Campos ja se conheciam. Ao pesquisar o acervo do Centro
Portugués de Fotografia, constatei que tal equipamento era utilizado em Portugal.
6 Tais fotos devem ser similares ao de um conhecido ensaio fotografico em que Almada est4 desnudo. Tal
ensaio, em estudio, foi feito por Vitoriano Braga, conforme fotos no Anexo D. O ator devera ter uma orientacao
corporal de modo a reproduzir as poses e expressdes originais.
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643

ALVARO:

Para onde?

644

ALMADA:
N&o sei. Nunca mo perguntei. Sei apenas que contigo poderei comecar.

Na tela central, AlImada ainda nu faz a pose caracteristica da foto em que aparece no

cartaz da 12 Conferéncia Futurista. Em fuséo, ele surge com o figurino em quest&o0.%’

645

646

647

ALVARO:

Estava desejoso de que o meu sonho te trouxesse.

Advinhava que virias.

Almada-Negreiros: vocé ndo imagina como eu lhe agradeco o facto de vocé existir.

Almada tem em mads a revista A CONTEMPORANEA 7 %%,

Na tela esquerda, a imagem da separata onde estd A SCENA DO ODIO, aparecem
trechos do poema.

Na tela direita, destaca-se a dedicatoria de Almada que ser lida por ele.

648

ALMADA:
A Alvaro de Campos
a dedicacdo intensa

de todos 0s meus avatares.

Almada 1& para Alvaro o poema que lhe dedicou. Alvaro intervém com versos seus.

*"Fotono Anexo E.
28 0 poema “A Cena do Odio” sairia no Orpheu N.3. Como o projeto fora abortado, este poema s6 veio a ser
publicado numa separata da revista A Contemporanea, Lisboa, n. 7, p. 1-8, jan. 1923.
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649

650

ALMADA:
DE JOSE DE ALMADA NEGREIROS
POETA SENSACIONISTA E NARCISO DO EGIPTO

[ ]
Ergo-Me Pederasta apupado d’ imbecis|!]

651

ALVARO:

[ ] paneleiro de Deus!

652

ALMADA:

divinizo-me Meretriz, ex-libris do Pecado.

653

ALVARO:

Rameira de todos o0s sistemas solares[!]

654

ALMADA:

[ Jmeretriz a mendigar gorjetas [...]

655

ALVARO:

Beijo na boca todas as prostitutas|[!]

Na tela central, Almada faz uma pose, que Alvaro registra.
Nas telas laterais, detalhes das fotos e de Alvaro fotografando
Alvaro deposita a cAmera fotografica sobre a escrivaninha e pega no bau esta foto.

Na tela central, AlImada esta a autografar a mesma foto.

656

657

ALVARO:

Quantas vezes eu beijo o teu retrato!

[ ] homem de génio em absoluto, uma das grandes sensibilidades da literatura

modernal.]
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Alvaro dirige-se a plateia.

658

ALVARO:

José de Almada-Negreiros é mais espontaneo e rapido, mas nem por isso deixa de ser
um homem de génio. Ele é mais novo do que os outros, ndo s6 em idade como também
em espontaneidade e efervescéncia. Possui uma personalidade muito distinta — para

admirar € que a tivesse adquirido tdo cedo.

Almada passa a desenhar a caricatura de Alvaro de Campos®®”.

659

660

ALMADA:

[ ] meu velho e infeliz amigo Alvaro de Campos.
(O desenho ja esta pronto e Almada mostra-o).
Tu, que te alfaiatas em modas

e fazes cartazes dos fatos que vestes

pra que se ndo vejam as nddoas de baixo!

661

ALVARO:
Eu, de mondculo e casaco exageradamente cintado,

N&o sou indigno de ti, bem o sabes [...]

Eles se riem destas provocacdes poéticas. Agora, ambos tem em maos a revista A
CONTEMPORANEA 7, com 0 poema A SCENA DO ODIO e passam a ler juntos como

gue contracenando de facto.

662

ALMADA:

E eu vivo aqui desterrado [ ]

Da Vida-gémea d’Eu ser feliz!

289 Serg exatamente a caricatura que ja é conhecida, em que Alvaro aparece de chapéu, casaco cintado, ménoculo
e uma pasta na mdo. Ver Anexo F.
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663

ALVARO:

E eu vivo aqui sepultado vivo

Na Verdade de nunca ser Eu!

Sou apenas 0 Mendigo de Mim-Préprio,

orfao da Virgem do meu sentir.

Alvaro fica mais melancolico. Na tela esquerda, desenho de Pierrot do Almada.

664

665

ALVARO:

Na noite acordo, o siléncio é grande.

La fora hda o siléncio dessa coisa toda.
Um grande siléncio apavorante noutra ocasido qualquer,

Noutra ocasido qualquer em que eu pudesse sentir.

666

ALMADA:

Que vens contar-me

se ndo sei ouvir sendo o siléncio?
Estou parado no mundo.

Sé sei escutar de longe
Antigamente ou 14 pro futuro.

667

668

669

670

ALVARO:
Penso em ti no siléncio da noite, quando tudo é nada,

E os ruidos que ha no siléncio sdo o proprio siléncio[.]
Tenho visto morrer, ou ouvido que morrem,

Quantos amei ou conheci,

Tenho visto ndo saber mais nada deles de tantos que foram[.]

E o mundo hoje para mim é um cemitério de noite[.]

E é neste sossego absurdo de mim e de tudo que penso em ti.
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671

ALMADA:
A minha paz € ignorar.

Aprendo a ndo saber:

[ ]

O meu alimento é o siléncio do mundol.]

672

673

ALVARO:

Que pouca gente a muita gente aqui!
Estou cansado, com cérebro e cansaco.
Vejo isto, e fico, extremamente aqui

Sozinho com o tempo e com 0 espaco.

S&o poucos os momentos de prazer na vida...

674

ALMADA:
Pois [ ] eu agarro as coisas com estas minhas méos, e sirvo-me delas, e uso-as, e

gozo-as, e gasto-as até ao fim, sem deixar perder um Unico pedaco[!]

675

ALVARO:

[A] vida...

E gozé-la... Sim, ja o ouvi dizer muitas vezes
Eu mesmo ja o disse. (Repetir é viver.)

E gozé-la ndo é verdade?

676

ALMADA:
Gozemos uma grande esperanca indefinida e arrepiada,

Uma trémula sensacéo de futuro.

677

ALVARO:

Gozémo-la, [Almada], gozémo-Ia, casuais e incognitos,
Tu, com teus gestos de distingdo cinematogréafica

Com teus olhares para o lado a nada,

Cumprindo a tua funcédo de animal emaranhado;
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Eu no plano inclinado da consciéncia para a indiferencal.]

®78 | Sou ja o morto futuro.

Sé um sonho me ligaa mim —

O sonho atrasado e obscuro.

Alvaro de Campos fica em siléncio. Inerte. Pausa incomoda.

ALMADA:
679 | Sou eu o que esta atrasado
tu ja te despediste

—a verdadeira despedida —
o siléncio j& fala por ti

e eu ainda tenho para dizer.

por mim o siléncio ainda n&o fala,
a vida ainda me d4 a palavra
e ca estou eu para me embaracar

e todos embaracar no meu novelo.

ALVARO:

680 | Amemo-nos aqui. Tempo é s6 um dia.

A partir daqui, a cena adquire um carécter dubio. N&o fica claro se € mais uma das

encenacdes que a dupla de amigos esta fazendo ou se é uma queixa real. Os atores

devem trabalhar neste diapasdo da dubiedade®™.

ALVARO:
%81 | Tu, Amigo, vem
J& se foi toda a chama do nosso ultimo contacto

Necessitarei eu mais de ti do que tu de mim?

270 A referéncia é a dubiez pirandelliana. Um clima de Assim é se Ihe parece.
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682

ALMADA:
Seria injusto que eu dependesse mais de alguém
que de mim nao depende tanto.

N&o seria entdo 0 que eu penso de nos!

683

ALVARO:

Esperei que se apagasse a chama até ao fim,
vi-a apagar-se a olhos vistos,

até enfriar a prépria escuriddo

e julguei que apagada a chama

tu estarias de novo na minha frente.

684

ALMADA:
Porque [ ] ndo estaria se a chama era a mesma

e a mesma escuriddo para ambos?

685

ALVARO:

Ter-se-a enganado a chama connosco [?]
[ ]

Responde-me a isto Amigo

que estou sé aqui

e se tudo for engano

mais so ficarei.

686

ALMADA:

N&o, Amigo,

tu és injusto

eu dou-me mais do que tu

encontro em ti 0 que ndo me da trabalho procurar

porque te amo.
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687

ALVARO:
Se te enganaste, eu ndo!
se te enganaste eu seguirei sem ti

talvez para ndo voltar jamais a ninguém

para ficar suspendido da vida como resto do nosso amor

688

ALMADA:

E o mistério deste meu amor por ti

que pde a viveza nos meus sentidos

e eu ndo sou louco a ponto de romper 0 mistério
a troco de paz para a minha inquietacéo.

Sou do amor

pertengo-lhe [!]

689

ALVARO:
N&o sou como tu, Amigo,

que deixaste o mundo equivocar 0s teus sentidos|.]

690

ALMADA:
Amo-te, Amigo
e ndo te posso ajudar a teres-te

como eu te tenho no meu amor por ti.

691

ALVARO:

[ ]jando posso arrepender-me
nem dar a outro este amor

por enquanto,

sem saber do teu.

No espelho, surte Fernando, que aplaude e diz para o Almada Negreiros:

692

FERNANDO:

Alvaro de Campos é o personagem de uma peca; o que falta é a pecal...]
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A expressdo de Fernando é como se dissesse: “por que tu ndo a escreves?”
Almada ri e Alvaro demonstra um misto de irritacéo e orgulho.
Almada passa a escrever a cena, enquanto olha para o Alvaro e o Fernando que a v&o

representando.

ALVARO:

693 | Mas quem escreveu este enredo

que eu represento no personagem de mim?

ALMADA:

694 | N&o! ndo é isto que eu quero [!] (rabisca e reescreve)

ALVARO:
69 | N&o! ndo é isto que eu quero perguntar
(a olhar para o Fernando)

Quem me fez o protagonista de uma vida que eu ndo sonhei?

FERNANDO:
(para o Alvaro)
%% | O meu sonho é bem melhor do que no programa
que hoje o destino me dé!

Eu sempre sonhei com ser EU

mas ndo como me vejo no filme,

nem como me olho no espelhol...]

Alvaro e Fernando comegam um jogo de acusacdes.

ALVARO:

897 | Quem alterou o espelho?

FERNANDO:

%% | Quem mentiu a minha voz?
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699

ALVARO:

guem torceu o enredo?

700

701

702

FERNANDO:

[ ]ao menos eu sei perfeitamente
que aquele que eu sou no filme,
aquele que eu estou no espelho,

[ ]

é uma tradugdo de mim[.]

Assim, quanto mais digo, mais me engano,
Mais faco eu
Um novo ser postigo[.]

Meu proprio dialogo interior divide

Meu ser de mim.

703

ALVARO:

Eu ndo aqueci quimeras
nem preguicei fantasias
nem rabisquei confusdes,
nada que ndo fosse eu

e dignidade.

Eu ndo viajei aventuras

sendo legitimidade.

704

FERNANDO:

Porque me trocam entdo por outro igual a mim

tdo igual a mim que eu-préprio ja m'os confundo?

Porque ha-de ser esse, tdo igual a mim,

e ndo eu proprio de quem ele se faz o igual?

Porque ha-de ser precisamente esse eu que me inventaram

e ndo este mesmo que eu me ganhei?
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ALVARO:
795 | Acaso ndo é legitimo que eu me tivesse ganho?
Quem mais cuidaria de mim

ou melhor do que eu préprio?

E quem é que tem mais tempo do que aquele que necessita para si-proprio?

Fernando perplexo olha para Alvaro que esta no palco, olha pra si mesmo no espelho,

volta a ver o Alvaro no palco. Esta confuso com esta conversa.

FERNANDO:

7% | Paro as vezes & beira de mim préprio e pergunto-me se sou um doido ou um mistério

muito misterioso.

97| Quando me movo, és tu que te moves; quando falo, és tu que me és falando.

ALVARO:

78 | Quando dou um passo, avancas tu. Se paro, estacas de mim.

799 | Sou a sombra de mim mesmo, & procura daquilo de que sou a sombra.

FERNANDO:
0 | De quem é o olhar

Que espreita por meus olhos?
Quando penso que vejo,
Quem continua vendo

Enquanto estou pensando?

L1 [ 1 eu assisto-me a mim-proprio

Representando o que néo sou

um papel que ndo fago[.]

2| Eu sou uma antologia.

[ ]néo tenho
Nenhuma individualidade[.]

Sou como 0 mundol.]
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713

ALVARO:

e eu assisto-me a mim proprio

[ ]

num enredo onde ndo existo

sendo para que ndo se desacerte a multidéo,
[ ]

sendo para que o publico siga o programa

e passe mais umas horas deste mundo!

714

715

716

717

FERNANDO:
Invejo a tua vida arremessada,
Atirada p’ra longe, p’ra perder-se...

Vida que abre as velas[!]

Possuidor do Longe gque sonhaste,

Torturado por tua imperfeigéo...

Invejo a tua vida e tenho dela

Que ndo foi minha, como que saudades|...]

Dum misterioso passado meu
Em que houvesse tido um outro sentido

Que me falta p’ra ser, ndo sei como, eu.

Almada admira-se e aplaude, vagarosamente, sem muito ruido.

718

ALMADA:
entdo bravo[!]

entdo eureka[!]

Alvaro e Fernando fazem o gesto habitual de agradecimento de um ator, primeiro

dirigem-se a Almada e, em seguida, a plateia.
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719

ALMADA:

Quando [os dois] forem a soma dos cada uns
quando cada cada for cada qual

entdo sim

[ ]

[0s dois] j& serdo alguém!

Alvaro e Fernando entreolham-se.

720

FERNANDO:
[ ]assim éramos nds obscuramente dois, nenhum de nos sabendo bem se o outro ndo

ele proprio, se o incerto outro viveria...

721

ALVARO:
Quando é que passara este drama sem teatro,

Ou este teatro sem drama[?]

722

FERNANDO:
Quando é que o cativeiro

Acabara em mim[?]

723

ALVARO:
Quando é que passara esta noite interna, [ ]

E eu, a minha alma, terei o meu dia?

724

FERNANDO:

Quando é que me serei?

725

726

ALVARO:

Quando é que despertarei de estar acordado?

Onde? Como? Quando?
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llumina-se a plateia. Alvaro olha para o plblico. Entra a miisica “Magnificat” de
Bach (no auge do coro).

ALVARO:
21| Ergue-se 0 pano, ergue-se o pano do teatro... Tenho medo, tenho medo... Ah vejo, vejo
enfim... Vejo enfim tudo... Olhai... Olhai... Agora vejo... Vejo as cousas reais, vejo as

cousas que existem...

FERNANDO:
728 | Todo o teatro é 0 meu quintal, a minha infancia
Esta em todos os lugares.

Somos todos palhagos [!]

ALMADA:
729 | Se [os palhacos] soubessem tanto como os sabios, nds todos passariamos a ser sabios
por termos aprendido com os palhagos. Mas, infelizmente, os sabios ndo sabem dizer o

que sabem, e os palhacos sabem, mas ndo séo sabios.

ALVARO:

30 | A nossa vida é palco e confusao.

ALMADA:
31| no circo ndo ha milagres
nenhum palhaco atravessara o circulo

sem rasgar o papel!

Na tela central a capa da publicacéo do texto teatral “Pierrot e Arlequim’™ ', de José
de Almada Negreiros. Em seguida, uma ilustracéo de Arlequim. Almada “salta” desta
pagina, “rasgando” a tela, j& com o figurino de Arlequim?’2.

273

No palco, Alvaro abre o bau e retira parte de um figurino de Pierrot®”® e o veste. Eles

iniciam a encenacgéao de partes do texto.

2! ver Anexo G.
2’2 Figurino serd inspirado a partir de desenhos de Arlequim de Almada Negreiros. Ver em Anexo H e Anexo J
23 Figurino serd inspirado a partir de desenhos de Pierrot de Almada Negreiros. Ver em Anexo | e Anexo J.
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732

ALMADA/ARLEQUIM:
Olha para ti!

Se te ndo Vvés, concentra-te, procura-te!

733

ALVARO/PIERROT:
Procurar é facil; pior é depois de encontrar 0 que se procura: torna-se impossivel

realiza-lo!

734

ALMADA/ARLEQUIM:

Queres dizer co'as tuas palavras que ja encontraste o que procuravas?

735

ALVARO/PIERROT:

Foi a sorte que o0 quis assim.

736

ALMADA/ARLEQUIM:

Mas, pelo que vejo, a sorte ndo te serviu de nada!

737

ALVARO/PIERROT:

Eu sei 0 que sei e nada mais.

738

ALMADA/ARLEQUIM:
N&o ha duvida; mas o que ndo sabes € viver! Anda dai um dia comigo e veras como

sou conhecido em toda a parte por causa da minha alegria!

739

ALVARO/PIERROT:

Se eles te vissem quando voltas p'ra casa depois de teres estado por toda a parte!

740

ALMADA/ARLEQUIM:

O que acontecia?

741

ALVARO/PIERROT:
Veriam que tinhas deixado a alegria por toda a parte, pois que voltas p'ra casa sem

nenhuma.
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742

ALMADA/ARLEQUIM:

Mas diz-me 1&: 0 que é que tu percebes de alegria?

743

ALVARO/PIERROT:

Alegria é ndo sentir necessidade de a procurar.

744

ALMADA/ARLEQUIM:

Como tu, ndo é verdade? Que linda alegria que tu arranjaste, ndo haja duvida!

745

ALVARO/PIERROT:
Eu necessito da minha tristeza p'ra saber onde estou, e se ando triste porque a nao

tenho, contudo sou feliz porque a encontrei e sé a Ela quero!

746

ALMADA/ARLEQUIM:

Pois a alegria, ca p'ra mim, é andar a procura-la! E nada de tristezas, que fazem a gente
velha. A chorar ou a rir o tempo passa da mesma maneira; portanto mais vale a rir.
Olha! faz como eu: vai dizendo a verdade a rir, porque ela ndo fica melhor se for a

chorarl.]

Alvaro e Almada, ainda com as fantasias riem. Almada para e observa Alvaro a rir
desbragadamente, fica feliz pois conseguiu 0 seu intento de alegrar o amigo. A
projecdo de Almada, em fusdo, deixa a roupa de Arlequim e volta ao figurino
futurista.

No palco, Alvaro retira o acessorio de Pierrot.

Na tela esquerda, surge Fernando.

747

ALMADA:
Ja alguém sentiu a loucura

vestir de repente 0 nosso corpo?

748

FERNANDO:
Ja.
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749

ALMADA:
E tomar a forma dos objectos?

750

ALVARO:

Sim.

751

ALMADA:

E acender relampagos no pensamento?

752

FERNANDO:

Também.

753

ALMADA:

E as vezes parece ser o fim?

Alvaro e Fernando falam ao mesmo tempo:

754

ALVARO/FERNANDO:
Exactamente.

755

ALMADA:
E isto de desencantar vidas

aos que julgam que a vida é s6 uma?

756

ALVARO:

Loucura porque ndo ha vida bastante em um p'ra ser todos].]

757

ALMADA:
Tu s0, loucura, és capaz de transformar

0 mundo tantas vezes [!]

758

ALVARO:

Loucura furiosal
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759

ALMADA:
Sé tu és capaz de fazer que tenham razéo
tantas razGes que hao-de viver juntas.

Tudo, excepto tu, é rotina peganhenta.

760

ALVARO:

Tudo mais é uma grande macada[!]

761

ALMADA:
S6 tu [loucura] tens asas para dar

a quem tas vier buscar.

762

ALVARO:

Ora até que enfim..., perfeitamente...
Céestaelal

Tenho a loucura exactamente na cabeca.

[ ]

Gracas a Deus que estou doido!

Na tela a carta do louco do tard. Tal carta deve ser criada a partir de uma ilustracio
do Almada Negreiros, mesclando com este arquétipo. Deve ter os elementos visuais

“can” e “a beira do abismo”.

Final da Cena 13
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4.14 CENA 14 — EPILOGO

No palco, Alvaro, de frente para o espelho.

Na tela direita, seu “reflexo” estd projetado. Esta transmissao serd simultanea (ao vivo).

Na tela esquerda, surge Mario.

763

764

765

766

MARIO:

Passei pela minha vida
[ ]

Na ansia de ultrapassar,

Nem dei pela minha vida...

E hoje, quando me sinto,

€ com saudades de mim.

As minhas grandes saudades
Sé&o do que nunca enlacei.
Ai, como eu tenho saudades

Dos sonhos que ndo sonheil...

Perdi-me dentro de mim

Porque eu era labirinto.

767

768

769

770

771

ALVARO:

O parte externa de mim perdida em labirintos de Deus!

O sonho pesa-me antes de o ter. [ ]

Tiram-me um pouco as maos dos olhos 0os meus sonhos.

Todo este tempo ndo tirei os olhos do meu sonho longinquo,

mas sonho isto tudo com um medo de qualquer coisa respirar-me sobre a nuca.
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21 Ah, que alegria a de sair dos sonhos de vez!

Na tela central, surgem juntos Fernando e Almada para participar deste momento critico.

FERNANDO:

81 T 1 Nenhum sonho acaba... Sei eu ao certo se 0 ndo continuo sonhando, se 0 n&o sonho sem o

saber, se 0 sonha-lo nédo € esta coisa vaga a que eu chamo a minha vida?...

™1 0 que eu era outrora ja n&o se lembra de quem sou... Pobre [do] feliz que eu fui!

ALMADA:
> Basta-me 0 sonho

e a fé na vida.

O sonho perfeito

e a vida que o vive.
N&o quero mais

do que encontrar-me
perfeito no sonho

e vivo na vida.

81 Sigo-me:

Sou a minha sombra que me segue a mim.

"l E ailusdo é total:

chego a julgar-me alguém!

"™8| passa-se a realidade na minha imaginacéo

e eu finjo admiravelmente que existo.

Estas falas fazem Alvaro refletir. Algo o sacode interiormente. Senta-se na escrivaninha.
Cruza os bracos sobre ela. PGe a cabega entre os bracos.

Fernando observa-o.
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ALVARO (voz gravada):
"1 Mas o que eu ndo fui, o que eu nio fiz, 0 que nem sequer sonhei;
O que s0 agora vejo que deveria ter feito,

O que s0 agora claramente vejo que deveria ter sido[...]

Alvaro levanta a cabeca, vai até a estante e pega uma garraga de bebida.

ALVARO:

7801 Mas s6 agora o que nunca foi, nem sera para tras, me doi.

FERNANDO:

811 Qutrora fui quem hoje me amo,

E ndo amava quem eu era.

ALVARO (voz gravada):
82| E preciso querer chorar, mas n&o sei ir buscar as lagrimas...

Por mais que me esforce por ter uma grande pena de mim, ndo choro,

Tenho a alma rachada]...] (o dedo indicador toca o peito a altura do coracéo, varias vezes)

Que ha-de ser de mim? [ ]

Alvaro, com a garrafa na méo, vai em direcdo ao espelho.

ALVARO:

8| Que ha-de ser de mim?

"8 Fiz de mim o que n&o soube,

E o0 que podia fazer de mim néo o fiz.
O domino que vesti era errado.

Conheceram-me logo por quem néo era e ndo desmenti, e perdi-me.

Quando quis tirar a mascara,

Estava pegada a cara.

Quando a tirei e me vi ao espelhol...]
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Alvaro olha-se no espelho.
Na tela central, 0 mesmo espelho mostra um ator infantil vestido de “marinheiro™ ™.
Nas telas esquerda e direita, fotografias do préprio Fernando Pessoa quando crianca®”.

Ele vé, surpreso, a crianca que foi. Fica, subitamente, alegre.

785

ALVARO:
Era a crianca de ha quantos anos...

Nao tinha mudado nada...

E essa a vantagem de saber tirar a mascara.
E-se sempre a crianga,
O passado que fica,

A crianca.

Da-se conta de que o0 que vé é apenas ilusdo e volta ao tom melancélico.

786

[ ] falsa e triste semelhanca
Entre quem julgo ser e quem eu sou.
Sou a mascara que volve a ser crianca,

Mas reconhego, adulto, aonde estoul...]

Tanto no espelho como na tela central, o Alvaro-crianca some vagarosamente engquanto
aparece um Alvaro mais envelhecido do que esta de facto. Durante esta transicdo de menino

em velho, Alvaro fala:

787

788

789

ALVARO:

O pavor certo de uma realidade desenhada pelos espelhos indecisos...

O reflexo das coisas reais no espelho bago de mim.

[ ] um espelho dentro do qual vivemos,

2™ O figurino deve se uma reproducdo das roupas de marinheiro que Pessoa usou na infancia. Ver em Anexo K
275 \/er em Anexo L.
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791

792

793
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Detras de mascaras nosso ser espreita,

Mas ndo posso ter mascara] |

O horror subito [ ]

[ ]tiraamascara a todas as esperangas.

Deitei fora a mascaral...]

Aqui, a visio de um Alvaro bem velho esta completa. Contempla horrorizado, derrotado.

794

795

796

ALVARO:

Ja tinha envelhecido.

E volto & normalidade como a um términus de linha.

Farto...
Arre...

Na tela esquerda, Fernando observa em direcdo & imagem envelhecida de Alvaro e, em
seguida, para Alvaro no palco. Fernando, que até entdio aparecia como habitualmente o

conhecemos, pela maioria da fotos, iré se transformar, em fusdo, como estava de facto, em seu

|276

estagio final“™®, mais envelhecido, com a calvicie acentuada e outro tipo de 6culos.

797

FERNANDO:
Mas entdo isto ndo acaba?

E destino?

276 Como nas fotos em: LANCASTRE, Maria José de. Fernando Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1999. Paginas: 250, 257, 267, 269, 279, 280, 281, 284, 291, 297. Dois exemplos estdo no
Anexo N.
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798

ALVARO:

Sim, é o meu destino

799

FERNANDO:
O que é feito dos propositos perdidos, e dos sonhos impossiveis?

800

801

802

803

ALVARO:
Que esterco metafisico os meus propdésitos todos!

[ ] os meus propositos a beira da estrada —

[ ]

Os meus propositos mijados por mendigos,
E toda a minha alma uma toalha suja que escorregou para o ch&o.

Basta!

\Vou atirar uma bomba ao destino.

Alvaro faz como se fosse jogar a garrafa que tem nas maos para quebrar o espelho e fica

“congelado”.

804

805

ALVARO:
Ao sentir tudo, ao pensar isto tudo, ao raivar isto tudo,
Quebro 0 meu coragdo fatidicamente como um espelho[.]

Deus que acabe com isto![ ]

E basta de comédias na minh’alma! [Basta!]
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Alvaro faz menc&o de jogar a garrafa que tem nas maos como se fosse quebrar o espelho.
Black-out. O som do espelho quebrando ecoa estrondosamente.

Nas trés telas, repete-se esta mesma acao de varios angulos distintos. A cada repeti¢cédo surgem
como "flashes™ imagens dos corpos dos personagens (Freddie, Mary, Tia, Mae) encravados em
pontas de espelho. A frase "'bastal" é repetida a cada "flash". Na Gltima repeticdo, aparece s
a imagem de Alvaro na tela-espelho, que vai se “partindo” em slow-motion, enquanto o texto

abaixo é dito (voz gravada).

806

ALVARO (voz gravada):
Parte-se em mim qualquer coisa. [ ]
Senti demais para poder continuar a sentir.

Esgotou-se-me a alma, ficou s6 um eco dentro de mim.

Quando o texto termina, o slow-motion é interrompido e 0s cacos caem rapidamente com
barulho. Black-out rapido e a luz volta.

A Tela-Espelho, agora, projeta um espelho quebrado.

Alvaro esta sentado no chdo do palco, em meio a cacos reais de espelho, pega um caco

pontiagudo.

807

ALVARO:

A minha alma partiu-se como um vaso vazio.

[ ]

Sou um espalhamento de cacos].]

[ ]

A minha obra? A minha alma principal? A minha vida?

Um caco.

No teléo central surge, de modo enevoado, fantamagorico, o Mestre Caeiro.

808

809

ALVARO:

Meu mestre e meu guia!

Outra vez te revejo,
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Com o coragdo mais longinquo, a alma menos minha.

8101 [ ] Revejo-o na sombra que sou em mim, na meméria que conservo do que sou de morto...

8111 Outra vez te revejo,

Mas, ai, a mim ndo me revejo!

Partiu-se o espelho magico em que me revia idéntico,

E em cada fragmento fatidico vejo s6 um bocado de mim —
Um bocado de ti e de mim!...

Na tela central, Caeiro estende a mdo para Algaro, enquanto a imagem evanesce e some.
Alvaro olha para a garrafa e para o caco que tem na mao. Pensa em cortar os pulsos. Hesita.

Na tela central, Mario de S&-Carneiro se prepara para o suicidio (um flashback do que ja foi
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visto, na cena 11)*’’. Alvaro est4 atormentado.

ALVARO:

812 Devo tomar qualquer coisa ou suicidar-me?

Tanto Alvaro no palco, como Mario de Sa-Carneiro na tela “ouvem” em voz gravada uma “ma
consciéncia” composta por diversas vozes que os atormentam. Em telas distintas serdo

projetadas cenas antagonicas de Alvaro e Mario:
1. Tela esquerda, com Mario: se entremeiam apenas aspectos negativos.

2. Tela direita, com Alvaro: flashes de aspectos positivos,

com momentos afetuosos dele com os outros personagens.

2T Analepse (termo mais utilizado em literatura), flash-back, flashback, cutback ou switchback (termos mais
utilizados no teatro) é a interrupcdo de uma sequéncia cronoldgica narrativa pela interpolacdo de eventos
ocorridos anteriormente. E, portanto, uma forma de anacronia ou seja, uma mudanca de plano temporal. Os
Lusiadas, de Camdes, como comecam "a meio da acdo" (in medias res), fardo, depois, uso da analepse para que
sejam referidos acontecimentos prévios. No livro d' Os Maias também existe uma analepse que comeca no
capitulo | e termina no capitulo 1V. Obras classicas tais como a Eneida de Virgilio, a lliada de Homero come¢cam
no meio da histéria.
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813

814

815

“MA CONSCIENCIA”?"® (voz gravada):

Se te queres matar, por que néo te queres matar?
Ah, aproveita! [ ]

Fazes falta? [ ]

Ninguem faz falta; ndo fazes falta a ninguém...
[]

A magoa dos outros?... Tens remorso adiantado
De que te chorem?

Descansa: pouco te choraréo...

[]

N&o tenhas escrupulos morais [!]

Se queres matar-te, mata-te!

Ap0s a dupla revisdo biografica, acontecem acdes em paralelo:
Na tela central, Mario toma um frasco de veneno (também um flashback da cena 11);
Em seguida, numa montagem dinamica, nas trés telas, surgem imagens antagonicas, de

significagdo antitética: Almada vivo, nu, alegre e Mario deitado de terno, morto, inerte.
Tais imagens se alternam, rapidamente, em ritmo estonteante. Morte e Vida, Eros e Tanatos.

816

817

ALVARO:
Todos julgamos que seremos vivos depois de mortos.

Nosso medo da morte € o de sermos enterrados Vivos.
Quando for a Grande Partida,
Quando embarcarmos de vez para fora dos seres e dos sentimentos

E no paquete A Morte [ ] que rotulo levardo as nossas malas...[?]

(Alvaro faz um gesto, mostrando o préprio corpo e aponta para o do Mério)

28 E relevante observar que o poema de onde retirei este trecho, foi escrito por Pessoa/Alvaro no dia 26-04-
1926, no dia exato em se completavam dez anos do suicidio de Mario de Sa-Carneiro.
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[ ]

Quando, emigrantes para sempre, fizermos a viagem irreparavel,

E abandonarmos este oco e pavoroso mundo [...]

[ ]

Estas torturas, estes desejos [ ], estas saudades subitas e sem objetol...]

Alvaro esta quase a concluir pelo suicidio, num fluxo de ideias ditas numa tom alucinado, que

culmina com um pensamento:

818

ALVARO (voz gravada):

Quando, de vez, para sempre, irremediavelmente]...]

Acontece uma ruptura, que interrrompe abruptamente o fluxo de ideias anterior.

Alvaro recua violentamente e opta pelo enfrentamento.

819

820

ALVARO:
Nao: vou existir. Arre! VVou existir.
E-xis-tir...

E—xis-tir...

(Aproxima-se da escrivaninha, contempla os seus escritos)

Para que escrevo? E uma pura perda.

Depois. [...]
Se escrevo o que sinto [...] Bom. Merda[!]

Pronto. Acabou-se [!]

Alvaro quebra a caneta de pena, joga tinta sobre os papéis’

2% Esta atitude é inspirada nos versos de Alvaro de Campos, que ndo serdo ditos mas transcritos em acao:
“Quebro a pena e a tinta / Entorno-a aqui s6 para a entornar...” AdeC, Lv.1, P.85, Vv.31-32(c)
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821

822

ALVARO:

Tirem esse lixo da minha frente: (joga os papéis no chao)

Metam-me em gavetas essas emocdes!

(a medida em que fala, recolhe e amassa 0s papéis escritos)

Daqui pra fora, politicos, literatos,

Comerciantes pacatos, policia, meretrizes, souteneurs[!] (joga os papéis no lixo)
Tudo isso € a letra que mata, ndo o espirito que da a vida.

O espirito que da a vida neste momento sou EU!

Que nenhum filho da puta se me atravesse no caminho!

O meu caminho ¢é pelo infinito fora até chegar ao fim!

Se sou capaz de chegar ao fim ou nédo, ndo é contigo, [ ]

E comigo, com Deus, com o sentido-eu da palavra Infinito...

Pra frente!

[ ] Meto dentro as portas!

Sim — eu franzino e civilizado meto dentro as portas[!]

Porque neste momento ndo sou franzino nem civilizado,

Sou EU, um universo pensante de carne e 0sso, querendo passar,

E que ha-de passar por for¢a, porque quando quero passar, sou Deus!

Grita em plenos pulmdes, exasperado. O grito ecoa. A luz aumenta ao maximo de intensidade.

As trés telas clareiam como se projetassem uma exploséo luminosa.

A luz também deve ofuscar a visdo da plateia, com refletores em sua direcao. Black-out total.

Volta a luz normal, o palco esta vazio e Alvaro aparece aprisionado no espelho, como ser virtual

que sempre foi. A fala inicial de Alvaro surge novamente, resumida e modificada, em voz gravada:
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823

824

825

826

ALVARO (voz gravada):
Tudo isto deve ter um sentidol...]

Comeco a conhecer-me. N&o existo.

A Unica realidade para mim sdo as minhas sensa¢Ges. Eu sou uma sensacdo minha. Portanto

nem da minha propria existéncia estou certo.

Sou nada...

Sou uma ficcéo...

827

Escuro abrupto. No teléo central, Fernando Pessoa aplaude, enquanto surge a frase:

“Para criar, destrui-me; tanto me exteriorizei dentro de mim, que dentro de mim, ndo existo
sendo exteriormente. Sou a cena viva®* onde passam varios actores representando varias

pecas”.

Fade. Um a um, todos os personagens aparecem nos teldes de fundo e agradecem.
A cada um, surge crédito com o nome do personagem e do ator que o interpretou.

Por Gltimo, Alvaro entra no palco. Nas telas, todos os personagens o aplaudem.

FIM

%80 De acordo com Teresa Rita Lopes, hé trés leituras discutiveis: Gnica, viva e nua. Optei por viva, por julgar
mais apropriada ao contexto.
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5 ENCENACAO MULTIMIDIA

Quando comegou o cinema, houve o vaticinio mundial: ‘O teatro vai
morrer!’. E mais tarde surgiu a televisdo. Imediatamente, outros profetas
anunciaram também que a televisdo era o fim do teatro. Vejam como o
teatro vive de mortes e ressurreicdes. De vez em quando, vem alguém
passar-lhe o atestado de ébito. [...] Mas o teatro esta vivo, o teatro € um
cadaver salubérrimo.?

No que se refere a articulacdo da tecnologia com o fazer artistico, identifica-se que
grande parte dos artistas, ainda hoje, ¢ acometida por uma certa “fobia tecnoldgica”. Por outro
lado, intensificou-se a apropria¢éo dos recursos tecnologicos em prol da Arte, sem o temor da
intermediagdo Homem-maquina, buscando-se impulsos para novos voos. Evidenciam-se
tentativas de superacdo da dicotomia Arte e Ciéncia, tanto no que se refere a reflexdo tedrica
do fazer artistico quanto no entrelacamento das praticas da arte com as conquistas
tecnoldgicas. Para que se compreenda porque, agora, para 0 projeto de encenacdo desta
dramaturgia que é o ponto fulcral da tese, elaborei um conceito multimidiatico, esclareco
como minha vivéncia artistica influenciou neste sentido.

Teatro e Video — meios de expressdo aparentemente imisciveis — fundem-se em meu
fazer profissional em decorréncia da formagéo e experiéncia como ator e cineasta. No comeco
de minha carreira investi na adaptacdo de espetaculos teatrais para o video. Logo foi
percebido ser debalde o mero registo, a simples transposicao. Copiar a peca resultava numa
palida impressdo do original, algo como uma copia da copia. Passei, entdo, a buscar uma
engenharia videogenética capaz de transmutar teatro em video, sem que a intensidade do
primeiro ficasse diluida e o impacto visual do segundo, desperdicado. Compreendi que cabia
o0 desafio de um produto hibrido: a videopeca.

Dentro desta proposta, realizei vérias videopecas dos mais diversos estilos. Durante
este caminho — de experimentacéo e pesquisa — compreendi o que ocorre nesta videomorfose,
Seus acertos e equivocos, seus méritos e fraquezas. A partir desta vivéncia, toda uma reflexao
se construiu e uma metodologia se estabeleceu.

Por anos, realizei adaptacfes de pecas teatrais para videos, tendo trabalhado com
encenadores e atores brasileiros do porte de Sérgio Britto (O Jardim das Cerejeiras, O Poder
do Habito, Casamento Branco, Il Campanello), Rubens Correa (Artaud!), Gerald Thomas

(Mattogrosso, Carmen com Filtro, Sturmspiel, M.O.R.T.E.), Marilena Ansaldi (Paixao

%81 ROGRIGUES, Nelson. A cabra vadia: novas confissdes. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1995. p. 184.
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Segundo G.H.), entre outros. Toda esta experiéncia levou-me a aprofundar uma reflexao sobre
a videopeca, género que oscila entre a transcricdo (registo) e a transcriacdo (releitura) do
espetaculo teatral, analisando os aspetos plasticos, técnicos e significativos implicados nesse
processo. Busquei compreender como tornar possivel a transposi¢cdo do teatro para o video,
sem que se perdesse a intensidade do primeiro nem o impacto visual do segundo. N&o se
tratava apenas de copiar uma pecga, mas de transpor sua esséncia noutro codigo. Foi a busca de
uma nova linguagem. Afastei-me de uma documentacéo fria e esvaziada, no ensejo de captar,
vivificadamente, o calor do contacto direto que o teatro possui, mesclando-o com o apelo
psiquico e sensorial que a obra videografica permite.

Ao investigar as relaces entre teatro e video, estabeleci semelhancas e diferencas,
discutindo todo o processo de concecdo, realizacdo e montagem — analisando aspetos
técnicos, estéticos e semioldgicos deste produto hibrido que ¢ a videopeca. Refleti sobre como
este processo de traducdo intersemidtico do teatro para o video intensificava ou minimizava as
dimensdes plésticas e significativas da cena teatral. Com isto em méos, encontrei indicios de
como se pode obter um resultado eficaz nessa miscigenacéo artistica.

Assim, munido com este farto material de experimentacdo e pesquisa, busquei
construir um quadro referencial de conhecimentos sobre a hibridizagdo teatro-video. Todo
este arsenal técnico-reflexivo me serve, agora, de base para a elaboragdo de uma proposta de
encenagdo multimidia para o projeto dramatirgico que constitui o cerne desta tese: “a peca
que falta”. Em Fundo-Inferno, por ser um espetaculo hibrido, j& ndo farei a transposi¢édo de
um meio expressivo a outro, mas a elaboracdo de um amalgama artistico em que distintas
linguagens estardo imiscuidas. A intencao € se aproximar do que seria um teatro sensacionista
ou de éxtase dos sentidos, como desejaria Pessoa/Campos.

A partir de agora, a expressao Espetaculo Multimidia, podera ser referenciado apenas
como EMM. A encenagdo multimidia ndo pode ser considerada como algo inédito e nem
mesmo “moderno”, pois Erwin Piscator ja se utilizava de técnicas inovadoras, na segunda
década do século XX, com o uso de projecdes filmicas. Todavia, a grande maioria das
producdes teatrais continuou por todo este século e mesmo no atual, em moldes
convencionais, apesar de focos expressivos de experimentacdo e vanguarda. Porém,
considerando o aparecimento das novas tecnologias digitais que permitem filmar e editar com
baixo custo, tem havido uma tendéncia em se multiplicar as tentativas deste tipo de
espetaculo. Deste modo, um maior nimero de encenadores pode buscar novo processo de

criacdo artistica, que busca integrar o Teatro com as tecnologias dos multimeios.
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Quando assiste a um espetaculo teatral, o espetador estd diante de uma série de
elementos significativos. De um lado, cenario, figurino, iluminagdo — cores, texturas, formas;
de outro lado, expressdo corporal, mimica facial, inflexdes vocais, interpretacdo —
gestualidade, emocdes, ideias. Este complexo sistema ira estabelecer um elo com a plateia,
gerando sentimentos e sensa¢des. Quando o encenador faz a ponte entre o espetaculo teatral e
0 espetador, inexoravelmente lanca méo de recursos que poderdo diluir ou intensificar estes
elementos significativos originais.

Na peca ao Vvivo, o0 espetador tem diante de si um plano geral, um painel de elementos
que sua visdo vai escolher livremente. No espetaculo multimidia ja ndo hé total liberdade de
selecdo, arranjo e leitura da peca. Por menor que seja a interferéncia, houve uma série de
procedimentos técnicos que configuraram uma visdo a ser imposta. A selecdo de planos,
angulos, movimentos de camera, a escolha das imagens e seu encadeamento na edi¢do do que
sera projetado, a retirada ou acréscimo de qualquer elemento — tudo isto constréi um produto
bem mais fechado do que a peca teatral convencional. Todavia, se oferece um acréscimo de
sensacOes e um bombardeamento de emocdes que ird potencializar o conteldo poético. A
questdo € saber de que modo esta intervencdo (inter-invencdo) possa ser benéfica e
enriquecedora — plastica, significativa e sensorialmente.

Neste caso especifico, sou eu a0 mesmo tempo co-dramaturgo e o encenador
(incluso aqui o realizador que elabora as proje¢des). Ou seja, uma triplice funcdo. Todavia,
guando texto e encenacdo sdo concebidos por diferentes profissionais, muitas vezes, surgem
conflitos conceituais. Ao elaborar esta tese, assumi esta multipla funcdo por dois motivos:

- Minha formacéo e pratica como cineasta faz com que o universo audiovisual tenha
papel relevante em tudo o que crio. Até mesmo, como contista elaboro textos de grande apelo
imagético e musical;

- Por se tratar de uma proposta de dramaturgia multimidia, ndo seria possivel separar
0s elementos constitutivos: dialogos, didascalias, indicagcdes cénicas, projecdes, trilha sonora
etc.

Além disto, assumir de modo integral este desafio criativo-reflexivo pareceu-me o
unico caminho, ja que o projeto dramaturgico é o amago de uma Tese, em que originalidade e
autoralidade s&o primordiais. Mesmo assim, durante este processo du(tri)plamente criativo,
senti-me dividido como que se cada uma destas parcelas fossem ‘“heteronimos” de mim
mesmo. E é por isto, que nesta discussdo que se segue podera parecer que falo de pessoas
distintas. Ndo se lida com Fernando Pessoa impunemente, sem 0 contagio com sua

multiplicidade.
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5.1 0 PAPEL DA CAMERA

Desde que a camera procede a intermediacdo da realidade imediata — filtrando,
selecionando, excluindo — j& ndo temos uma realidade como dantes, mas uma interpretacdo
desta. O que se pde em jogo é a intencdo do encenador em querer sublinhar ou acrescentar
contelidos ao texto.

Seja como for, sempre haverad uma dose de recriagdo. No caso de intencdo explicita, o
grau desta transformacao sera maior e o resultado, mais distanciado da dramaturgia original. E
uma polémica que ndo difere muito da conversdo de um texto dramatirgico — adormecido no
papel — numa montagem cénica, corporificada no palco. Também, aqui se opdem 0s objetivos
do dramaturgo e os do encenador, que, quanto mais criativo, mais assumira uma espécie de
co-autoria. Paralelamente ao texto, se mescla toda uma escritura cénica composta de
movimentos e gestos, da trajetoria coreografada no espaco, luz dramatizada, sonoplastia,
colorido vocal, em que as palavras e situacdes recebem um revestimento fornecido pelo
encenador. Todo este aparato ira alterar — confirmando ou distorcendo — a mensagem
inicialmente concebida pelo dramaturgo. Na historia do teatro vemos muitos casos em que 0
autor sente-se traido pelo encenador e este se defende, invocando sua parcela de criatividade.

Existe um conflito hierarquico entre dramaturgo e encenador:

[...] este dltimo coloca-se a servigo do texto — ou, pelo menos, € o0 que
proclama. O que ndo o impede de propor, e as vezes de impor, uma Vvisao
pessoal da obra. Em outras palavras, o encenador ndo é mais um artesao, um
mero ilustrador [...] ele se torna um criador.?®?

%82 ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacéo teatral. Rio de Janeiro: Zahar, 1988. p. 48.
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5.2 TRADUCAO INTERSEMIOTICA

Quando passamos de um meio expressivo a outro, seja da literatura para o teatro, ou
do teatro para o cinema, temos uma traducdo intersemidtica. No caso em discussdo, em que
ocorrem duas alteragdes subsequentes, temos uma dupla traducéao intersemidtica:

LITERATURA transcriagé_o DRAMATURGIA encena(;éo Eﬁﬁﬂﬁ,ﬁg:‘f

A obra de arte passa a ter sua paternidade disputada, entre o0 que gera o texto e o0 que
cria a mise-en-scéne, confundindo-se os papéis. Quando 0s poemas originais tornam-se uma
peca, que por sua vez ao contar com elementos ndo textuais, é reestruturada, ocorre um novo
partejamento artistico, consequéncia direta do empreendimento criativo e técnico na acdo de
inserir distintos meios expressivos. Sendo o resultado este produto hibrido, que conserva
caracteristicas estéticas da poesia, da dramaturgia e do audiovisual, carregando consigo a
bagagem estilistica de seus respetivos autores/progenitores.

Faz-se necessario, para compreender o potencial significativo desta mescla artistica,
analisar o processo desde o comeco. De inicio, temos o texto que ira desencadear o projeto de
encenacdo. Um mesmo texto teatral pode resultar em varias montagens, € apenas 0 carogo, a
semente que podera germinar muitas outras encenacfes. E, mesmo considerando uma
determinada encenacdo, hd que se atentar que, em cem apresentacdes, teremos cem
espetaculos, talvez semelhantes, mas nunca idénticos. Existem subtilezas na interpretacdo de
cada ator e na reacdo da plateia, que ndo se repetem nem se combinam do mesmo modo. Tal
ocorre porque: “[a] obra cénica tem esta particularidade de ser irrecuperavel, de excluir
qualquer reprise (...). Numa arte a tal ponto tributaria do tempo que nenhuma de suas obras
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pode ser preservada nem sequer ressuscitada.”

— Essa observacdo de Jean-Jacques Roubine
atesta a visdo pesarosa dos amantes do teatro no tocante a efemeridade desta arte, mais do que
outra, vitima do tempo. Todavia, nesta proposta em que apenas um ator — o intérprete do
protagonista Alvaro de Campos — estard em cena e 0s outros atores ja terdo suas cenas
previamente gravadas e editadas, cristaliza-se uma parte do resultado final. Assim, a partir de
pronta a edicdo do que sera projetado no espetaculo, eterniza-se a interpretacdo das
personagens virtuais, resultado de um congelamento, 0 que nunca ocorre com 0 ator que,

estando ao vivo, sempre ha de apresentar variacdes em seu desempenho: “o filme apresenta a

%3 ROUBINE, op. cit., p. 19.
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particularidade, notvel para um espetaculo, de ser uma obra fixa. (...) A execu¢ao, no filme,
anula-se do mesmo modo, em proveito da imutabilidade da obra.” %*

Por mais que o encenador tenha planejado, meticulosamente, a interpretacdo que
deseja ver corporificada, ensaiado o ator a exaustdo, a partir da estreia, mesmo com 0s ajustes
e recomendac0es, a relacdo entre ator e publico desencadeia uma quimica viva. E, como tudo
0 que tem vida, passa por constantes transformacées. E a nocdo de work-in-progress® se
aplica até a mais comportada e aparentemente estdvel montagem. Parafraseando Heréaclito,
podemos afirmar que um espetador nunca vé a mesma peca duas vezes. Reside aqui a
diferenga bésica entre as interpretacbes que serdo mescladas no espetaculo multimidia:
enquanto a do ator em cena transformar-se-a no dia-a-dia, a das personagens no ecra ja nasce
estabilizada.

O que nos interessa € buscar as condigcbes técnicas e propostas estéticas para se
produzir um espetaculo capaz de produzir a experiéncia do éxtase. A resposta passa pela
busca da exacerbacdo plastica do espetdculo e da intensificacdo de seu potencial de
significados. E o auxilio dos recursos multimidiaticos permite isto, j& que, nesse universo
imagético: “por um lado, a forma do significante seria uma estrutura de imagens e de sons;
por outra parte, a forma do significado seria uma estrutura de sentimentos e de idéias”;*®
ou seja, forma e contetdo dinamizados.

Quando o publico se dirige a um teatro, compra o ingresso, senta na poltrona, fica
imerso na escuriddo, ndo apenas assiste a um espetaculo, mas participa de um processo
ritualistico:

a encenacdo é uma obra de arte. Quer dizer que ela se assemelha a uma
liturgia da beleza, dentro da qual o lugar do espetador é o do fiel, do
adorador. Ele ndo tem outra fungdo do que a de contemplar e admirar uma

criacdo cujos meios e cuja magia devem permanecer um mistério para ele.
287

Essa magia se constroi no contacto direto entre o ator e o espetador. O que caracteriza
0 teatro é exatamente a relagdo corpo-a-corpo, sem mediacgdo, entre elenco e plateia: “essa
possibilidade do téte-a-téte da arte cénica, do aqui-agora, do risco, vai lhe conferir uma

caracteristica de ritual, que se assemelha as antigas celebragdes religiosas [...].” 2%

284 BELLOUR, Raymond. L 'Analyse du film. Paris: Albatros, 1980. p. 58

%85 expressdo criada pelo poeta americano Ezra Pound. No ambito teatral, refere-se a um tipo de espetaculo que
ndo se constitui numa obra fechada, mas num material aberto, transformavel ao longo da temporada, como um
ensaio continuo, num incessante processo de pesquisa e experimentacao.

%86 | AVRADOR, F. Gongalves. Estudos de Semiética Filmica — Introdugéo geral e prolegémenos. Lisboa:
Edicdes Afrontamento, 1984. p. 32, grifo nosso.

7 ROUBINE, op. cit., p. 79, grifo nosso.

%88 COHEN, Renato. Performance como linguagem. S&o Paulo: Perspectiva, 1989. p. 118.
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Tudo isto poderia esvanecer num espetaculo “tecnoldgico”. Como capturar o nervo e a
alma desse ritual artistico? Apds intensas pesquisas e experimenta¢bes, ao longo dos anos,
percebi que devia-se corporificar este clima através de imagens e sons que possuissem uma
forca significativa mais intensa. A percecdo do espetador comum tem seus limites, ora se
concentra mais num ou noutro elemento, perdendo o conjunto, mas se deixa entusiasmar por
este magnetismo de uma suposta concretude cénica. O somatdrio de emocgGes — provindas do
texto, do elenco, do encenador (que estd presente através de sua concecdo global), dos
recursos audiovisuais — chega a tocar fisicamente numa plateia, carente e sedenta de uma vida
emocional mais rica. Importa ativar, em nivel sensorial, uma memoria emotiva, que se
encontra anestesiada por uma linguagem padronizada e previsivel. Quando empregamos uma
linguagem imagética e sonora, subvertendo a gramatica usual, provocamos a mobilizacdo de
uma série de recursos no ensejo de compreender este novo cédigo. Porque a cada nova
linguagem corresponderd um novo codigo. E a mensagem estética se caracteriza por
estabelecer um jogo entre artista e pablico, em que as regras ndo sao dadas, mas descobertas

na fruicdo mesma da obra de arte:

O tema do jogo para 0 emissor (no caso, o artista) ndo é o de transmitir
diretamente um contelddo de sentido numa mensagem: isto diz respeito a
uma infra-estrutura da atividade de comunicacdo que aqui ndo é
determinante e serve apenas, como onda portadora para 0 jogo. Para o
emissor (artista) o jogo serve para criar em sua propria mensagem, um sobre-
codigo, cujas regras ele deve fazer o receptor adivinhar, maximizando para

este a surpresa e a incerteza de sua espera dos elementos da mensagem.*
Ou seja, uma grande brincadeira de gato-e-rato entre artista e publico. E é este
estimulo, esta provocacdo que pode fazer do espetaculo multimidia um trabalho tdo ou mais
instigante do que uma peca convencional. Para atingir esse intento, € necessario compreender
0 teatro como um universo de signos. Roland Barthes afirma que “a representagdo ¢ um ato
semantico extremamente denso e que utiliza, como meios de comunicacéo, significantes que
desembocam quase sistematicamente na conotagdo”.*® Deste modo, podemos encarar o teatro
como uma arte do codigo, que depende de uma bem estruturada codificagdo: “A arte do
espetaculo é, entre todas as artes e, talvez entre todos os dominios da atividade humana,

59 291

aquela onde o signo manifesta-se com maior riqueza, variedade e densidade — enfatiza

Tadeusz Kowzan. Mesmo numa montagem realista, teremos a intermediacdo signica. Afinal,

%89 GRANGER, Gilles-Gaston. Filosofia do Estilo. S&o Paulo: Perspectiva, 1990. p. 63.

2% BARTHES, Roland apud GUINSBURG, J. (Org.) et al. Semiologia do Teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 1978.
p. 25.

21 KOWZAN, Tadeusz. Os signos no teatro. In: GUINSBURG, J. (Org.) et al. Semiologia do Teatro, p.97.
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a propria realidade é codificada, pois foi construida por uma cultura, consequentemente a
representacdo desta realidade cénica é duplamente forjada e intermediada por cédigos, nogdo
compartilhada por Jindrich Honzl: “Todas as realidades do palco, o texto do autor, o
desempenho do ator, a iluminacdo, sdo realidades que representam outras realidades. Uma
manifestacdo teatral é um conjunto de signos”.?

Assim, no teatro, cada componente — objeto, figurino, cenario — ter4& uma funcéo

significativa e ndo decorativa. Em artigo sobre 0s signos teatrais, Piotr Bogatyrev analisa:

O traje teatral e o cenéario sdo frequientemente signos veiculados pelo traje ou
pela casa da personagem apresentada na peca. Tratando-se de signo de signo
e ndo de signo de objeto. No teatro também se utilizam objetos reais.
Entretanto, os espetadores ndo encaram coisas reais como coisas reais, mas
apenas como signos de signo, ou signos de objeto. Se o ator representa um
milionario que usa um anel de brilhante, os espetadores encaram isso como
um signo de riqueza e ndo se perguntam se a pedra é falsa ou verdadeira.
Assim, a groselha pode representar um vinho tinto de rara safra.?®

Mas, além disso, 0s objetos que representam no palco um papel de signo, assumem, na
representacdo, tracos, qualidades e marcas que ndo tém na vida real. Tal como as coisas, 0
proprio ator se transforma em outra pessoa (um jovem num velho ou uma mulher num
homem). O objeto com o qual o ator representa pode receber novas fungdes que Ihes eram
estranhas até entdo e até um piscar de olhos é re-significado. Mas, como no teatro ator e
espetador convivem no mesmo espacgo-tempo: “qualquer pessoa pode ainda acreditar
encontrar-se diante da realidade bruta, sem mediagdo de signos: no cinema, como na palavra
ou na imagem, qualquer pessoa percebe que esta se defrontando com um significante visual

» 2% _ deduz Umberto Eco.

que remete a qualquer outra coisa

Nesta perspetiva, este patchwork dramatirgico da “peca que falta”, antes de ser
convertido num espetaculo desta natureza, deve ser analisado em seus elementos textuais,
plasticos e interpretativos, para que se possa proceder a uma leitura signica dos mesmos.
Posteriormente, como na tradugdo de uma lingua, pesquisam-se as analogias entre as
linguagens literaria, cénica e cinematografica, estuda-se o caminho desta tradugéo
intersemiodtica e, por fim, inserem-se elementos modificados ou novos, pela intervencédo

criativa, resultando numa transcriacdo do universo poético original. Este procedimento é

%2 HONZL, Jindrich. A mobilidade do signo teatral . In: GUINSBURG, J. (Org.) et al. Semiologia do Teatro, p.
127.

2% BOGATYREYV, Piotr. Os signos do teatro. In: GUINSBURG, J. (Org.) et al. Semiologia do Teatro. p. 72.

24 ECO, Umberto. A semiologia d& um salto de quantidade. In: GUINSBURG, J. (org.) et al. Semiologia do

Teatro, p. 19.
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anélogo ao trabalho que o musico tem ao transpor uma cangdo de uma lingua para outra. Nem
sempre faz-se uma tradugdo, mas uma versao, ou até uma mescla das duas possibilidades. Sob
esse prisma, pode-se ter uma transcri¢do que é o registo mais fiel ou a transcriagdo, que € uma
releitura intencional. A propria definicdo do que é Arte passa pela intencionalidade do artista.

Entdo, ja comecamos a vislumbrar o “caminho das pedras”, assumindo uma atitude
para-lavoisieriana em que tudo se cria para que nada se perca, mas se transforme.

No teatro, sabemos que é uma representacao, que ha um mundo nitidamente ficcional a
nossa frente. Emocionamo-nos, é fato, mas ndo deixamos de perceber que a cena é algo
alheio. Jacques Aumont bem esclarece que “no teatro, os atores e o publico estdo no mesmo
espaco-tempo separados apenas por uma fronteira convencional”.?* Diante do palco, sabemos
que lidamos com seres de carne e 0sso a poucos metros de nosso toque. A fronteira da tela ja
¢ totalmente hermética. Este entendimento de que ndo hd uma fronteira efetiva no teatro
também é partilhado por Christian Metz: “A peca de teatro pode imitar ou ndo uma fabula, a
verdade € que sua acao, se necessario mimetica, € assumida por pessoas reais, que evoluem
em um espago € em um tempo real no proprio ‘palco’ em que se encontra o publico” 2%,
Disso decorre que o publico teatral pode ter certo encantamento com a encenagdo, mas nao
um envolvimento absoluto que o persuada de que aquilo € um universo real, ja que publico e
atores estdo em contiguidade tempo-espacial. No cinema, essa fronteira da tela da a cena uma
dimensdo a um sé tempo realista e onirica. Mesmo o mais insano desvario, quando
intermediado pela Otica da camera e pela técnica de edicdo, transmuta-se em uma realidade
paralela: “Toda a obra-de-arte apresenta um duplo carater em indissolivel unidade: é
expressao da realidade, mas a0 mesmo tempo cria a realidade, uma realidade que ndo existe
fora da obra, ou antes, da obra, mas precisamente apenas na obra”. 2’

Este € o principio da diegese: “Diegese refere-se a narracdo, ao contetdo da narrativa,
ao mundo ficcional conforme descrito na histéria. Em filmes, refere-se ao que de fato esta
acontecendo na tela, isto é, a realidade ficcional. As palavras e gestos dos personagens, toda a
acdo conforme representada na tela constitui a diegese”.?*® O cinema cria uma realidade que
existe apenas na tela, mas que é aceita como concreta pelo espetador durante a exibicdo. E de

tal ordem esta imersdo na realidade filmica que o préprio espetador transporta-se para este

2% AUMONT, Jacques et al. A Estética do Filme. Campinas: Papirus, 1994. p. 178.

2% METZ, Christian. Le Signifiant Imaginaire. Paris: UGE, 1979. p. 74.

27 KOSICK, Karel. Dialética do Concreto. Lisboa: Dinalivro, 1977. p. 87.

2% HAYWARD, Susan. Key concepts in cinema studies. London: Routledge, 1996. p. 67.
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mundo, ndo em corpo fisico, mas como uma alma virtualizada que passa a habitar os
personagens ecranicos corporificados pela imaginacao.

Tal magia é incorporada pela encenacdo multimidia quando esta assume feicOes
diegéticas. Quando transposta a tela, uma cena teatral adquire um potencial renovado, pois a
tela passa a ser um espelho, no qual o espetador se verd refletido. A cena teatral, transmutada
para o écran, fica inserida no mesmo universo diegético®® do cinema. Desse modo, além de
todos os artificios técnicos e estilisticos para tornar este género de espetaculo atraente do
ponto de vista estético, estaremos contando com um importante componente psiquico a ser
estimado. Se conseguirmos torna-la efetivamente diegética, acrescentaremos um poderoso
ingrediente que fara o espetador ficar tdo ou mais interessado do que se fosse ao vivo — a
identificacéo.

Foi Jean-Louis Baudry quem sublinhou com precisdo uma analogia entre a
situacdo da “crianca no espelho” e a do espetador de cinema. Ele demonstrou
gue ha uma analogia entre o espelho e a tela. Temos diante de noés, em
ambos os casos, uma superficie emoldurada, limitada, circunscrita. Essa
propriedade do espelho (e da tela) é provavelmente o que lhe permite

fundamentalmente isolar um objeto do mundo e, ao mesmo tempo, constitui-
lo em objeto total >

Este efeito especular ocorrerd se utilizarmos uma transposi¢cdo propicia com todos 0s
ingredientes filmicos, com tudo aquilo de que a linguagem videocinematografica dispde. Ao
contréario, se nos retivermos numa mera ilustracdo de imagens, sem estarem integradas a
narrativa do espetaculo, faremos uma decoracdo empobrecida. Para melhor compreender
como ocorre esta arrebatadora identificagdo no cinema e da qual podemos tirar partido,
debrucemo-nos um pouco na Fase do Espelho, de Jacques Lacan. Esse estudo pode nos
fornecer algumas luzes para explicar a poderosa capacidade de identificacdo que a imagem do

cinema exerce sobre o espetador:

Para Lacan, na fase do espelho, instaura-se a possibilidade de uma relacgéo
dual entre sujeito e objeto, entre o eu e o outro. E pelo olhar, descobrindo no
espelho sua propria imagem e a imagem do semelhante, que vai constituir
imaginariamente sua unidade corporal; vai identificar a si mesmo como
unidade, percebendo o semelhante como um outro. Jacques Lacan insiste

29 «Segundo o pensamento original do esteta e tedrico de cinema, Etienne Souriau, entende-se por diegético tudo
0 que se refere ao mundo transpresentado (apresentado e representado) no filme, ao espago-tempo ficticio que se
figura na tela. Deve-se estabelecer a diferenca entre a simples projecédo (constituida por um jogo de luzes, cores e
sombras, acompanhada do som) na tela e o universo diegético transpresentado durante a leitura que o espectador
estabelece a partir desta projecdo”. Apud LAVRADOR, op. cit., p. 204-205, grifo nosso.

30 AUMONT, op. cit., p. 245-246.
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gue esse esboco do eu constituiu-se com base na identificacdo com uma
imagem, em uma relacéo dual imediata, propria ao imaginario.**

E como a tela, por esse processo, passa a ser analoga ao espelho, as imagens que ali
surgem se consolidam no imaginario do espetador como reflexos de uma vivéncia

incorporada como sua. Isso se efetua, pois, no:

jogo combinado dos olhares e da decupagem, o personagem encontra-se
preso em uma oscilacdo semelhante, ora sujeito do olhar (é ele quem vé a
cena, 0s outros), ora objeto sob o olhar de um outro (um outro personagem
ou espetador). Por este jogo de olhares, mediado pela posicdo da cadmera, a
decupagem cléssica da cena de cinema propde ao espetador, de maneira
completamente banal, inscrita no cédigo, essa ambivaléncia estatutaria do
personagem com relagéo ao olhar, ao desejo do outro, do espetador.**

Na encenacdo multimidia, o que fundamenta a possibilidade da identificacao, diegética,
a identificacdo com o representado é a capacidade de o espetador identificar-se com o sujeito
da visdo: “com o olho da cAmera que viu antes dele, capacidade de identificacdo sem a qual o
filme nada seria sendo um sucessdo de sombras, de formas e de cores, literalmente ‘ndo-
identificaveis’ em uma tela”.3®

No teatro, 0 espetador estd numa dada poltrona e tem uma visdo estipulada e restrita da
cena. Neste tipo de espetaculo, ele passa a observar por multiplos pontos de vista, inclusive
aqueles que seriam exclusivos dos atores (e personagens). Entdo, mesmo que o espetador
saiba que ndo ¢ ele quem assiste de modo direto, que ha um agenciamento do olhar por parte
de uma camera que gravou previamente, impondo esta Otica, que essa imagem é um
simulacro, a identificacdo faz com que ele se identifique com o sujeito da visdo, com o olho-
camera que selecionou e organizou esta representagdo. “Embora ausente dessa imagem que
jamais lhe remete, ao contrario do espelho primordial, & imagem de seu préprio corpo, ai 0
espetador esta super-presente, de uma outra maneira, como foco de qualquer visdo, presente
como um sujeito que tudo percebe e, pelo jogo da decupagem classica, omnividente, presente
como sujeito transcendental da visdo”.>** Arrematando essa quest&o, recorro ao artigo em que
Béla Balazs considera que nosso olho e, por contiguidade, nossa consciéncia, identificam-se

com os personagens no filme:

0L |hidem, p. 244-245, grifo nosso.
%92 |bidem., p. 251.
%93 |hidem., p. 259.
%4 |bidem., p. 260.
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olhamos para 0 mundo com os olhos deles e, por isso, ndo temos nenhum
angulo de visdo proprio. Andamos pelo meio de multid6es, galopamos,
v0amos ou caimos com o heroi, se um personagem olha o outro nos olhos,
ele olha da tela para nés. Nossos olhos estédo na cdmera e tornam-se idénticos
aos olhares dos personagens. Os personagens véem com 0s nossos olhos. E
neste fato que consiste o ato psicolégico de “identificago.’

E, do palco a tela, o espetaculo assimila esta identificacdo pela qual o espetador se
identifica com seu préprio olhar e se sente como foco da representacdo, como sujeito
privilegiado, central e transcendental da visdo. Aqui ele tem omnisciéncia e omnipresenca, vé
e sente e vive por todos, ja que: “esse lugar privilegiado, sempre tnico e central, adquirido de
antemao, sem qualquer esforco de motricidade, é o lugar de Deus, de sujeito que tudo Vé,
dotado de ubiquidade, e constitui o sujeito-espectador”.’®® N&do é omnipotente — pois 0
destino/roteiro ja esta editado — mas se faz o depositario destes personagens que se tornam um

pouco de si.

35 BALAZS, Béla. Nos estamos no Filme. In: XAVIER, Ismail (Org.). A Experiéncia do Cinema. Rio de
Janeiro: Embrafilme / Graal, 1986. p. 85.
306 AUMONT, op. cit., p. 260.
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5.3 HIBRIDIZACAO ARTISTICA — DA TRANSCRICAO A TRANSCRIACAO

Como meio de expressao artistica, o video oferece inUmeras possibilidades criativas. Da
captacdo a edicdo, as imagens se transformam, permitindo uma reinterpretacdo da realidade.
Tecnologia e Arte se mesclam, construindo novas linguagens.

O espetaculo multimidia representa o elo entre o fazer artesanal do teatro e 0 processo
tecnologizante da arte contemporanea. O Espetaculo Multimidia é o local de intersecdo entre
o cinematografico e o teatral, encontro conflituoso que metamorfoseia o “metabolismo”
inicial de cada um dos dois parceiros.

Assim como Eisenstein nos sugere, devemos obter “o maximo de emogdo e de vigor
estimulante”.®®’ Para alcancar este intento, apostamos numa camera desenvolta, meticulosa e
devassadora da cena. Junta-se, como poderosa aliada, a montagem, que, pela bricolagem
imagética, formula uma linguagem de grande riqueza polissémica. Afinal, juntar imagens
assim como palavras conduz a incomensuraveis possibilidades.

Esse empreendimento vai exigir a posse de conhecimentos tedricos e 0 dominio técnico
da gravacdo e da edicdo. Afinal, para manejar a arte, seja de maneira artesanal ou cibernética,
¢ como lidar com a lingua: “é€ necessario conhecé-la bem, e profissionalmente, os ‘primitivos’
ndo existem, e quando sdo grandes conhecem as leis da lingua, quem sabe até pelo faro, mas
as conhecem”.’® Essa exortagdo de Umberto Eco é particularmente Gtil quando pensamos
que, no caso do EMM seremos impelidos a nos aprofundar nos conhecimentos de distintas
areas.

Elaborar um espetaculo multimidia a partir de uma obra poética € tornar-se coautor de
uma obra. Os conceitos de nosso tempo séo: releitura e reengenharia, que podem ser aplicadas
num ambito extenso. No EMM, como em outras formas de arte, trabalha-se “com o
reaproveitamento da propria arte através de uma outra Gtica de observacio. E a Era do Pds-
Moderno, estética hibrida, que examina e realiza com outra tecnologia conceitos formulados
na modernidade“.>® No processo em questdo, o autor desta tese, neste duplo papel de
dramaturgo/encenador, ao tomar decisdes, realizar escolhas, fomentar a retransformagéo,

assume sua parcela criativa e imprime seu estilo.

%7 EISENSTEIN, Sergei. O Sentido do Filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1990b. p. 14.
%8 ECO, op. cit., p. 21.
%09 COHEN, op. cit., p. 87.
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Fundo-Inferno — a “pega que falta” — € uma transcriacdo. A simples transcricdo dos
poemas, se fosse feita ipsis litteris ndo ficaria num patamar artistico desejavel, esmaecendo
todo o vigor primitivo. Seria tdo-somente um recital de poemas soltos e ndo uma dramaturgia
urdida com os poemas em tessitura. O equilibrio entre transposicdo (cdpia) ou rearranjo
(releitura) dos poemas originais exigiu um critério meticuloso e coerente. Entre um e outro
procedimento, existe uma gama de resultados possiveis. Se pensarmos nesta gradacéo,

podemos visualizar uma escala:

Durante o processo, estive em varias posicGes desta escala, 0 que implicou em uma

TRANSCRICAO COPIA

negociacao entre 0s meus proprios heterénimos — dramaturgo, encenador, realizador — e 0s
poetas ausentes, mas que ndo deixaram de, pessoanamente, autopsicografarem no meu
inconsciente.

Devo ressaltar que se optei por este desafio em construir esta tese-espetaculo € porque
tenho grande afinidade estética com meu objeto de estudo. Deste modo, a minha atitude s
poderia ser a de respeitar a intengdo do poeta e colocar-me a servico do seu desejo, tantas

vezes expresso, em construir um drama em que Alvaro de Campos seria 0 protagonista.
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5.4 PLANEJAMENTO DAS IMAGENS

No cinema, podemos multiplicar o tempo e ampliar o espaco, mostrar todas as reacoes,
mesclando dimensdes paralelas da cena. No teatro, sé existe o plano geral, € o publico quem
seleciona o enquadramento, destaca este ou aquele plano de acdo. E, assim, cada um tem sua
propria visdo do espetaculo. Por mais argucioso que seja, o espetador ndo sera capaz de ater-
se a todos 0s componentes cénicos (cenario, figurino, luz, sonoplastia, texto, interpretacéo)
nem de apreender sua amplitude significativa. Nas projecGes para o espetaculo, a montagem
seleciona os planos previamente e oferece um pacote pronto, determinando tudo. Pode-se
correr o perigo de se ter uma visdo limitadora, um teatro filmado abominado desde os
primordios do cinema. Como foi esclarecido anteriormente, queremos reforcar a plasticidade
e ampliar o espectro significativo, aléem de obter um grau de identificacdo que enleve o
espetador. O ideal, entdo, € que se capture o mais variado nimero de posi¢oes, de modo a
atuar como diversos espetadores. O resultado é um pool **° de observadores privilegiados:

como que multiplicando e intensificando a percecdo do espetador comum:

A multiplicidade dos pontos de vista, que fundamenta a decupagem
classica da cena filmica, provavelmente é o principio de base constitutivo
desses microcircuitos da identificacdo: é ele que vai tornar possivel o jogo
dos outros elementos. No cinema, a cena cléssica constroi-se a partir de uma
multiplicidade de pontos de vista sobre a cena representada. ***

Quando o encenador faz com que a cena seja visto de forma multiplice, nos da um
privilegiado painel. Quem assiste a uma peca desse tipo tem diante de si um mosaico de
impactantes momentos plasticos e interpretativos.

Como saltar da visdo estatica e unilateral de um espetador teatral para este olhar
plurivoco que o espetaculo multimidia possui? Teremos duas etapas distintas e irmanadas:
gravacdo (captacdo de imagens — obtencdo de paradigmas imagéticos) e edicao (alinhavo de
imagens — construcdo do sintagma videografico).

Na gravacdo, o olhar da camera ira construir, em primeira instancia, este novo sistema
de significacdo em que o espetador transmigra do estado observante para o de participante.

Serdo o0s enquadramentos, as angulagGes, 0s movimentos, que este olhar cibernético

319 Originalmente, em inglés, pool é um conjunto de pessoas ou entidades que unem esforcos ou recursos para
alcancar um objetivo comum.
311 AUMONT, op. cit., p. 273, grifo nosso.
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concebera dentro da cena teatral, que vdo conduzir os coracdes e mentes do espetador para

dentro deste universo diegético:

A técnica do enquadramento possibilita a identificacdo a qual ja nos
referimos como o efeito mais especifico do cinema. A cdmera olha para 0s
outros personagens e para seus ambientes a partir dos olhos de um
personagem. Ela pode olhar o ambiente a partir dos olhos de um
personagem. Ela pode olhar o ambiente a partir dos olhos de uma figura
diferente a cada instante. Por meio de tais enquadramentos vemos 0 espago
da acdo de seu interior, com os olhos dos dramatis personae®?, e sabemos
como eles se sentem nele. O abismo, no qual o heréi despenca, se abre aos
nossos pés e as alturas que ele deve escalar se estendem para 0s céus diante
de nossos rostos.*"

Desse modo, o emprego da camera é fator determinante para o sucesso da empreitada.
Nessa etapa da captacdo da imagem, alicercaremos a base do espetaculo multimidia. O
“heter6nimo” realizador sabe que seu recorte da cena a ser projetada fara emergir uma

especial feicdo:

O operador de camera procura varios objetivos ao escolher o seu angulo. Ele
pode querer acentuar a face real objetiva do objeto mostrado buscando, neste
caso, 0S contornos que expressam mais adequadamente este carater do
objeto, ou pode se interessar mais em mostrar o estado de espirito do
personagem. Neste caso, se quiser transmitir as impressdes de um homem
assustado, apresentard o objeto de um angulo distorcido, emprestando a ele
um aspecto aterrador; ou, se quiser nos mostrar o mundo conforme
percebido por um homem feliz, o operador de cAmera pode criar a imagem
do objeto de um angulo o mais favoravel e sedutor possivel. E por tais meios
que se consegue a identificacdo emocional do espetador com 0s personagens,
ndo apenas através de suas posi¢cdes no espaco mas também por intermédio
de seus estados de espirito. O enquadramento e o0 angulo podem fazer com
gue as coisas se tornem odiosas, adoraveis, aterradoras ou ridiculas, a sua
vontade.***

Além da multiplicidade de pontos de vista, também se utilizam na decupagem
classica variagdes na escala de planos: “Esse jogo com a escala de planos, associado ao da
multiplicidade de pontos de vista cria uma combinatéria muito subtil, uma alternancia de
proximidade e distancia, de desligamentos e recentramentos sobre os personagens.” > A
escala dos planos — close-up, plano americano, plano médio, plano de conjunto, plano geral —

estabelece-se em referéncia a inscri¢cdo do corpo do ator no quadro.

312 Os personagens do drama.
13 BALAZS, op. cit., p. 97.
34 Ibidem., p. 98.

315 AUMONT, op. cit., p. 276.



261

Neste jogo, 0 que ird exercer atracdo hipnoética sobre o espetador seré a relagdo de
olhares entre 0s personagens e ele — outrossim, personagem. “Nesses microcircuitos de
identificacdo no cinema, os olhares sempre foram um vetor eminentemente privilegiado. O
jogo dos olhares constitui uma peca mestra e especifica da expressdo cinematogréafica, na arte
de implicar o espetador nessas relagdes entre os personagens”.*’® O espetador acaba
imiscuindo-se como um voyeur participe da trama. Um personagem que esta fora e a0 mesmo
tempo incluso, atraves do olhar de cada um dos personagens, como se estivesse do outro lado
do espelho.

A poesia vai ser capturada por um olho eletronico e se transmutar numa imagem.
Quais sdo as etapas, como é este processo? Antes de mais nada, existe toda uma concecéao
cénica prévia. Como base, € importante investigar, em profundidade, a obra poética para
compreender a intencdo original e buscar manter a fidelidade artistica. E a melhor maneira de
preservar € assumir a necessidade de se modificar. E um paradoxo: a modificacdo criativa
preserva a esséncia e a copia literal dilui e empobrece. Tem de se compreender o0 pressuposto
basico e amoldar. Mesmo que haja grande transformacdo — consequéncia natural da adaptacao
de meios expressivos e da interferéncia criativa, € desejavel conservar a poiesis original, sem
subordinacdo, mas com coeréncia estética e conteudistica.

As proprias caracteristicas de uma arte, em que a tecnologia € inerente, faz com que o
realizador tenha um senso de organizacdo que o conduz, habitualmente, a planificacdo
detalhada daquilo que vai produzir. Ele determina suas metas e coordena 0S recursos.
Entretanto, no caso destas gravacGes que compordo um espetaculo teatral, é preciso manter
algo da energia que se tem ao vivo e, para isso, € conveniente conciliar planejamento e

improvisagdo. O realizador tem dois objetivos fundamentais:

Ressaltar a forma (significante) — captando imagens esteticamente bem construidas.
Valorizar o contetdo (significado) — evidenciando o sub-texto, trazendo a tona

subjacéncias e mesmo propondo outros sentidos.

O primeiro objetivo é alcancado com enquadramentos e movimentagdes que produzam
impacto visual e comogao — num estimulo sensorial e emotivo: “enquadramento e composi¢éo
dao as imagens num filme, pathos ou charme, uma objetividade fria ou fantasticas qualidades

romanticas. A arte da angulacdo e do enquadramento significam, para o diretor e para o

%18 |bidem, p. 277.
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operador de camera, o mesmo que o estilo significa para o narrador, e é aqui que a
personalidade do artista criativo se reflete de forma mais imediata” %"

O segundo objetivo concretiza-se através da amplificagdo interpretativa que o close e o
plano detalhe desencadeiam e pelo acrescento, na edicdo, de novas imagens e sons que facam
germinar uma gama de significados originais e inusitados — numa provocacao intelecto-
cognitiva. Acerca do close, temos uma série de estudos que afirmam sua importancia, tanto no
plano estético quanto significativo: “Close-ups sdo imagens que expressam a sensibilidade
poética do diretor. Mostram as faces das coisas e também as expressdes que, nelas, séo
significantes porque s&o reflexos de expressdes de nosso proprio sentimento subconsciente.
Aqui se encontra a arte do verdadeiro operador de camera”.*'® E, com certeza, seu emprego
no espetaculo ird estender a visdo cénica tradicional em que ndo tinhamos acesso aos
pormenores interpretativos. Contudo, procura-se moderar sua inclusdo; Pudovkin aconselha:
“para se saber adequadamente utilizar o close-up, deve-se entender o seu significado da
seguinte forma: o close-up dirige a atengdo do espetador para aquele detalhe que, num
determinado ponto, é importante para o curso da acdo”.**® Ainda nessa fase do planejamento,
esbocamos a edicdo, formulando imagens que possam dar um tempero mais apurado. Se
queremos capturar o espetador, temos de toma-lo de assalto, sem que nada pareca previsivel.
Uma montagem contagia quando causa espanto ou admiragdo — do pavor ao enternecimento —
nao se medem esfor¢os para que o espetador levante da poltrona e “invada” a tela. A
montagem comeca desde a realizacdo do primeiro plano: no momento em que o realizador vai
gravar a cena, deve articular o bindbmio camera/edicéo.

Para alcangar esse intento — ressaltar a forma e valorizar o contelldo — ndo se pode
prender estritamente a técnica, mas também deixar-se guiar pela intuicdo. Essa atitude faz
com gue a cena filmada tenha um sabor de imprevisto, dando a impressdo de que ndo ira se
repetir.

Como metodologia, o ponto de partida € a analise e a pesquisa do que o0s atores trardo
a partir do texto. Observa-se uma primeira atuacdo do elenco, ao vivo, sem interrupcéo e sem
grandes pretensfes. Um olhar direto e cru. Do exame dessa experiéncia, observam-se 0s
pontos de passagem dramatica, as marcacgdes cenicas, 0 desenho de luz e suas mudancas de
intensidade, as expressdes mais e menos significativas, 0s momentos de pausa e climax.

Enfim, o somatorio de elementos que compdem a cena e que devem ser salientados com a

1T BALAZS, op. cit., p. 98.
318 |bidem, p. 91.
319 PUDOVKIN. Montagem da cena. In: XAVIER, Ismail (Org.). A Experiéncia do Cinema, p. 58.
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finalidade de preservar a esséncia, pondo em relevo aspetos plasticos e emocionais que
levardo o espetador a suprir a auséncia daquela energia que o contacto direto proporciona.
Assim, encontramos os melhores angulos de visdo e enquadramentos, percebendo os pontos
mais privilegiados, esbocando uma direcdo para o video, imaginando movimentos de camera
e tomadas plasticamente construidas dentro da proposta estilistica. Apds essa andlise inicial,
procedemos a uma divisdo dramética, estabelecendo as sequéncias. Nesse ponto,
determinamos de que modo serd feita a captacdo de imagens e tracamos 0 projeto de
gravacao.

Uma variavel importante a ser considerada é o espago cénico em que o espetaculo é
produzido. No palco italiano, hd uma quarta parede, a encenagdo é concebida para ser vista
frontalmente. No palco de arena, € mais complexo, pois além da ja dificil marcacdo cénica
para que o ator possa comunicar-se com 0 conjunto da plateia (circular ou semicircular)
teremos de conciliar com as projecdes que igualmente devem proporcionar boa visibilidade. O
espetaculo de arena acaba sendo uma espécie de ilha, cercada de espetadores por todos os
lados. E é na configuracdo semi-circular que penso em planear esta encenagdo multimidia.

Apbs o estudo técnico da gravacdo, elaboramos como reforcar em imagens o0s
significados presentes no texto e, por vezes, como traduzir em pura imagética o que era
textual, assunto que estenderemos adiante, no item sobre siléncio e significacdo. Neste nivel
do planejamento, o importante é extrair o maximo de possibilidades, ja refletindo como
encadear essas imagens na edi¢do: “vocé tem que ir montando o filme ao mesmo tempo que o
acontecimento se produz realmente. Vocé tem que decidir: é isto que eu quero ver e ndo
aquilo. “[...] Sua habilidade torna-se bem menos importante do que o fato de saber se o
assunto € interessante e sua conce¢do relevante. VVocé ndo mostra o assunto integralmente,
vocé seleciona e é a selegiio que vocé faz que decide”.3?

O realizador deve compor um quadro a medida que projeta sua acoplagem ao todo,
como se fossem atitudes indissocidveis. E, neste processo seletivo e organizacional, o
realizador ir4 construir um sistema de significacdo paralelo ao da mise-en-scene teatral,
utilizando a linguagem videografica, que ira: “ordenar, construir € comunicar pensamentos,

desenvolvendo idéias que se modificam, formam e transformam”.*?!

320 MARCORELLES, Louis. Une esthétique du réel, le cinéma direct. Paris: UNESCO, 1964. p. 60.
%21 MITRY, Jean. Esthétique et psychologie du cinéma. Paris: Editions Universitaires, 1968. p. 48.
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5.5 GRAVACAO - CAPTACAO E REMODELAGEM DA IMAGEM CENICA

A partir do planejamento, comecamos a gravar as cenas a serem projetadas no
espetaculo. O realizador tem diante de si uma agdo cénica que transcorre num plano geral.
Agora, ele deve recortar esta imagem em subconjuntos. O que é feito através do

enquadramento:

“Chamamos enquadramento a determinagdo de um sistema fechado,
relativamente fechado, que compreende tudo o que estd presente na imagem,
cenarios, personagens, acessorios. O quadro constitui, portanto, um conjunto

que tem um grande nimero de partes, isto é, de elementos que entram, eles

roe : 22
proprios, em subconjuntos”.?

Esta definicdo de Gilles Deleuze ajuda a compreender que a montagem (edicdo)
comeca ja no momento do enquadramento, pois ao formar subconjuntos, sabemos que eles
irdo se reunir posteriormente, de modo a estabelecer um conjunto acambarcante. Dai a
importancia de em cada enquadramento, imaginar como estes planos se associaréo.

Ao pensar nas projecoes, a captacdo de imagens deve estar em diferentes posicoes,
assumindo uma variedade de olhares, retirando da cena composicdes de apelo visual até entdo

desconhecido:

“Todo objeto possui milhares de formas, de acordo com o angulo do qual
observamos e destacamos 0s seus contornos. [...] Mas cada qual expressa um
ponto de vista diferente, uma interpretacdo diferente, um diferente estado de

espirito. Cada angulo visual significa uma atitude interior. N&o ha nada mais

subjetivo do que o objetivo”.*

Ou seja, ndo é apenas a exterioridade da encenacdo que se valoriza, mas todo o seu
contetdo sub-textual. As intencBes subtis, a mensagem subliminar, todo um subterraneo
emocional eclode quando a cena teatral ¢ deslindada pela cAmera que: “carrega o espetador
para dentro mesmo do filme. Vemos tudo como se fosse do interior, e estamos rodeados pelos
personagens. Estes ndo precisam nos contar o que sentem, uma vez que nos vemos o que eles
véem e da forma em que véem”.*** Esse alargamento do espectro emotivo-perceptual se
deve, em grande parte, ao close. A apreensdo da fisionomia dos atores em close fornece um

ganho significativo, que o espetador teatral nem supde, pois 0s

close-ups geralmente séo revelacBes draméticas sobre 0 que esta realmente
acontecendo sob a superficie das aparéncias. Podemos ver um plano médio

%2 DELEUZE, Gilles. Cinema | — A Imagem-Movimento. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983. p. 22.
23 BALAZS, op. cit., p. 97.
24 |bidem, p. 85.
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de uma pessoa, sentada e conversando calma e friamente. O close-up,
entretanto, revelard os dedos que tremem nervosamente apalpando um
pequeno objeto-signo de uma tempestade interna.*®

E como se, involuntariamente, assistissemos a peca usando bin6culos. Esta
aproximacéo torna cada parte do corpo e até mesmo um objeto capazes de “atuarem” com
independéncia. Cada pequeno ato estava presente, mas quase desapercebido. Ao dar relevo,
acabamos por enrigquecer todo um esforco que o ator e o encenador fizeram na composi¢do do

personagem e da mise-en-scéne, e que ficava na penumbra:

0s bons close-ups irradiam uma atitude humana carinhosa ao contemplar as
coisas escondidas, um delicado cuidado, um gentil curvar-se sobre as
intimidades da vida em miniatura, o calor de uma sensibilidade. Os bons
close-ups sdo liricos; é o coragéo, e ndo os olhos, que 0s percebe.326

A dita eletricidade da cena real ressurge quando o olhar se apropria deste universo
habitualmente oculto. Nesta invasdo, compartilham-se emocGes e pensamentos que ja nao se
sabem pertencentes ao ator, ao personagem ou a este co-construtor do significado cénico-
videografico, que é o proprio espetador do espetaculo multimidia.

Sabemos que o préprio olhar da camera sobre a cena é capaz de Ihe conceder uma
configuracdo distinta da teatral e dar-lhe um contorno atraente. Ali estdo os atores dentro do
cenario, o encenador determinou uma marcacao; mas € a camera, em Seus meneios € Vieses,
que vai executar o desenho final da cena. Um habil operador de camera tem, na livre
movimentacao, incontaveis recursos e se utilizara da camera tal qual pincel a compor uma
pintura videogréafica.

Enquanto a gravacdo estd sendo feita, o realizador norteia-se por seus sensores
estético-emocionais, sem grande intelectualizacdo objetiva (que deve ser feita durante o
planejamento) para ndo prejudicar o fluir da inspiragdo. E o que nos confirma o cameraman

francés Jean Rouche:

Quando vocé faz um filme, fica ligado numa coisa e pronto. Se comecar a
pensar, vocé esta perdido. Para mim o cinema deve continuar sendo sempre
selvagem. SO fazendo para saber... € uma espécie de reflexo... (...) onde vocé
manipula a cdmera em fungdo do que se passa na sua frente, onde vocé nao
sabe dizer o que esta fazendo. (...) E no momento mesmo em que estou
olhando no visor 0 que se passa que eu comeco um certo movimento, que eu
mudo um enquadramento, que eu procuro outro angulo.*’

325 |bidem, p. 91.
328 | bidem, p. 90.
%27 ROUCHE, Jean apud MOURA, Edgar. Camera na Mao. Rio, FUNARTE, 1972. p. 35.
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Esta liberdade € a seiva criativa do realizador e fonte de imagens fecundas. Para obter
esse tipo de resultado, abandonam-se as amaras do tripé e adota-se, de vez, a cdmera na méao.
Esta utilizagcdo, permite uma mobilidade/maleabilidade muito grande, conferindo um olhar
semelhante ao humano: que fixa, desvia, corrige, treme — um espetador ora paralisado,
magnetizado; ora inquieto, incomodado. Essas nuancgas serdo empregadas de acordo com o
estilo de cada espetaculo.

O acoplamento quase organico de camera/maos/olhos torna o realizador um Centauro
Cibernético, que, conjugando a observacdo mecéanica com a reflexdo estética, vai escolhendo
as imagens, a medida que aparecem no visor. O campo visual real é percebido pelo olho livre
e pode auxiliar o olho bidnico, na pré-selecdo de angulos e enquadramentos. Essa integracdo
Homem-Maquina reporta ao poeta Alvaro de Campos: “Ah, poder exprimir-me todo como um
motor se exprime! Ser completo como uma maquina!” Nesta situagdo, a frase de Glauber
Rocha: “Uma idéia na cabega, uma camera na mao” inverte-se: a cabeca € a camera e as
ideias se traduzem no comando das mdos. Mente e corpo sdo unos. Os impulsos
interdependentes: “Sou o proprio cavalo em que monto™, diria 0 mesmo Alvaro de Campos.
Diversos profissionais comungam dessa experiéncia:

Etienne Becker, cameraman francés, confidencia: “Tenho a impressao, quando estou
com a camera, que a coisa funciona. J& nem sinto mais o peso da camera, tudo o que esta na
minha frente se torna interessante, tudo funciona bem, é divertido, ¢ formidavel”.**®

Louis Malle, cineasta francés, disse: “filmamos, por razdes que nem tentamos analisar,
as coisas que nos interessam, [...] em que reagimos de maneira rapida e instintiva”.3?

Nesse prisma, o realizador , como um personagem invisivel, ird imiscuir-se no espaco
cénico, no desenrolar mesmo da acdo. A medida que a cAmera faz a ponte entre o palco e a
plateia, € como se o0 espetador participasse da cena, destringando a acdo, inclusive destacando
imagens que nunca seriam vistas pelo espetador de uma peca usual. A cAmera em cena é
como o olhar de um personagem ausente da trama que € o proprio espetador. Ele tem a
oportunidade de imiscuir-se na acdo, sentir mais de perto o pulsar das emogdes, perceber as
mintcias interpretativas: “[...] podemos penetrar até no mais profundo da alma através
daqueles diminutos movimentos dos musculos faciais que, mesmo o interlocutor mais atento,

nunca perceberia”.330

328 BECKER, Etienne apud MOURA, op. cit., p. 36.
%2 MALLE, Louis apud MOURA, op. cit., p. 36.
30 BALAZS, op. cit., p. 96.
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Como ja foi mencionado no planejamento, o realizador deve elaborar imagens, que
ndo apenas registem a cena valorizando plasticamente, mas que fagcam emergir 0 que estava
latente, acrescentando significados surpreendentes. O proposito é fazer com que a imagem

valorize tanto o contetudo imediato do texto como a subjetividade presente nas entrelinhas.
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5.6 SILENCIO E SIGNIFICACAO

O cinema logo percebeu, que uma cena pode ser construida tdo-somente com imagens,
dispensando a palavra. Pode-se substituir uma cena dialogada por imagens, desprovidas de
fala, sem depreciar a narrativa, conseguindo ser até mais eloquente. Por ser o retradutor
imagético de uma linguagem originalmente literaria, o encenador que utiliza recursos visuais
multiplicara esforcos para potencializar o ndo-verbal. E, ao perquirir o quadro cénico, ele
averigua como implementar visualmente a maximizacdo das agdes externas e internas das

personagens. Alvaro de Campos nos diz que

Toda a arte é uma forma de literatura, porque toda a arte € dizer qualquer
coisa. Ha duas formas de dizer — falar e estar calado. As artes que ndo sdo a
literatura sdo as projeccdes de um siléncio expressivo. Ha que procurar em
toda a arte que ndo é a literatura a frase silenciosa que ela contém, ou o
poema, ou o romance, ou o drama.**

O espetador comum de cinema esta habituado a uma arte que conjuga imagem e som.
Ele espera um texto que conte uma historia ou ao menos explique o que se esta vendo, como
se as imagens ndo tivessem forca suficiente para se imporem como um discurso independente.
Ainda vivemos — tanto no teatro como no cinema — uma ditadura que da primazia ao texto.
Porém, numa civilizacdo cada vez mais imagética, estd proximo o dia em que o0 cinema sera,
como reivindica Artaud: “um certo nimero de quadros, de imagens — indestrutiveis e
inegaveis — que falardo diretamente ao espirito”>>?,

O siléncio tem seu ritmo interno, suas pausas dramaticas, sua elogiiéncia. O confronto
entre o espetador e a obra de arte, seja um filme ou uma escultura, gera uma tensdo, acentuada
exatamente pelo siléncio. Quando se encontram s0s, sem ninguém a intermediar qualquer
significado, se estabelece um didlogo que ird ordenar os multiplos significados latentes ou
ressignificar os que estavam aparentemente explicitos.

No caso do teatro ou cinema, 0 ator — um dos elementos expressivos — se utiliza com
sua arte de representacdo, de toda uma forma de comunicagdo ndo-verbal. Mesmo esse “nao-
verbal” traz, em sua constituicdo, ruidos e siléncios, um olhar despeja frases inteiras. Uma
interpretacdo ndo-verbal pode ser capaz de uma narrativa téo rica e plena de sentido quanto
aquela composta por didlogos da mais elaborada literatura. O siléncio ndo é o véacuo, é a

331 pESSOA, 1980, op. cit., p. 279, grifo nosso.
2 ARTAUD, Antonin. Linguagem e Vida. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995. p.173
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laténcia de intengdes. Tanto é assim, que certos cameramen quando estdo livres para captar o

que quiserem da cena, acabam se atraindo pelo “siléncio”:

do mesmo modo que com a camera devemos sentir as coisas que vao
acontecer, devemos sentir se alguém vai falar ou se calar, devemos sentir
também se devemos gravar o siléncio daquele que se cala ou ir atras da voz
daquele que estd 14 no fundo. Na maioria das vezes eu opto pelo siléncio
daquele que se cala.*®

Apostando nessa certeza, penso em elaborar muitas projecdes nesta encenacao, em que
apenas a imagem se comunica. Conceber um projeto pictérico que narre 0 que o texto diria,
ilustrando o seu conteldo, criando um poema cinético, em que as imagens desfilam,
ressaltando-as, tal como em um video clip®®. E na ideacdo de uma linguagem que logre
transpor em termos visorios 0 que era textual, que este tipo de encenacao afirma sua verve.
Ao libertar-se do compromisso em registar a fala tal e qual, para refundir a esséncia
dramaturgica em paradigmas visuais, 0 espetaculo da um salto na conquista de seu status
artistico. Afinal, enquanto a literatura € o espaco por exceléncia da palavra, o teatro, da
interpretacdo desta palavra; o cinema é o espa¢o primacial da imagem. E num espetaculo que
emprega o recurso audiovisual ndo como elemento decorativo, mas como coprotagonista, €

fundamental proceder a esta operacao.

333 BONFATI, Antoine apud MOURA, op. cit., p. 37.
%% Do inglés. Sintagma videografico, em geral de curta duracéo, que consiste em sincronizar imagens a uma
trilha sonora preexistente.
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5.7 EDICAO — RECONSTRUCAO DA CENA TEATRAL

“Na natureza, nunca vemos nada isolado, mas tudo em conex@o com alguma
. ;4. 335
outra coisa que esta diante, ao lado, sob ¢ sobre ela.” °*> Goethe

A montagem (edicao) € uma construcao sequencial pertencente a um codigo proprio das
artes cinéticas (cinema, TV e video), que visa a organizacdo sintagmatica dos segmentos de
filmes. A edicdo no video é o equivalente a montagem no cinema. Aqui, todo o material que
foi gravado passara por um processo de “corte” e “costura”. Os fragmentos de imagens serdo
encadeados, de modo a criarem um todo organico. Pudovkin assim descreve a funcdo da
montagem: “Pelo agrupamento de pedagos separados, o diretor constréi um espacgo filmico
ideal que é inteiramente criagdo sua. Ele une e solda elementos separados que talvez tenham
sido registrados por ele em diferentes pontos do espaco real, de modo a criar um espaco
filmico”,**® que é o espaco diegético, ao qual aludimos preliminarmente.

Leva-se em consideracdo que serdo muitas as combinagdes possiveis e que cada uma
resultard numa distinta cadeia significativa. Existe uma interdependéncia entre as imagens,
qgue se concatenam na formulacdo de um sentido que é proposto pelo realizador e co-
interpretado pelo espetador. A montagem comeca na edicdo e é concluida na mente do
espetador. O realizador une os planos, visando a uma dada narrativa, que faga surtir certo
efeito emocional, mas é no psiquismo do espetador-interpretante que o resultado final seréd
vetorizado. Todas as forcas significativas presentes na imagem irdo debater-se para a
consecucdo de uma leitura possivel, em que haja confluéncia semantica. Esse efeito comeca
“com a reconstru¢do do evento por fragmentos de montagem, cada um dos quais vai criar uma
determinada associacdo — cuja soma serd& um complexo abrangente de sensacdo
emocional”.®*’

O espetador € arrastado para 0 ato criativo, sem estar completamente subordinado a
individualidade do encenador, mas sua prépria criatividade se manifesta através do processo
de fusdo com a intengdo desse, exatamente como a individualidade de um grande ator

“negocia” com a individualidade de um grande dramaturgo na criagdo de uma imagem cénica:

Na realidade, todo espetador, de acordo com sua individualidade, a seu
préprio modo, e a partir de sua propria experiéncia — a partir das entranhas
de sua fantasia, a partir da urdidura e trama de suas associacfes, todas

%5 EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1990a. p.49
36 AUMONT, op. cit., p. 164.
%37 EISENSTEIN,19904a, op. cit., p. 65.
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condicionadas pelas premissas de seu carater, habitos e condi¢do social —
cria uma imagem de acordo com a orientacdo plastica sugerida pelo autor,
levando-o a entender e sentir o tema do autor.>®

No fundo, é a mesma imagem concebida e criada pelo cineasta, mas essa imagem, ao
mesmo tempo, também ¢é criada pelo prdprio espetador. O que o realizador faz € buscar um
grau de cumplicidade com o espetador, capaz de coopta-lo para sua mundividéncia. Esse ardil

nos € bem indicado por Pudovkin:

Deve-se compreender que a montagem ¢, de fato, um meio de induzir
deliberadamente 0s pensamentos e as associa¢des do espetador. [...] Se a
montagem for coordenada em funcdo de uma série de acontecimentos
escolhidos com precisdo, ou de uma linha conceitual — seja agitada, seja
calma — tera respectivamente um efeito excitante ou calmante no
espetador.®*®

Né&o obstante, essa tarefa ndo € de modo algum simplista, pois ndo basta despejar planos
gue aparentemente trazem as mensagens desejadas. A justaposicdo de dois planos isolados
ndo € a simples soma de um plano mais outro plano, mas o produto resultante. Algo assim
como um vetor de forcas significantes, uma reacdo quimica em que a mistura se converte em
nova substancia. A montagem (ou edi¢o) de imagens comporta-se desse modo. E de fato um
produto e ndo uma soma das partes, 0 que conseguimos, ja que o resultado dessa justaposicao
é qualitativamente diferente de cada elemento considerado isoladamente, pois o todo é mais
do que a soma de suas partes: “E mais correto dizer que o todo € algo diferente da soma de
suas partes, porque a soma é um processo insignificante, enquanto a relacdo todo-parte é
signiﬁcativa”.340

Nos primordios da montagem, Eisenstein ja constatava que “dois pedagos de filme de
qualquer tipo, colocados juntos, inevitavelmente criam um novo conceito, uma nova
qualidade, que surge da justaposi¢do”.>*" E ele afirma que isso ndo se apresenta apenas no
cinema, € uma ocorréncia que se estabelece toda vez que justapomos dois fatos, dois
fenémenos, dois objetos. A explicacdo reside em nossa propensdo a fazer, quase que
automaticamente, uma sintese dedutiva definida e ébvia, quando quaisquer objetos isolados

sdo colocados, lado a lado, a nossa frente.

3% |bidem, p. 28.

% pUDOVKIN apud AUMONT, op. cit., p. 230.

0 KURT, Koffka apud EISENSTEIN, 1990b, op. cit., p. 16.
1 EISENSTEIN, 1990b, op. cit., p. 14.
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A melhor demonstracdo desse preceito foi feita por Lev Kulechov, que, em suas
experiéncias, demonstrou que a montagem é fundamental para a elaboracdo de um sentido,
para a co-construcdo de um sistema de significacdo. Trata-se do propalado efeito Kulechov.
Essa notavel experiéncia consiste em fazer com que um mesmo close-up inexpressivo de um
ator seja acompanhado por diversos planos (uma mesa farta, um cadaver, uma mulher nua,
uma crianca chorando etc.). O que é constatado é que a percecdo do espetador depende dessa
interligacdo. O referido plano neutro do ator obtém, em fungdo de sua circunvizinhanca,
valores diversos, inflexdes distintas. Para Robert Bataille, um plano ndo pode ser estudado
isoladamente: “seu papel no mecanismo do pensamento depende essencialmente do lugar que
vai ocupar no meio dos outros planos”.®** Ou seja, a construcdo de um texto imagético —
assim como de um texto literario — se da a partir da relacdo de elementos que ndo funcionam
isoladamente, mas que criam uma significacdo, porque interagem.

No espetaculo multimidia, nem sempre é possivel prever o resultado final, pois esta
significacdo global emerge inesperadamente. A edigdo sempre gera uma terceira coisa: um
hibrido. Por isso, costumo usar a expressdo engenharia videogenética para designar o que
ocorre quando manipulamos as imagens, tal como se fossem genes capazes de serem
recombinados na elaboracdo de um produto que ja ndo é uma peca e nem um video.

Mesmo que eu busque ser extremamente fiel aos poemas originais que, em seu
conjunto, estruturam a “pe¢a que falta”, ainda assim ocorrem transformagdeS inerentes ao
processo de transposicdo entre distintos meios de expressao. Essas alteracGes acabam por
trazer a tona facetas que remontam nova significacdo. No inicio, enquanto encenador tenho

minha visao interna do que sera o espetaculo, diante de minha percecéo

paira uma determinada imagem, que personifica emocionalmente o tema do
autor. A tarefa com a qual ele se defronta é transformar esta imagem em
algumas representacgbes que, em sua combinacgdo e justaposicdo, evocardo
na consciéncia e nos sentimentos do espetador a mesma imagem inicial que
originalmente pairou diante do artista criador.>*

Obviamente, o lado realizador acaba indo além e oferece sua contribuigdo com imagens
derivadas de seu préprio extrato emocional. Passam a coexistir, ndo sem algum conflito,
mensagens de diferentes artistas e em diferentes linguagens. Cabera & edicdo buscar
homogeneizar a obra final, tanto estética quanto semanticamente. O curioso, nesse processo, é
que, na tentativa de comunicar-se com o publico, cada qual — dramaturgo, encenador, ator,

realizador — concebe uma imagem que é concretizada por eles através de elementos de

%2 BATAILLE, Robert apud AUMONT, op. cit., p. 167.
3 EISENSTEIN, 1990b , op. cit., p. 27.
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representacdo independentes. Posteriormente, serdo reunidas — de novo e finalmente — na
percepcédo do espetador.

A montagem vai ajudar no remate dessa tarefa. Afinal, a 0 poder da montagem consiste
nisto, no ato de considerar o sentimento do espetador e de inclui-lo no processo criativo.
Deste modo, ele é induzido a fazer a mesma trilha criativa que o cineastra percorreu para
construir a sua imagética: “O espetador ndo apenas v€ os elementos representados na obra
terminada, mas também experimenta o processo dindmico do surgimento e reunido da
imagem, exatamente como foi experimentado pelo cineasta”.>** Na agregacdo desse quebra-
cabecas, procuramos transmitir visualmente ao espetador as percegdes e intengOes que
tivemos do espetadculo em toda a sua riqueza, para repassa-las sem perda nesse translado
intersemiotico.

E no momento da edicio que se prenuncia o caminho a seguir. Testamos o resultado das
combinagfes visuais, ajustando o ritmo, pontuando os cortes, experimentando efeitos,

aprimorando ou modificando a sonoplastia. E um processo de complexo labor, porquanto

a formacdo dos sintagmas filmicos, na leitura temporal e dindmica que o
filme sempre exige, € um constante fazer e desfazer, enredar e desenredar, de
maltiplos lagos possiveis ou hipotéticos (previsiveis) com diferentes
paradigmas laterais derivados das cargas semidticas — estéticas, linguisticas,
semioldgicas, semanticas, formais ou poéticas, todas simultaneamente, mas
por vezes com predominio e outras até com exclusdo de algumas. E todo este
processo esta muitas vezes implicado apenas potencialmente no psiquismo
do espetador, encontrando-se os diferentes caminhos possiveis ligados
internamente por determinadas cadeias de probabilidade variavel.>*

E, nesse exercicio de juncdo dos planos, o realizador sabe que o espetador percebe a

imagem-objeto ndo apenas

no instante mas igualmente o seu devir (...). Com efeito, o filme funciona
como uma sucessdo de respostas a uma sucessdo de expectativas. (...) Cada
imagem porque é movel (ou suscetivel de movimento) é percebida como
portadora de um devir. Devir que é, mais do que o da prépria imagem, o do
discurso filmico. Cada imagem exige pois a0 mesmo tempo uma leitura e
uma avaliacdo dum devir que se traduz por uma hipdtese emitida, mais ou
menos conscientemente, pelo receptor. (..) O espetador espera pois da
significacdo seguinte que Ihe confirme uma destas hipéteses ou, pelo menos,
que Ihe anule algumas.**

%4 Ibidem, p. 27.
5 | AVRADOR, op. cit., p. 95-96. ,
$8CHEVASSU, Frangois. L ‘expression cinématographique. Paris: Pierre L’Herminier Editeur, 1977. p. 68.
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Esses fatos se explicam pela existéncia de cargas semiéticas. Segundo o ensaista, F.
Gongalves Lavrador, os sintagmas filmicos, para além dos lagcos puramente sintagmaticos séo
também retidos por outra multiddo de lacos paradigmaticos definidos por diferentes graus de
probabilidade e por diversas relacbes com os nucleos, lacos que, em cada momento, prendem
a leitura de modo sempre renovado. O que podemos  confirmar neste continuo
“jogo dinamico e dialético ¢ que ele permanece em grande parte inconsciente para o receptor
embora se trate de um processo sem interrupcdes. As cargas significativas estdo inteiras como
potencialidades semidticas proprias do receptor”.3*’ Cargas prontas a serem acionadas pela
manipulacdo habil do realizador que vai fornecendo as cartas-imagens desse jogo sem,
contudo, esclarecer as regras que irdo sendo descobertas/construidas no desafio dessa fruicéo
em que o blefe do artista pretende provocar a atengao ¢ o interesse. Até porque “verificou-se
gue sempre surgem novas cargas agarradas ao nucleo, com novas potencialidades de
desenvolvimento e com suas relagdes multiplas e seus multiplos lagos de diferentes graus de
probabilidade”.?*® Esse processo repete-se indefinidamente até que as diversas cargas
significativas se anulem num ponto final, tendo um efeito conclusivo. Mas, durante a
montagem desses sintagmas imagéticos, ha certos momentos em que surge uma espécie de
reticéncias. O sentido fica inconcluso e a percetibilidade semidtica fica em suspensdo. Uma
outra possibilidade muito interessante ¢ aquela em que existe um falso ponto final “pois o
momento seguinte introduz inesperadamente novos nucleos e novas cargas. Dado o
inesperado de tal insercdo, produz-se o efeito de surpresa ou de choque”.®*

Para conseguir toda essa sorte de resultados — da suavidade a retumbancia — o realizador
deve dominar a gramatica das imagens cinéticas. Existe toda uma gramatica cinematogréafica,
que, a semelhancga da gramatica linguistica, tem por objetivo adquirir um estilo dado como
correto ou harmonioso, atraveés do conhecimento das leis e regras que regem a construcdo do
filme. Essas gramaticas fornecem uma lista de incorre¢Ges e erros graves que convém evitar, a
ndo ser que o realizador esteja tentando criar um efeito estilistico especial: “por exemplo,
saltar de um plano de conjunto a um primeiro plano pode constituir um erro voluntario que
atrai a atengdo do espetador pelo inesperado e pelo choque visual”, sugere A. Berthomieu.*

A tecnologia da edicdo videografica oferece uma enorme quantidade de efeitos. Sdo
modificagdes na imagem, através de processos eletronicos e digitais de manipulacdo. Os

efeitos podem alterar a cor, a textura, a forma, a profundidade, a resolucéo. Enfim, a aplicacéo

7 | AVRADOR, op. cit., p. 98-99.

% Ibidem, p. 99.

9 Ibidem, p. 100.

%0 BERTHOMIEU, A apud AUMONT, op. cit., p. 167.
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dos efeitos pode transubstanciar de tal modo a imagem original que, além de torna-la
irreconhecivel, alterard igualmente sua carga expressiva.

Atentar-se-4 para nao exagerar no uso de efeitos, para que o conteudo ndo fique
subjugado a uma pirotecnia estéril. Cada efeito deve estar atrelado a um prop6sito. E de
grande valia quando faz vicejar a tonica da mensagem e/ou apresenta uma dimensao
significativa inédita.

Um fator importante em relacdo as cenas projetadas no EMM, diz respeito a duracao
dos planos. O espetador percebe o tempo distintamente no teatro e no video. No video, sdo
precisos poucos segundos para que a imagem fique impregnada e cause efeito. Assim, uma
imagem de curta duragdo pode substituir uma longa cena. No teatro, temos certos momentos
de pausa dramatica, em que predomina a linguagem nao-verbal. Ao trazer uma cena desse
tipo para a tela, deve-se abrevia-la para que ndo fique enfadonha, ja que nesse novo meio o
tempo parece render mais.

Editar um video com as qualidades almejadas exigira o dominio desta gramatica
cinematogréfica que, segundo Robert Bataille, “estuda as regras que presidem a arte de
transmitir corretamente ideias por uma sucessdao de imagens animadas, formando um
filme”.**! Essas gramaticas funcionam a partir do modo normativo das gramaticas tradicionais
da linguagem verbal. Veiculam uma estética andloga, a da transparéncia (a melhor técnica é
a que ndo se vé) e do realismo (a imagem deve proporcionar a sensacdo da verdade). Essa
estética da transparéncia, baseada na ndo-visibilidade da técnica, desempenha um papel
primordial na questdo da identificacdo que ira abduzir o espetador.

E preciso tirar partido dessa gramatica cinematografica, compreendendo que ela é antes
estilistica, ndo devendo ser tdo aprisionante como a gramética da linguagem verbal. Mesmo
nesse caso, temos exemplos de soberba literatura produzida a partir de alguma subverséao
gramatical, como a de Guimaraes Rosa e James Joyce. Portanto, apesar das regras surgidas da
experimentacdo e andlise de cineastas e tedricos, sempre hd espago para a quebra desses

ditames, numa insurreicao estetica.

%1 BATAILLE, Robert apud AUMONT, op. cit., p. 167.
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5.8 A INTERPRETACAO NO PALCO E NA TELA

O que se pretende discutir, aqui neste capitulo, é a diferenca de interpretacdo no Teatro
e no Cinema e como isso repercute no EMM, sugerindo o que encenador/realizador deve fazer
ao lidar com essa disparidade.

No Teatro, por mais que o encenador oriente a interpretacdo, é o ator quem controla o
tempo, o ritmo, qualidade e intensidade da sua interpretacdo, podendo, inclusive, transforma-
la instantaneamente, de acordo com a reacdo do publico. O ator é o “editor” da sua
interpretacé&o.

Ja no cinema, o realizador, na fase de montagem (edicdo), trabalha em cima de um
material de filmagem com limites de transformacéo. Podemos inserir, trocar, tirar planos e/ou
cenas, mas o que esta filmado (gravado) sé podera ser modificado totalmente se uma nova
tomada for feita.

Vemos, aqui, que existe uma diferenca fundamental no que tange a interpretacdo no
teatro (ao vivo, no palco) e no video (que sera projetado na tela). No teatro, pelo contacto
direto, podem ocorrer transformagfes constantes, ao passo que no video, a interpretacédo
adquire uma forma estabelecida. Além desse ponto, existe uma nitida distin¢do de estilo entre
as duas vertentes interpretativas. A interpretacdo teatral tende a se afastar do realismo e
densificar as emocdes do ator, ja na interpretacdo filmica qualquer extrapolacdo emotiva ou
fisiondmica podera caricaturar a personagem. Portanto, 0 caminho € orientar para um meio-
termo que equilibre o0 que estd a acontecer entre palco e tela. Até porque o protagonista
Alvaro de Campos estd a contracenar com todas as outras personagens virtualmente
projetadas. Ao ter isto em consideracdo, a propria performance do ator em cena deve se
harmonizar com esta proposta hibrida.

No teatro, assistimos ao espetaculo sempre por um plano geral. No video, existe o olho
da camera que aproxima e recorta planos mais proximos. Esta ampliacdo percetiva nos da a
possibilidade do close-up — uma verdadeira lupa sobre a emocdo do ator. O close nos revela
um novo mundo: “o mundo da microfisionomia, que, de outra forma, ndo poderia ser
percebido a olho nu ou na vida quotidiana”.®*?> O mais teatral dos cineastas, Ingmar

Bergman®>?, afirma que “o rosto humano ¢é o ponto de partida do nosso trabalho”.

%2 BALAZS, Bela apud AUMONT, op. cit., p. 25.

%53 E importante lembrar que além de dirigir cinema, Bergman também dirigiu teatro, tendo ele mesmo levado, &
tela, uma adaptacdo de A Flauta Magica, 6pera de Mozart. Nesse trabalho, deixa explicito ser a filmagem de um
espetaculo, em que o publico tem suas reagdes registadas durante a apresentacao.
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E quando esse rosto é invadido pela camera ndo consegue esconder mais nada e, ao
contrario, revela emocgdes insuspeitas: “a maquina de filmar penetra nas superficies pequenas
e incontrolaveis do rosto e fotografa o subconsciente”.®* Esta lente de aumento sobre a
fisionomia passa a exigir dos atores um estilo de interpretagdo mais subtil, menos “teatral”. Se
no teatro o ator trabalha com a estilizacdo e o exagero, no video a qualidade principal da
interpretacdo € a contencdo. A camera consegue captar qualquer reagdo minima do ator, que,
ampliada na tela cinematografica, se transforma na ferramenta mais expressiva do corpo do
ator: “a minima ruga de um rosto torna-se um dos tracos fundamentais do caréater, qualquer
estremecimento fugaz de um mdsculo tem sua significacdo e indica grandes eventos
interiores”.>*> No close, 0 rosto se torna uma area de representacdo — o rosto passa a ser um
palco.

Desse modo, a inclusdo deste recurso traz um diferencial, ja que o close potencializa a
expressividade fisiondmica e, consequentemente, o leque de significacbes que o rosto do ator
podera transmitir. Tadeusz Kowzan considera que “os signos musculares do rosto t€ém um
valor expressivo tdo grande que substituem, as vezes com sucesso, a palavra”.%6

Além do rosto, o corpo como um todo tem um comportamento marcadamente distinto
nos dois meios. A expressao corporal no teatro difere daquela empregada no video. Existem
muitos atores teatrais que encontram certa dificuldade em se adaptarem as exigéncias técnicas
que a interpretacdo frente as cameras requer. O corpo deve adequar-se ao novo meio. A
postura, 0 andar, a gestualidade devem estar regulados para transitar sem artificialidade neste
palco eletronico.

O corpo, assim como a voz, necessita ser treinado. Ele ndo é naturalmente teatral,
cinematogréafico ou televisivo. Do mesmo modo como uma crian¢a aprende gradativamente a
andar, subir escadas, a segurar um talher, o ator precisa aprender a se movimentar em cena. O
palco, afinal de contas, € um espaco artificial e a simples presenca fisica se constitui num
aprendizado. O ator precisa estar consciente de todos os pardmetros envolvidos: a area de
atuacdo, a marcacéo cénica dele e dos outros, 0 cenario, a iluminacdo, as condigdes técnicas
de acustica etc. Uma etapa dificil é resolver a questdo da trajetéria que a personagem vai
percorrer na cena teatral. E quando ocorre a gravacao, torna-se mais complexo estabelecer a
marcagao e a respetiva movimentagdo dos atores em relagdo as cameras. A mera alteracdo na

velocidade ou no ritmo de um caminhar podera comprometer toda a atuacdo. Para que haja

4 BALAZS, op. cit., p. 26.
%3 bidem, p. 27.
%56 KOWZAN, Tadeusz. Os signos no teatro. In: GUINSBURG, J. et al. (Org.). Semiologia do Teatro, p. 106.
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credibilidade, toda a expressdo corporal deve ser compativel com a personagem. Na sua
construcdo, é imprescindivel uma analise minuciosa do perfil psicoldgico e de que modo este
podera ser traduzido corporalmente. O corpo possui uma linguagem t&o rica quanto a verbal e,
muitas vezes, mais precisa e contundente. Se considerarmos apenas 0 gesto, estudos
demonstram, segundo Flora Davis: “que as maos podem produzir setecentos mil sinais
diferentes, usando-se poses combinadas de braco, da munheca e dos dedos em movimento”.**’
E quando temos a possibilidade de, com a camera, detalhar cada gesto, um simples arfar
ganha dimensdes de tragico suspiro. Por isto, o cuidado em comedir a grandiloquéncia
corporal comummente empregada em cena.

Faz-se mister uma reorientacdo desta corporalidade dentro das novas possibilidades e
limitacdes deste teatro “encaixotado” que ¢ a tela. Sdo dois os fatores que influem nesta
adaptacdo: Em primeiro lugar, constatou-se que o olhar da camera intensifica a expressao e,
portanto, delata qualquer exagero. Em segundo, o enquadramento obriga, em alguns
momentos, a contengdo e até a imobilidade para que o corpo ndo saia de quadro. O ator deve
renunciar a todos os artificios para possibilitar a constru¢do de um outro corpo, tendo a
compreensdo de que este foi forjado por meio de um aprendizado e que pode, portanto, ser
remodelado.

O realizador iré4 ajudar o ator a mapear seu corpo e fazer uma cartografia das emogdes,
observando o comportamento, as sensacdes e reacdes. O corpo deve atuar — entenda-se isto
num duplo sentido — como um sistema de significacdo, ou seja um sistema de producédo de
sentido. Cada movimento, cada gesto ou olhar devem produzir um significado — real ou
metaférico — que atinja o espetador e estimule a sua imaginacdo. A pesquisa das relacdes
entre 0 corpo e o psiquismo ird permitir que toda a nossa anatomia possa falar. De acordo
com Grotowski, toda emocdo pode ser expressa através de um treinamento apropriado do
corpo. Com autocontrole e concentracdo, o ator sera capaz de fazer com que suas m&os riam,
que seus pes chorem e que sua barriga exulte de alegria. O corpo €, antes de mais nada, o
mediador de uma presenca — um personagem esta ali em cena, mesmo que a interpretacao
propriamente dita ndo tenha se iniciado. Ainda que mudo, parado, o ator deve deixar
transparecer que a personagem ja esta, ja €. E isto é até mais facil de ser realizado pelo
auxilio da cdmera, que vai esquadrinhar a anatomia e sua relagdo com o espaco.

O corpo tem de ser o figurino mesmo da alma da personagem. O suporte do jogo teatral

é o0 corpo, é ele o instrumento do ator. Assim como na voz, busca-se uma riqueza de inflexdes,

%7 DAVIS, Flora. A comunicag&o n&o-verbal. Sao Paulo: Summus Editorial, 1979. p. 85.
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uma composicao de sonoridades, também com o corpo deve-se tentar alcancar o0 maximo de
expressividade. Ndo importa a linha de representacdo que se queira seguir num espetaculo, o
corpo sempre estara falando de uma forma ou de outra. A questdo € tornar audivel e
inteligivel esse discurso. No caso do video, o corpo deve “falar” mais baixo e, eventualmente,
“sussurrar’.

Ja que estamos mencionando o corpo que fala, outro fator diferencial € o modo de
empregar a voz nos dois meios. No teatro, a voz tem de ser impostada, a articulacdo
acentuada, a projecdo intensificada — tudo para que o texto seja escutado de modo claro e
nitido da primeira & dltima fileira. No video, microfones sensiveis permitem uma boa
captacdo sonora e eliminam essa necessidade de uma impostagéo intensa. Assim, o ator pode
se utilizar de um registo de voz mais natural. Se continuar usando 0S mesmos recursos vocais
que no palco, a interpretacdo videografica soara exagerada, com uma contundéncia que pode
pdr em risco o equilibrio interpretativo.

E relevante mencionar aqui a ocorréncia do uso expressivo, muito frequente, do
microfone no teatro contemporaneo, bem como a utilizacdo da voz amplificada nas salas de
teatro que o exigem, por questfes de acustica. Deste modo, com o objetivo de equilibrar os
registos sonoros, que o ator em cena se utilize de um microfone, como vem sendo feito em
varias producdes. Até porque, assim, em alguns momentos, poderemos alterar a voz com
efeitos que aproximem a interpretacdo ao vivo do conjunto desta proposta, em que a
tecnologia esta a servico da arte.

Essas colocacgdes ndo sdo novas e remontam ao inicio do cinema. Logo percebeu-se que
a interpretacéo teatral, por melhor que fosse, resultava, por vezes, caricatural quando registada
pela camera. Eisenstein foi taxativo: “Nao € verdade que o que parecia o auge da verdade e da
fidelidade emocional no palco aparece gritante na tela como caretas epilépticas, ou o tipo mais
inacreditavel de atuagio exagerada?” *°® Para evitar essa overdose expressiva, Eisenstein
recomendava “autocontrole exercido no menor dos movimentos”.**® Obviamente, ele se
referia & interpretacdo voltada diretamente para o cinema, e aqui estamos lidando com uma
transposi¢do intersemiodtica entre diferentes midias, que requer uma ‘“negociacdo” entre
distintos estilos de interpretagdo. O resultado nunca sera equidistante, mas dever-se-a dosar 0
tom teatral, sem perder a intensidade. E uma tarefa complexa, tanto para 0
encenador/realizador quanto para o ator. E um descobrir matizes mais suaves, sabendo que 0s

recursos videograficos irdo amplificar a carga emotiva e significativa da atuacao.

%8 EISENSTEIN, 19904, op. cit., p. 168.
%9 |bidem, p. 168.
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A observancia desses parametros é fundamental para o bom resultado. Podemos, aqui,

escutar os conselhos de Hamlet aos atores da trupe que ele contratara:

Dize, por favor, aquela tirada tal como a declamei, com desembaraco e
naturalidade [...] Nao gesticuleis em vao, nem ceifes 0 ar com as maos. Sé
em tudo moderado [...] deveis adquirir e empregar um controle que lhe dé
alguma medida. Ajustai o gesto a palavra, a palavra a acdo, pondo especial
atencdo e cuidado em ndo ultrapassar os limites da expressao natural; pois
qualquer coisa exagerada foge do propdsito da arte dramatica, cujo objetivo,
tanto na sua origem, como nos tempos que correm, foi e é o de apresentar
um espelho da vida. Mostrar a virtude suas préprias feicdes, ao vicio sua
verdadeira imagem e a cada idade e geracédo sua fisionomia e caracteristicas.

[...] Ide preparar-vos>®.

Curiosamente, tais conselhos, acima, poderiam estar sendo ditos por um encenador ou
realizador dos dias de hoje. Sempre é bom ter em mente que no video ha um acréscimo que
intensifica a atuacdo original. Portanto, é conveniente regular esse registo — diluindo um
pouco as cores emocionais, minimizando o gestual grandiloquente e baixando a projecéo
vocal — para que na tela ndo vejamos uma caricatura. Tendo em vista o que foi exposto, fica
clara a necessidade de se graduar a teatralidade quando da gravacdo das cenas a serem
projetadas no EMM. O que fica expressivo no palco, soa, na maioria das vezes, exagerado na

tela. Tem de se trabalhar com alguns tons abaixo.

%0 Esta fala é da personagem-titulo HAMLET, peca de William Shakespeare, dita no 3° ato, cena 2.
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5.9 ENCENACAO SENSACIONISTA

Dentro dos procedimentos fundamentais ao sucesso esperado, destaco:

= Maximizacdo plastica: estimulando sensorialmente o espetador, com 0 uso de
uma camera expressiva, com enquadramentos bem elaborados e movimentos dinamizadores.

= Potencializacdo significativa: numa edicdo urdida para que a construcdo
sintagmatica possa ressaltar significados latentes, acrescentar novos e polissemizar os atuais.

= Multiplicacdo do olhar: mesclando imagens da cena em variados angulos e
pontos de vista, conferiremos ao espetador uma visao ubiqua.

= ldentificacdo: criando esse elo entre espetador e personagem, faremos com que
ele se integre a cena.

= Diegese: dando a cena teatral o status de universo paralelo a realidade, tal como

ocorre no cinema, levaremos o publico & aceitacéo plena.

Na elaboracao desta encenacdo multimédia ocorre a imbricacdo de muitos fatores. Aqui,
o fazer artistico associa-se a tecnologia, e qualquer pretensdo estética passa pelas
possibilidades técnicas. Por outro lado, este potencial tecnoldgico sugere caminhos estéticos
ndo-imaginados no contexto teatral puro. As op¢des que o encenador ird proceder, sua elei¢do
estética e técnica (indissocidaveis como mencionado), presumem que ele tenha refletido sobre
0 que intenciona mostrar, investigado seus recursos e concluido qual a maneira como pretende
apreender a esséncia poética e transmuta-la num teatro imagético.

Este projeto tem ainda 0 mérito de propor um campo de pesquisa e experimentacdo a
respeito deste casamento interartistico. O principal valor estd no seu potencial de
conscientizacdo de que uma perspetiva holistica se imp8e quando se considera a relacéo entre
arte, ciéncia e tecnologia. Assim como nas ciéncias se busca, arduamente, a
interdisciplinaridade, ndo é mais admissivel compartimentalizar as artes: torna-se
imprescindivel uma integracdo dos meios expressivos para otimizar seu poder de
comunicagdo, acompanhando a tendéncia da multimidia.

Esta proposta €, antes, um projeto de estudo continuado. E o principio. O que importa é
0 processo, sdo as relagbes do passo com o caminhar — cada passo como o derradeiro: para
valer, sem medo de errar. Ndo se pretendeu estabelecer uma férmula. Para que nédo se fique

ancorado em uma receita, para que ndo se cristalize, mas, por contra, para que se continue
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buscando, fica algo que pode ser traduzido numa frase de Henri Matisse: “Nao pintem um
olho, pintem o olhar. N&o pintem um brago, pintem o gesto”>®,

Tal encenacdo € inspirada na estética do Futurismo, com que Pessoa se mediu, criando
contudo um estilo proprio que designou Interseccionismo e a seguir evoluiu para o
Sensacionismo®®. Portanto, ser4 uma encenacio compativel com o engenheiro sensacionista,
que faz a apologia da sensa¢do como a Unica realidade da vida.

Para os puristas do teatro, o espetaculo multimédia sera visto como algo “menor” e
abastardado, os mais ortodoxos verdo como heresia. Todavia, ao mesclarmos diferentes meios
expressivos, buscando o hibridismo e a sintese, estamos a atender uma reivindicacdo de

Pessoa:

A uma arte assim cosmopolita, assim universal, assim sintética, é evidente
gue nenhuma disciplina pode ser imposta, que ndo a de sentir tudo de todas
as maneiras, de sintetizar tudo, de se esforcar por de tal modo expressar-se
qgue dentro de uma antologia da arte sensacionista esteja tudo o que de
essencial produziram o Egipto, a Grécia, Roma, a Renascenca e a nossa
época. A arte, em vez de ter regras como as artes do passado, passa a ter sO
uma regra - ser a sintese de tudo.*®

%1 OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criag&o. Petrépolis: Vozes, 1986. p.78.

%2 Fernando Pessoa define da seguinte forma a atitude central do sensacionismo:

1- A Gnica realidade da vida é a sensacdo. A Unica realidade em arte é a consciéncia da sensacéo.

2- Nao ha filosofia, ética ou estética, mesmo na arte, seja qual for a parcela que delas haja na vida. Na arte
existem apenas sensacgdes e a consciéncia que dela temos.[...]

3- A arte, na sua definigdo plena, é a expressdo harmdénica da nossa consciéncia das sensagdes, ou seja, as nossas
sensacdes devem ser expressas de tal modo que criem um objecto que seja uma sensacao para 0s outros. [...]
4- Os trés principios da arte sdo: 1) cada sensacdo deve ser plenamente expressa [...]; 2) a sensacdo deve ser
expressa de tal modo que tenha a capacidade de evocar - como um halo em torno de uma manifestacédo central
definida - o0 maior nimero possivel de outras sensac¢des; 3) o todo assim produzido deve ter a maior parecenca
possivel com um ser organizado, por ser essa a condi¢do da vitalidade. Chamo a estes trés principios 1) o da
Sensacdo, 2) o da Sugestdo, 3) o da Construcdo. PESSOA,1966b, op. cit., p.137-138.

%3 |bidem, p.124.
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6 CONCLUSAO

Finis coronat opus®*

A proposta desta Tese-Peca FUNDO-INFERNO pode ter parecido ousada no comeco,
até mesmo para mim. Contudo, sempre tive como norte a ideia das origens do teatro
ocidental, na Grécia Antiga, em que 0s primeiros dramaturgos foram poetas. Na percepcéao
desta atdvica parceria entre Poesia e Teatro como irmaos artisticos, segui em frente. E no caso
do meu objeto de estudo, a tarefa fluiu, pois a poesia de Campos tem um potencial
dramatdrgico que faz com que a cena teatral aflore naturalmente, conforme demonstrado ao
longo deste estudo e comprovado com a criagdo dramaturgica.

Para conseguir o meu intento, fiz uma leitura da obra completa de Alvaro de Campos e
de tudo o que Fernando Pessoa e seus outros heteronimos escreveram sobre ele. Fui adiante,
tendo lido a obra completa de: Fernando Pessoa (ortonimo em portugués e inglés), Alberto
Caeiro, Ricardo Reis, Bernardo Soares, Bardo de Teive, Vicente Guedes, Alexander Search. E
como inseri autores que foram influéncias ou eram admirados por Campos/Pessoa ainda li a
obra completa de: Walt Whitman, Elizabeth Barrett Browning, Robert Burns, Mario de Sa-
Carneiro, José de Almada Negreiros e os 154 sonetos de William Shakespeare. Mergulhei
numa extensa e substancial bibliografia de estudos pessoanos, construcdo dramatdrgica e
mise-en-scene. Pesquisei as aplicagfes das tecnologias de multimeios ha montagem cénica. E,
finalmente, elaborei esta Tese, em que estd embutida a criacdo de um texto dramatdrgico e
proposta de encenacdo multimidia, em que a pesquisa pode ser demonstrada.

Creio que tudo o que foi por mim proposto ao iniciar esta jornada de reflexdo e criagéo
a partir do “desafio” trazido por Fernando Pessoa — “Alvaro de Campos é o personagem de
uma peca. O que falta é a peca” — foi cumprido. Tendo como objeto de estudo o potencial
performativo da poesia de Alvaro de Campos e sua dramaturgia implicita, fui construindo
toda uma analise das relagbes entre Poesia e Teatro. Tive como foco principal o teatro
subterraneo presente na poetica de Campos, que possibilitou a elaboracdo dramatdrgica, por
intermédio de uma metodologia, por mim elaborada. O procedimento comegou com a
arqueologia textual de modo a localizar as personagens do universo de Campos e as zonas
textuais com potencialidade cénica. Em seguida, verifiquei como tais elementos permitiam
emergir 0 que estava no “subterraneo” para o palco, dando corpo e voz ao seu protagonista ¢ a

coterie que o acompanha. Vasculhei, minuciosamente, o0s labirintos desta tragédia

%% O fim coroa a obra.
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contemporanea de um poeta que estd no limite entre a imaginacéo de seu autor e a concretude
de sua existéncia autbnoma.

Além de fornecer-me o objeto de estudo, foi também Pessoa que indicou-me o metddo,
ao autorizar o patchwork dramatugico que urdi com os fragmentos poéticos, quando afirmou
que mesmo os grandes poemas “ganhariam em ser traduzidos na mesma lingua em que foram
escritos” e que se o que importa for o produto final “entdo estamos justificados em tomar um
poema que é tudo menos perfeito, de um autor famoso, e [...] torna-lo perfeito pelo corte,
substituicao ou adi¢ao”.

Esta tese demonstrou a efetiva teatralidade intrinseca a poética de Alvaro de Campos,
através da construcdo de uma proposta cénica a partir das personagens, dialogos, soliléquios e
monologos presentes em sua poesia. Além de toda uma imagética que foi traduzida pelas
indicacdes de projecfes multimidia.

Os objetivos foram, portanto, alcancados. Analisei o Alvaro de Campos, ndo como
personalidade poética de Fernando Pessoa, mas como personagem dramatico/dramatirgico —
autor e ator de si mesmo — ndo apenas um pseudénimo ou heterénimo, mas personagem de
um drama. Demonstrei o potencial cénico-performativo presente em sua poética. Verifiqueli
como e onde Fernando Pessoa criou as personagens e falas cénicas na poesia de Alvaro de
Campos. E de que modo tais elementos possibilitaram emergir o teatro subterraneo, dando
corpo e voz a seu engenheiro sensacionista. Construi um texto dramético a partir das poesias,
gue ndo € uma mera coletanea, mas que € dotado de uma carpintaria dramaturgica, em que 0s
personagens presentes em sua poesia ganharam vida propria, estabelecendo relacGes entre si.
Neste guido dramatirgico foram mobilizados materiais poéticos da restante obra pessoana e
de outros autores que — por influéncia ou confluéncia — interagem com o universo literario de
Pessoa. Elaborarei, incorporado ao guido, uma encenacdo multimidia compativel com a
escrita cénica, demonstrando a vocacao teatral e imagética de sua poesia. Além de ter feito
uma detalhada reflexéo sobre este fazer artistico em que tecnologia e arte se mesclam para um
resultado amplificado de sensacdes ao espectador, na busca de um teatro sensacionista, como
desejaria 0 nosso engenheiro.

Estou certo de que trouxe um contributo aos estudos pessoanos. Sabemos que ha uma
profusdo de investigacOes da obra poética de Pessoa e de seus heteronimos. Porém, tais
estudos séo, geralmente, pela dtica exclusivamente literaria. Tendo em mente a afirmacao do
prépio Pessoa de que a sua obra é de substancia dramética e declarava ser essencialmente um
dramaturgo, fui orientado pelo desejo do poeta em trabalhar neste sentido. Fernando Pessoa

sempre deixou claro que em vez de fazer “dramas em actos e ac¢do” urdia “dramas em
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almas”, coube-me criar os actos e acg¢Oes que estas almas teriam. Entdo, me propus a ir para
além da hermenéutica textual e assumi um papel desafiador, em que ndo fui um mero
observador, mas co-autor, reconstrutor, resignificador da poesia pessoana. Deste modo, 0
drama-em-gente pdde se tornar o poema-em-cena. A peca ja ndo falta.

O que falta agora é a efetiva montagem deste projeto. E para tal, empenharei a minha
experiéncia como produtor e gestor cultural. Creio ser exequivel. Como o proprio constructo
dramaturgico esta almagamado com o projeto de encenagdo, 0 caminho para a sua realizacédo
é apontado. Mais do que isto, tal qual o Alvaro de Campos “pedia” para existir, a sua peca
“solicita” ser realizada.

O principal ponto € o patrocinio. E j& pensando nisto, fiz mengdo, no guido, a
determinadas marcas da época que ainda existem nos dias de hoje e que poderiam ser
potenciais patrocinadores, tais como Kodak e Olivetti (ou Smith Corona). Além disto, como o
espetaculo exige o uso de tecnologia de video (filmagem e projecédo), alguma empresa como a
Sony ou a Sansung podera dar apoio atraves da cedéncia do equipamento. Outra potencial
fonte de apoios sera alguma editora de grande porte, que publique a obra pessoana.

Esta préatica tem sido muito comum, a ponto de grandes empresas terem setores de
marketing cultural, que analisam os pedidos de projetos culturais, bem como criam seus
proprios projetos, pois perceberam que investir em cultura, ter sua marca agregada a um
produto artistico é agregar valor. Atualmente, é sabido que este tipo de marketing tem se
mostrado mais eficiente do que a publicidade direta.

No ambito de entidades espeficamente culturais, que poderiam dar suporte, existe no
Brasil o Instituto Oi Futuro®®, que se caracteriza por investir em espetaculos que utilizam
tecnologia e mesclam diferentes linguagens artisticas, no que o projeto FUNDO-INFERNO se
enquadra.

Sempre acreditei que a reflexdo tedrica é fundamental para a criacdo artistica. Porém,
também creio na igual importancia em fazer com que a investigacdo possa ser compartilhada
néo so atraveés da publicagédo do seu resultado, mas como pela realiza¢éo do que foi proposto.

Faco coro com Pessoa: “Deus quer, o homem sonha, a obra nasce”.

%5 O Instituto Oi Futuro, promove, apoia e desenvolve acdes inovadoras. Com atuagdo nas aresas de
Educacdo, Cultura, Inovacgéo Social e Esporte, o instituto acelera iniciativas que ampliam o repertério com
plataformas de conteldo, potencializam o desenvolvimento pessoal e coletivo, fomentam experimentacées de
inovacao e estimulam conexdes. O Oi Futuro mantém dois centros culturais no Rio de Janeiro (no Flamengo e
em Ipanema), com uma programacao que valoriza a producdo de vanguarda e a convergéncia entre arte
contemporanea e tecnologia. O Instituto também realiza o Programa Oi de Patrocinios Culturais Incentivados.
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APENDICE A — Memorial Pessoa / Memoria Pessoal

L . .~ 366
“A Memoria é uma ilha de edicdo”.

Wally Salomao

Somos seres nomeadamente afetivos, providos de estimulos e vontades inerentes a
nossa individualidade. Portanto, ndo podemos validar uma perspetiva meramente
intelectualista e pragmatica, na preeminéncia do pensamento sobre a sensa¢édo e o desejo. Se 0
fizermos, descartaremos a relevante funcdo afetivo-cognitiva enquanto expediente
motivacional indispensavel para a edificacdo do saber significante. A meta é utilizar o
contetdo socioafetivo como elemento propulsivo do aprendizado criador. Nesta dimenséo,
creio ser importante relatar um breve historico de minha relacdo com a obra pessoana, desde a
juventude até chegar a esta Tese. Nesta trajetdria nunca fui espetador, mas participe do
espetaculo que a poesia de Fernando Pessoa ia construindo em minha imaginacédo pré-ativa.

Meu primeiro contacto com sua obra foi aos 15 anos. O Eu Profundo e os Outros Eus,
uma selecdo poetica de Maria Aliete Galhoz, que adquiri na Livraria Pasargada, do luso-
brasileiro Anibal Braganca, que sempre estava a indicar-me titulos que em muito contribuiram
em minha formag&o. De |4 para c4, obtive muitos outros, incluindo a obra completa. Todavia,
sempre trago comigo este amarelecido volume, que rescende a memorias e ideias de um

adolescente apaixonado por Poesia.

Capa e selo do livro O Eu Profundo e os Outros Eus, 1975.

FERNANDO

PESSO

EU PROFU!

Fonte: foto do autor.

36 SALOMAO, Wally. Poesia Total. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2014. p. 235.
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Ja na primeira leitura, sem compreender racionalmente o porqué, fui arrebatado pelo
heterdnimo Alvaro de Campos. Ainda sendo jovem para ter uma bagagem mais densa,
conseguia irmanar-me com este poeta sensacionista, que em sua engenharia de turbuléncias e
palavras me enredou em definitivo. Acompanhei-o em suas viagens — maritimas e mentais — e
mergulhei nos mares revoltos de suas emog¢des exacerbadas. Esta vivéncia facticia precipitou
0 meu amadurecimento.

Ao entrar para o ensino secundario, tive como professora de Literatura, Celme
Fernandes, que, logo na primeira aula, utilizou 0 “Poema em Linha Reta”, de Alvaro de
Campos. Solicitou quem gostaria de 1é-lo e eu, prontamente, falei que ja conhecia Fernando
Pessoa e explanei a minha percepcao de que considerava sua poesia muito teatral. Fui a frente
e sem ler, pois ja o tinha decorado, interpretei-o com entusiasmo um tanto exagerado. Ela
entdo emprestou-me o disco (LP) de Jodo Villaret, ator portugués, a interpretar poemas
pessoanos. Tratei logo de gravar uma fita cassete, que ouvi a exaustdo. Percebi que para a
adequada transposicdo dos versos a voz, precisava ser mais comedido e compreender as
intencdes. Escutava Villaret e buscava reproduzir as entonac6es desta voz tdo densa e musical
e até o sotaque lusitano que me transportava para a Lisboa, que eu ainda ndo conhecia. A

partir dai, ndo tive dividas de que ndo havia apenas poesia, mas drama!

Capa do LP Fernando Pessoa por Jodo Villaret.

G
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I 42.004
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De Luxe

Fonte: foto do autor.
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Eu ainda néo tinha idade para ir a shows, mas tive conhecimento de que a cantora Maria
Beth&nia costumava inserir poemas em seus espetaculos, com especial predilecdo por
Fernando Pessoa. Ao passar por uma loja de discos deparei-me com o Passaro da Manhg,
lendo na contracapa que o repertorio ja& comecava com um texto de Pessoa, comprei no ato.
Era 0 poema “Eros e Psique”, dito por ela como quem narra um conto de fadas. A
teatralidade de Betha&nia sempre exaltada como uma das qualidades da intérprete, aliada a boa

compreensdo do poema que a cantora demonstra em sua performance, so fez reforcar esta

minha percepc¢édo da dramaticidade pessoana.

Capa e LP Péssaro de Manha (Gravadora Philips, 1977).
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Fonte: foto do autor.

Ressalto que Maria Bethania foi a grande responsavel por popularizar a poesia de
Fernando Pessoa no Brasil. Cantora prestigiada pela critica, mas extremamente cultuada por
uma legido de fés, foi fundamental para difundir ao grande pablico a obra deste poeta. Tanto
gue, em 2010, ganhou o prémio Ordem do Desassossego, destinado a homenagear aqueles

gue divulgaram a obra do escritor portugués, juntamente com a professora Cleonice

Berardinelli.
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Casa Fernando Pessoa faz entrega de Prémio no Brasil

Inés Pedrosa, a presidente da Casa Fernando Pessoa, deu inicio a cerimdnia onde foi atribuida
pela primeira vez a Ordem do Desassossego que homenageou a professora universitaria
Cleonice Berardinelli e a cantora Maria Bethania. Inés Pedrosa confessou que, desde a
primeira hora, as duas primeiras
medalhas estavam destinadas a duas
figuras da cultura brasileira:
“Tinhamos que comecar por aqui. A
Ordem do Desassossego tinha que
vir para o Brasil e a professora
Cleonice e a Maria Bethania séo
duas grandes figuras na divulgacdo
e valorizacdo da lingua portuguesa

e da obra de Fernando Pessoa”.

(O MIRANTE.PT - Diério Online - 09-03-2010).

A paixdo de Bethania por Pessoa culminou com a producdo de um CD/DVD feito s6
com interpretacGes poéticas, ao lado da professora Cleonice Berardinelli, considerada a

grande estudiosa brasileira do poeta.

Capa do DVD O vento |4 fora e fotos de Gilberto com Dona Cléo e Bethéania

Cleonice Berardinelli Maria Bethania

e a poesia de Fernando Pessoa

i@ venteld fera)

um filme de Marcio Debellian

2 \. 2
Gilberto Gouma e Maria Bethania
Fonte: foto de Luzia Porto, 2014.
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Na Universidade Federal Fluminense, quando eu cursava Comunicacgdo, ocorreu o |
Coloquio Luso Brasileiro de Semiotica, promovido pelo Instituto de Arte e Comunicagdo
Social (IACS-UFF). A coordenadora, sabendo que eu era um entusiasta de Pessoa e tinha
feito algumas participacdes como ator em producdes da faculdade de Cinema, solicitou-me a
apresentar uma breve performance para o encerramento do evento. O principal convidado era
o0 Professor José Augusto Seabra, poeta e ensaista. Ao fim da apresentacdo, presenteou-me
com seu livro Fernando Pessoa ou o Poetodrama, com a dedicatoria:

Para o Gilberto, que nos brindou com uma interpretacio de Alvaro de Campos no

| Coldquio Luso-Brasileiro de Semiotica.

Capa do livro Fernando Pessoa e o Poetodrama com dedicatoria.
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Fonte: fotografia do autor

estugos

Foi a primeira vez que tive contato com uma obra tedrica sobre Fernando Pessoa. O
modo como Seabra abordou sua poesia, a partir do proprio neologismo do titulo Poetodrama,
veio de encontro ao que eu, intuitivamente, sempre considerei ser o cerne da criagéo
pessoana: o drama embutido no poema e mais do que isto, o proprio poeta como autor-ator de
si mesmo num drama sem drama (mas com personagens em busca de um enredo que 0sS
alinhavasse). No capitulo O Poemodrama, ele demonstrava as antiteses: Ser/N&o-ser,
Tudo/Nada, Dentro/Fora, Sentir/Pensar. Justamente é o conflito que é necessario a

implantacdo do drama. No capitulo Poetodrama ele se refere a meu heterébnimo predileto
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como “Alvaro de Campos ou o excesso de expressio poética”, ressaltando a exacerbagio
emocional do engenheiro sensacionista.

Passei a corresponder-me com ele, quando tornara-se Embaixador na UNESCO, em
Paris. Como a época ndo havia e-mail eram cartas manuscritas, que, em seguida, eu
datilografava, pois minha letra é um tanto ilegivel, como pode ser visto, neste fragmento da
primeira correspondéncia.

Rascunho manuscrito de carta do autor a José Augusto Seabra, 1986.
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Fonte: escaneado pelo autor

Carta datilografada pelo autor a José Augusto Seabra, 1986.

Caro Sr. José Augusto,

Desconhego o gque os protocolos recomendam para gue eu possa
dirigir-me, adequadamente a um embaixador: "Tenho enrolado os pés
publicamente nos tapetes das etiquetas" (F.Pessoa). Deixo-me guiar,
portanto, pela intuigdo e afeto. Intuigdo que levou-me, em 1984 a
apresentar no "I Coldogquio Luso-Brasileiro de Semiodtica uma interpre-
tagdo dramatizada de Alvaro de Campos, em sua homenagem, sem saber que
estava diante de um profundo conhecedor da obra pessoana. Afeto que
nos uniu nao soé pela afinidade em comum com um poeta maior, como
também pela sincronicidade de visdo que nos fez, cada qual a seu modo,
perceber o poetodrama existente em Pessoa. A leitura posterior de seu
livro "Fernando Pessoa ou o Poetodrama', tornou ainda mais clara esta
sintonia, tanto a nivel de idéias como de emogdes.

Fonte: escaneado pelo autor
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Na sequéncia desta troca epistolar, Seabra apontou-me caminhos de estudo. Busquei a
bibliografia indicada por ele, para desenvolver minha reflex&o sobre a obra de Pessoa. Eu me
prometera que, um dia, iria ampliar aquele esboco da performance, com base em um estudo
aprofundado sobre o fazer artistico. Nunca soube separar o bindmio Praxis-Teoria.

No cinquentenério de morte de Fernando Pessoa, o Instituto de Letras da UFF foi
responsavel pelo projeto FERNANDO PESSOA 85 que envolvia a produgdo de um disco de
poemas, a publicacdo de um livro de ensaios pessoanos e a realizagdo de um documentario
feito pela RTP, dirigido pelo correspondente Reinaldo Varela. Nesta producao televisiva, Fui
convidado a participar como ator, interpretando de um modo contemporaneo poemas de

Alvaro de Campos.

Recorte do Diério de Noticias e Capa do LP Fernando Pessoa 85

«Fernando Pessoa 85»

filmado no Brasil

UM DOCUMENTARIO sobre
Fernando Pessoa acaba de ser
rodado no Brasil, numa produ-
¢do da RTP, que contou com a
direcgao de Reinaldo Varela,
correspondente da Televisdo
portuguesa naquele pais.

Com 52 minutos de duragio,
pretende o documentério, de
acordo com o seu autor, «retra-
tar a forma como a juventude
brasileira gosta do poeta». Pre-
vista para breve a sua apresen-
tagao entre nés, Reinaldo Va-
rela referiria 2 Imprensa ja ter
também vérios pedidos de esco-
las e universidades para a sua
exibi¢do publica.

Entretanto, em Curitiba, ca-
pital do estado brasileiro do Pa-
ran4, foi aprovado pela Camara

D/ARIo

Municipal o projecto que dd o
nome de Praga Poeta Fernando
Pessoa a um dos logradouros da
cidade.

Da Africa do Sul chega-nos a
noticia de que um busto de
bronze de Fernando Pessoa de-
verd ser colocado numa praga
de Durban, que adicionalmente
passard a designar-se pelo
nome do poeta.

Pessoa, que viveu naquela ci-
dade de 1896 a 1905, ¢ homena-
geado pela comunicade em que
viveu a sua adolescéncia e vé
assim consagrado o seu valor de
referéncia no pais que alguns
milhares de portugueses esco-
lheram para emigrar. O busto
foi oferecido pela Fundagio
Anténio de Almeida.

DE NoTICIAS
29/11/1985

Fonte: escaneado pelo autor.
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Toda esta trajetéria de encantamento, experiéncia e estudo com a obra de Fernando
Pessoa, me fez ter em mente que, um dia, iria desenvolver uma investigacdo académica sobre
o0 tema. Ja sabedor de que o foco seria a teatralidade da poesia pessoana. Todavia, para além
de José Augusto Seabra, que faleceu quando me dispus a fazer o doutoramento, eu ainda nao
havia encontrado um outro interlocutor que estivesse em sintonia com este enfoque. Deparei-
me, contudo, com um artigo de Teresa Rita Lopes e percebi que ela ia ainda mais
profundamente nesta abordagem. Uma amiga residente em Lisboa, Célia Moreira Parreira,
praticamente uma madrinha, procurou-a diretamente e apresentou meu pré-projeto de
pesquisa, que teve 6tima acolhida. A professora Teresa esteve no Brasil para participar de um
juri de doutoramento e fui a seu encontro. Conversamos sobre o que eu pretendia fazer,
aceitou orientar-me e convidou-me a ser membro do IEMO — Grupo Interdisciplinar de
Estudos Pessoanos e Modernistas.

Um facto digno de nota foi que, estando em Lisboa, ao marcar uma reunido com ela,
agendei sem saber que era exatamente o dia 15 de outubro: aniversario de Alvaro de Campos.

Ganhei uma edicdo critica com dedicatdria alusiva a esta sincronicidade.

Foto de Gilberto Gouma e Teresa Rita Lopes, capa do livro e dedicatoria.

Introdugdo, transcricio, organizacio e notas de

_ Teresa Rita Lopes
ALVARO DE CAMPOS

LIVRO DE VERSOS

Edicdo Critica

referéncia / editorial estampa
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Fonte: foto de Gilberto Gouma, 2012.
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Fui conhecer um pouco os arredores de Lisboa e quis experimentar os afamados pastéis
de Belém. Ao passar de autocarro em frente ao prédio do Teatro Cinearte, vi um enorme
cartaz da peca Menino de sua Avo, e o titulo também estava nos letreiros da fachada,
semelhantes aos de um cinema antigo de rua. Como o prédio em estilo art déco ja fora um
cinema eu acreditei tratar-se de um filme. Aliés, coincidentemente, na cidade de Niterdi (RJ-
Brasil), onde fui criado hd um cinema com a mesma arquitetura e pintado com a mesma cor.
Pela caracterizacdo do ator na foto e pelo titulo percebi que o tema era Fernando Pessoa.
Deixei de lado a gula pelos pastéis e desci, imediatamente, interessado no “filme”. Na
bilheteira, descobri que se tratava de um espetaculo. Ao compreender que estava na sede do
mitico grupo A Barraca e que a atriz era a Maria do Céu Guerra, me veio a lembranca o que o
meu professor de teatro Sérgio Britto nos falava no Brasil: que este grupo era 0 mais
importante de Portugal e que sua fundadora era uma das 10 melhores atrizes que ele ja vira

em cena.

Cartaz da peca Menino de sua Avo e foto do autor com a Maria do Céu Guerra

FTEATROCINEARTE

MENINO

DE SUA AVO

DE ARMANDO NASCIMENTO ROSA

CRIAGAO D

' MARIA DO CEU GUERRA
<ADERITO LOPES

MNUSICA ORIGINAL
ONIO VICTORINO D'ALMEIDA

CENOGRAPA £ FIGURINGS

JOSE COSTAR

RITALELLO

M2

www.abarraca.com

A BARRACA

Fonte: foto de Adérito Lopes, 2013.
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Assisti a peca e em seguida escrevi este texto:

Menino de sua Avo

Eu precisaria criar um neologismo para descrever o estado de absoluto éxtase artistico
em que fiquei ao assistir o espetaculo Menino de sua avé na Barraca.

O dramaturgo Armando Nascimento Rosa consegue recriar encontros possiveis e/ou
imaginarios entre Fernando Pessoa e sua avO Dionisia, sdo reminiscéncias tocantes. E nédo
cabe mesmo saber os limites entre ficcdo e realidade, ainda mais por ser Pessoa 0 expoente
maior da autoconstrucdo dramatica. Os elementos biograficos comp&em uma narrativa fluida,
sem didatismos. A morte é tratada de um modo impar. Com serena aceitacdo — personagens e
plateia — empreendem uma viagem sem tempo-espaco, em que 0 6bolo de Caronte é tédo-
somente a poesia viva.

A atriz Maria Do Céu Guerra consegue, numa interpretacdo precisa, traduzir as
maltiplas coloraturas emocionais desta avo — lucida e louca, conselheira e insana, amorosa e
assustadora — sem resvalar no exagero. Na perfeita compreensdo de que sanidade e desvario
sdo igualmente estados efémeros da alma. Comocdo e humor sdo condimentos habilmente
equilibrados nesta alquimia cénica.

O ator Adérito Lopes tem o mérito de compor uma convincente passagem temporal do
poeta, que vai do frescor do “menino de sua avo” ao génio introspectivo e, simultaneamente,
devaneante. Tendo ainda dado vida crivel a outras “personas” que Pessoa incorpora em cena.

Espetaculo em que poesia, teatro e vida estdo inextrincavelmente mesclados. Quem

ganha é o publico. Quem ganha é a Arte!

Adério Lopes e Maria do Céu Guerra, em cena.

Fonte: foto de Luis Rocha, 2013.
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Ao ler a ficha técnica, o nome do dramaturgo Armando Nascimento Rosa, me soou
familiar. Um colega professor j& mencionara um dramaturgo portugués que havia escrito duas
pecas com tematica pessoana: Audicdo — com Daisy ao vivo no Odre Maritimo e Cabaré de
Ofélia. Fui pesquisar e soube que ele também era professor universitario e que sua linha
académica se afinava com meus interesses de pesquisa.

Agendamos uma conversa, mostrei o pré-projeto de Tese e ele disse que ja co-orientava
uma aluna da professora Teresa Rita Lopes. Assim, em acerto conjunto, decidimos que
repetir-se-ia esta dupla orientacdo. Como ele fizera o seu doutoramento em Estudos
Portugueses na UNL, incentivou a que eu fizesse os créditos por Ia de modo a ter uma boa
base para minha investigacdo. Posteriormente, ao percebermos que a Tese encaminhou-se
para um perfil mais afeito a dramaturgia e artes performéticas, o Armando assumiu a
orientacdo no doutoramento em Comunicacdo, Cultura e Artes, ligado ao Centro de
Investigacdo em Artes e Comunicacdo, ligado a Universidade do Algarve e a Escola Superior
de Teatro e Cinema.

Teresa Rita Lopes, Gilberto Gouma, Célia M.Parreira, Armando Nascimento Rosa

Fonte: foto de Luzia Porto, 2015.
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Em evento na Casa Fernando Pessoa, tive a oportunidade de conhecer o Eduardo
Lourenco, que tem sido um interlocutor importante. Tivemos algumas frutiferas conversas
sobre meu projeto, que forneceu-me subsidios filosoficos que enriqueceram minha visdo
acerca de Pessoa. Adquiri todos os livros com seus ensaios pessoanos: Pessoa Revisitado, O
Lugar do Anjo, Poesia e Metafisica, Fernando, Rei da nossa Baviera e também dois volumes

de suas obras completas.

Foto de Eduardo Lourenco e Gilberto Gouma e dedicatoria do livro.
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Fonte: foto de Gilberto Gouma, 2014.

Assim, munido deste arsenal de afetos, conhecimentos e sincronicidades, senti-me apto
a construir as coordenadas do meu projeto que foi o de fazer mais do que uma tese. Busquei
urdir a tessitura de uma peca-vida que n&o ¢ s6 a do Alvaro de Campos, mas a minha propria
imiscuida nesta paixao. Como diria Antonin Artaud: “onde as pessoas procuram criar obras de

arte, eu pretendo mostrar 0 meu espirito. Ndo concebo uma obra dissociada da vida %%

%7 ARTAUD, Antonin. Escritos de Antonin Artaud. Porto Alegre: L&PM, 1989. p. 245.
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APENDICE B — Esboco cenografico e esquema de projecao

Desenhos elaborados por Ed Almeida a partir da concepcéao cenografica de Gilberto Gouma.

Visdo frontal, de cima.
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ANEXO A — Partitura de It Really Doesn’t Matter (D.T.)

It Really Doesn’t Matter (D.T.)

Poema de Fernando Pessoa
Miuisica de Armando Nascimento Rosa
Transcri¢io de Paulo Jorge Pires
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ANEXO B — Caricatura de Mario de Sa-Carneiro por Almada Negreiros

\

Fonte: MARTINS, Fernando Cabral. Dicionério de Fernando Pessoa e do modernismo portugués.

Sé&o Paulo: Leya, 2010. p.751.
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ANEXO C — O ultimo bilhete de Mario de Sa-Carneiro

Fonte: SA-CARNEIRO, Mario de. Correspondéncia com Fernando Pessoa. Edicao de Teresa Sobral
Cunha. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004. p. 382.
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ANEXO D - Almada Negreiros em ensaio fotografico de nu artistico

Fonte: MARTINS, Fernando Cabral. Dicionério de Fernando Pessoa e do modernismo portugués.
Sdo Paulo: Leya, 2010. p. 516.
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ANEXO E - Figurino de Almada Negreiros, no Manifesto Futurista

Fonte: MARTINS, Fernando Cabral. Dicionario de Fernando Pessoa e do modernismo portugués.
Sé&o Paulo: Leya, 2010. p. 513.
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ANEXO F — Caricatura de Alvaro de Campos por Almada

Fonte: MARTINS, Fernando Cabral. Dicionario de Fernando Pessoa e do modernismo portugués.
S&o Paulo: Leya, 2010. p.123.
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ANEXO G — Capa do livro “Pierrot e Arlequim” de Almada

b
"r

. Jos ALMADA NEGREIROS
G e e st o i ol i i 4“&,5

Fonte: NEGREIROS, Almada. Pierrot e Arlequim. Lisboa: Portugalia Editora, 1924.



326

ANEXO H — Arlequim — desenho de Almada

Fonte: NEGREIRQOS, José de Almada. Obras completas Vol.VII - Teatro. Lisboa: Imprensa Nacional
Casa da Moeda, 1993. p. 48.
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ANEXO | — Pierrot — desenho de Almada

(A

Fonte: NEGREIRQS, José de Almada. Obras completas Vol.VII - Teatro. Lisboa: Imprensa Nacional
Casa da Moeda, 1993. p. 50.
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ANEXO J - Pierrot, Arlequim e Colombina — desenhos de Almada

i : : BN ‘| ﬁ" X
AN r iy 5, ' “»‘ il "
i N

> ! o
Sty SN2 I

Fonte: NEGREIROS, José de Almada. Obras completas Vol.VII - Teatro. Lisboa: Imprensa Nacional
Casa da Moeda, 1993. p. 56.
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ANEXO K - Fernando Pessoa, em criancga, vestido de marinheiro.

Fonte: LANCASTRE, Maria José de. Fernando Pessoa:
uma fotobiografia. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1999. p. 49.

Fonte: LANCASTRE, Maria José de. Fernando Pessoa:
uma fotobiografia. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1999. p. 53.
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ANEXO L - Pessoa quando crianca

Fonte: LANCASTRE, Maria José¢ de. Fernando Fonte: LANCASTRE, Maria José¢ de. Fernando
Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro: Civilizagdo Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro: Civilizagéo
Brasileira, 1999. p. 49. Brasileira, 1999. p. 52.

WL

51
|

Fonte: LANCASTRE, Maria José de. Fernando Fonte: LANCASTRE, Maria José de. Fernando
Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro: Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro:

Civilizacdo Brasileira, 1999. p. 67. Civilizagéo Brasileira, 1999. p.71.
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ANEXO M — Pessoa adulto

Fonte: LANCASTRE, Maria José de. Fernando
Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1999. p. 148.

Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1999. p. 239.
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ANEXO N — Pessoa envelhecido

Fonte: LANCASTRE, Maria José de. Fernando
Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro:
Civilizacéo Brasileira, 1999. p. 250.

Fonte: LANCASTRE, Maria José de. Fernando
Pessoa: uma fotobiografia. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1999. p. 297.
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CR - CODIGO REFERENCIAL: fonte dos textos utilizados na dramaturgia

Como falado no capitulo 3.10.1, localizou-se, com precisdo, de onde foi retirado cada
fragmento que constituiu o patchwork dramaturgico. Foram um total de 817 (oitocentos e
dezassete) fragmentos em verso ou prosa, totalizando 15.607 (quinze mil e seiscentas e sete)
palavras. Isto foi possivel gragas ao codigo referencial (CR) que aponta a exata indicacéo
bibliografica: CR = Sigla do Poeta + Livro + Pagina + Verso (ou Linha)

A maioria dos textos de Fundo-Inferno é de Alvaro de Campos, mas se fazem
presentes, também, o orténimo Fernando Pessoa, outros heteronimos, além de poetas que
dialogam com o criador e a criatura — Pessoa e Campos. Na tabela abaixo, podemos observar
a quantidade de palavras de cada um destes autores. Ressalto que a maior propor¢do é de

Pessoa e suas personagens.

SIGLA POETAS N° Palavras
Pessoa & Cia Heteronima

AdeC Alvaro de Campos 7.593
FP Fernando Pessoa (ortonimo) 1.688

FPin Fernando Pessoa (ortonimo em inglés) 277
CA Alberto Caeiro 896
RR Ricardo Reis 164
AS Alexander Search 141
BS Bernardo Soares 344
VG Vicente Guedes 47
BT Bardo de Teive 60

Subtotal 11.210
Poetas “Convidados”

WW Walt Whitman 938
RB Robert Burns 449
EB Elizabeth Barret Browning 147
AN José de Almada Negreiros 1.272
MS Mario de Sa-Carneiro 1.502
WS William Shakespeare 89

Subtotal 4.397
TOTAL 15.607
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Para se ter uma nogéo da propor¢do das palavras utilizadas de cada escritor dentro da
escrita dramaturgica, apresento dois graficos a seguir:

Pessoa & Cia Heteronima X "Poetas Convidados"

Poetas "Convidados";
4.397; 28%

Pessoa & Cia
Heterénima; 11.210;
72%
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Alvaro de Campos X Todos os outros Poetas

WS - William
Shakespeare; 89

MS - Mario de Sa-

EB - Elizabeth Barret el e

Browning; 147

AN - José de Almada
Negreiros; 1.272

RB - Robert Burns; 449

AdeC - Alvaro de
Campos; 7.593
WW - Walt Whitman;
938

Fpin - Fernando Pessoa
(em inglés); 16

FP - Fernando Pessoa
(orténimo); 1.688

BT - Bardo de Teive; 60 Ca - Alberto
Caeiro; 896

VG - Vicente Guedes; 47

BS - Bernardo Soares;
344

AS - Alexander Search;
141

RR - Ricardo Reis; 164



! AdeC, Lv.1, P.102, Vv.31-34

2 AdeC, Lv.1, P.483, Vv.13-15

® AdeC, Lv.1, P.390, V.1

*BS, Lv.10a, P.509, Ls.1-2(D)

> AdeC, Lv.1, P.193, V.16(f)

® AdeC, Lv.1, P.193, V.23(f)

"BS, Lv.10b, P.291, Ls.1-3(51)

8 AdeC, Lv.1, P.311, Vv.37-38

9 AdeC, Lv.1, P.311, V.39

YFp, Lv.35, P.225, Vv.1-5; 6

1 AdeC, Lv.1, P.195, V.4(a)

12 AdeC, Lv.1, P.195, \/v.30-31(a)
B FP, Lv.35, P.290, Vv.1-2

1 AdeC, Lv.1, P.195, V.6(a)

> AdeC, Lv.1, P.195, Vv.7-8(a)

16 AdeC, Lv.1, P.195, V.5(a)

7 AdeC, Lv.1, P.251, Vv.6-7

8 Fp, Lv.6A, P.180, V.8

9 AdeC, Lv.1, P.251, V.8

20 AdeC, Lv.1, P.176, V.41(a)
2LEpP, Lv.35, P.283, V.1(XXX)

22 AdeC, Lv.1, P.186, Vv.1-7(c)

28 AdeC, Lv.1, P.340, Vv.26-28(1)
2 FP, Lv.22, P.361, Ls.2-6 (155)
2 AdeC, Lv.1, P.502, Vv.1-4

2 FP, Lv.22, P.361, Ls.11-12 (155)
2T FP, Lv.22, P.362, L.19 (155)

2 FP, Lv.22, P.362, Ls.29-30 (155)
2 Fp, Lv.22, P.362, Ls.37-39 (155)
%0 AdeC, Lv.1, P.502, /v.5-10
SLEP, Lv.22, P.363, Ls.47-48 (155)
32 AdeC, Lv.1, P.502, Vv.11-15

3 FP, Lv.22, P.363, Ls.53-54 (155)

% AdeC, Lv.1, Pp.502-503, V/v.20-22
3> AdeC, Lv.1, Pp.502-503, Vv.23-24

¢ EB, Lv.20, Pp.66-67, Vv.1-2

" EB, Lv.20, Pp.66-67, Vv.5-6

8 EB, Lv.20, Pp.66-67, \/v.6-8

% EB, Lv.20, Pp.66-67, Vv.9-10
“0EB, Lv.20, Pp.66-67, Vv.11

* EB, Lv.20, Pp.66-67, Vv.11-12
*2 EB, Lv.20, Pp.66-67, Vv.13-14
* AdeC, Lv.1, P.340, Vv.32-33(l1)
* AdeC, Lv.1, P.340, VVv.29-30(11)
* AdeC, Lv.1, P.368, Vv.1-5

*® AdeC, Lv.1, P.368, Vv.16-17

* RB, Lv.16, P.117, Vv.1-2(1)
®RR, Lv.9, P.130, Vv.1-6
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* RB, Lv.16, P.64, Vv.1-8(l)

0 RB, Lv.16, P.66, Vv.17-24(1lI)
1 RB, Lv.16, P.67, Vv.17-24(1l)
%2 AdeC, Lv. 2, P.166, V.57
*RR, Lv.9, P.33, V.1-3

*RR, Lv.9, P.33, V.4

*RR, Lv.9, P.33, V.9-12
*RR, Lv.9, P.33, \V\v.13-16

> RR, Lv.9, P.33, V.17-20

%8 AdeC, Lv.2, P.166, \Vv.58-60
*EB, Lv.21, P.115, Vv.1-3 (VI)

0 EB, Lv.21, P.116, V.1/P.117, Vv.1-4 (VIII)

1 EB, Lv.20, P.121, Vv.1-2 (XVI)
%2 FPin, Lv.12, P.227, Vv.7-8 (25.)
% AdeC, Lv.1, P.466, V.44

® AdeC, Lv.1, P.466, \/v.46-47

% AdeC, Lv.1, P.465, V.24

% AdeC, Lv.1, P.466, V.28

°7 AdeC, Lv.1, P.466, Vv.29-30

% AdeC, Lv.1, P.466, V.31

% AdeC, Lv.1, P.466, V.32

" AdeC, Lv.1, P.466, \/v.35-37

"t AdeC, Lv.1, P.269, Vv.37-38

2 AdeC, Lv.1, P.269, Vv.46-50

® AdeC, Lv.1, P.94, V.9 (II)

" AdeC, Lv.1, P.94, V.11 (I1)

> AdeC, Lv.1, P.95, \/v.15-16 (I1)
® AdeC, Lv.1, P.269, V.50

""RB, Lv. 16, P.89, Vv.1-6 (VI)
"®RB, Lv. 16, P.91, Vv.1-6 (VIII)
® AdeC, Lv.3, P.288, Vv.10-12

8 AdeC, Lv.3, P.288, V.23

81 AdeC, Lv.3, P.288, V.15

82 AdeC, Lv.3, P.289, Vv.33-35

8 AdeC, Lv.3, P.289, \/v.41-43

% RB, Lv. 16, P.189, V.1(l)

% RB, Lv. 16, P.189, V.2(1)

8 AdeC, Lv.3, P.245, VV.2(108)
8RB, Lv. 16, P.189, Vv.3-4(1)

% RB, Lv. 16, P.189, \Vv.5-6(1)

% RB, Lv. 16, P.189, Vv.7-8(1)

% AdeC, Lv.3, P.155, Vv.159-160
L FPin, Lv.13, P.65, Vv.26-32(23)

%2 WS, Lv.39, P.39, Vv.2, 8, 10-11, 14 (20)

% FPin, Lv.14, P.441, V.15
% AdeC, Lv.3, P.37, V.130:132

% \WW, Lv.18a, P.119, Vv.18;21:23 (32) / WW, Lv.17, P.89, Ls.5;8;9
% \WW, Lv.18a, P.161, v.4;5 (47) / WW, Lv.17, P.125, Ls.1,2

% AdeC, Lv.3, P.94, V.55
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% AdeC, Lv.1, P.271, Vv.1-2

% BS, Lv.10b, P.257, Ls.5-6(10)

100 AdeC, Lv.1, P.271, V.3

101 AdeC, Lv.1, P.271, Vv.3-4

102 AdeC, Lv.1, P.230, V.1

103 AdeC, Lv.1, P.230, V.3

104 AdeC, Lv.3, P.56, V.705

105 RB, Lv.16, P.111, V.7 (I1)

106 BB, Lv.16, P.111, V.8 (I1)

17 RB, Lv.16, P.111, Vv.8-10 (I1)
%8RB, Lv.16, P.113, Vv.15-18 (IV)
109 \ww, Lv.17, P.205, Vv.19-20 / WW, Lv.18a, P.391, Vv. 1-2
110 AdeC, Lv.3, P.12, Vv.115-117
111 AdeC, Lv.33, P.513, Vv.1-4 (934)
12Ws, Lv.39, P.131, VV.5; 7(112)
113 \Ww, Lv.18a, P.225, Vv. 1-9

114 AdeC, Lv.3, P.63, Vv.888-890
115 AdeC, Lv.2, P.265, Vv.4-5

116 AdeC, Lv.3, P.63, Vv.884-885; 887
17 AdeC, Lv.3, P.63, Vv.899; 904
18 AdeC, Lv.1, P.406, V.1

119 AdeC, Lv.2, P.97, Vv.141-142
120 AdeC, Lv.1, P.406, Vv.4-5

121 AdeC, Lv.1, P.319, V.1

122 AdeC, Lv.1, P.376, Vv.1-2

122 AdeC, Lv.1, P.365, Vv.1-3

124 BS, Lv.10a, P.509, Ls.4-6 (D)
125 AdeC, Lv.1, P.365, V\v.4; 6; 7
126 £p |v.6a, P.182, Vv.69-70

127 AdeC, Lv.3, P.51, Vv. 565;564
128 AdeC, Lv.3, P.52, V. 591

129Pp |v.6a, P.180, V.7

10 AdeC, Lv.1, P.310, V.7

131 AdeC, Lv.2, P.218, Vv.1-2

132 AdeC, Lv.1, P.404, Vv.1-2

133 AdeC, Lv.3, Pp.317-318, Vv.17; 23; 24
134 AdeC, Lv.3, P.318, V.24

135 AdeC, Lv.1, P.269, WV.37; 45
B8 AS, Lv.11, P.171, V.1-2 (77)
BTAS, Lv.11, P.171, Vv.1-2 (119)
138 AdeC, Lv.3, P.94, \/v.55-56(1)
139 AdeC, Lv.1, P.406, V.13

190 AdeC, Lv.1, P.406, V.13

141 AdeC, Lv.1, P.406, V.14

192 AdeC, Lv.1: P.406, V.15

143 AdeC, Lv.1, P.407, V.23

144 AdeC, Lv.1, P.407, V/v.24-25

15 AdeC, Lv.1, P.407, Vv.26-27

196 AdeC, Lv.3, P.94, Vv.61-64
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147 Epin, Lv.12, P.135, Vv. 342-343
148 Epin, Lv.12, P.110, Vv.2-3

199 Epin, Lv.12, P.111, Vv.2-4

150 Epin, Lv.12, P.111, Vv.6-7

131 Epin, Lv.12, P.113, Vv.31-32
152 Epjn, Lv.12, P.125, \v.220-221
198 Epin, Lv.12, P.115, V.54
B4\WS, Lv.39, P.37, Vv.11-14 (18)
¥ RR, Lv.9, P.139, Vv.1-2(153)
15 Epin, Lv.12, P.127, VV.236

17 Epin, Lv.12, P.129, V.254

158 Epin, Lv.12, P.121, VV.149

1% AdeC, Lv.1, Pp.208-209, Vv.1-16(n)
160 AdeC, Lv.3, P.55, V.680

181 AdeC, Lv.3, P.56, V.697-700
162 AdeC, Lv.3, P.55, V/v.681-683
183 AdeC, Lv.3, P.261, Vv.4-6

164 AdeC, Lv.3, P.262, Vv.10-12
185 AdeC, Lv.3, P.262, V.15

166 AdeC, Lv.3, P.178, Vv.4-5

187 AdeC, Lv.3, P.262, Vv.16-17
168 Ca, Lv.8a, P.52, Vv.3-4 (XIX)
189 AdeC, Lv.1, P.174, Vv.37-41
170 Ep | v.33, P.115, Vv.1-35

1 V/G, Lv.10b, P.49, L.1(81)

172 AdeC, Lv.1, P.434, Vv.1-4

173 AdeC, Lv.1, P.434, \/v.5-6

174 AdeC, Lv.1, P.434, v.8-9

175 AdeC, Lv.1, P.429, Vv.1-2

176 AdeC, Lv.1, P.432, Vv.1-5

17 AdeC, Lv.1, P.432, V.8

178 AdeC, Lv.1, P.429, V.5

179 AdeC, Lv.1, P.429, V.9

180 AdeC, Lv.1, P.429, Vv.7-8

181 AdeC, Lv.1, P.172, V.7 (u)

182 AdeC, Lv.1, P.343, Vv.4-5

183 AdeC, Lv.1, P.434, V.12

184 AdeC, Lv.1, P.318, V.5

185 AdeC, Lv.1, P.429, VVv.3;5

186 AdeC, Lv.3, Pp.55-56, Vv.689-691
187 AdeC, Lv.3, P.261, Vv.1-3 (123)
188 AdeC, Lv.3, P.56, \Vv.701-703
189 AdeC, Lv.1, P.362, Vv.1-10

19 AdeC, Lv.1, P.362, V\v.22-24
11 AdeC, Lv.1, P.363, Vv.31-35
192 AdeC, Lv.1, P.363, V.36

193 AdeC, Lv.1, P.363, Vv.37-43
4 AS, Lv.11, Vv.1-2 (76)

195 AdeC, Lv.1, P.363, V.44
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16 Ep |v.34, P.63. Ls.11-14

17 Ep, Lv.34, P.63. Ls.14-16

198 Ep |v.34, P.63. Ls.21-24

199 AdeC, Lv.3, P.263, Vv.1-3(125)
200 AdeC, Lv.3, P.263, Vv.7-8(125)
201 AdeC, Lv.3, P.263, V.13(125)
202 AdeC, Lv.3, P.263, Vv.15-18(125)
203 AdeC, Lv.3, P.264, V.23

204 AdeC, Lv.3, Pp.264-265, Vv.51;54
25 AdeC, Lv.2, P.173, V.95(c)

206 AdeC, Lv.3, P.202, Vv.24-25

207 AdeC, Lv.3, P.202, V.27

208 AdeC, Lv.1, P.187, Vv.24-25(c)
209 AdeC, Lv.1, P.388, V.20

210 AdeC, Lv.1, P.388, Vv.20-21

2L Ep Lv.6c, P.448, Vv.321-323

212 AdeC, Lv.1, P.149, Vv.2-3(j)

213 AdeC, Lv.1, P.257, V.34

214 AdeC, Lv.3, P.265, V.53(125)
215 AdeC, Lv.1, P.377, Vv.24-25

216 AdeC, Lv.1, P.248, V.28

211 Ep Lv.34, P.369. L.4

28BS, Lv.10a, P.275, L.11 (278)
2 FEp Lv.34, P.219. Ls.1-2 (5)

20 AdeC, Lv.1, P.522, Vv.1-2

2L AdeC, Lv.1, P.248, Vv.29-30

222 Ep Lv.34, P.219. Ls.3-5 (5)

23 AdeC, Lv.1, P.377, V.27

224 AdeC, Lv.3, P.223, V.21

2% AdeC, Lv.1, P.377, V.28

226 AdeC, Lv.1, P.314, Vv.10-12

221 AdeC, Lv.3, Pp.201-202, Vv.1-8
228 £p Lv.34, P.143. Ls.1-2 (82)

229 Fp Lv.34, P.73, Ls.6-7 (83)

230 AdeC, Lv.3, P.181, Vv.16-17

3L AdeC, Lv.1, P.269, Vv.31-32

232 AdeC, Lv.3, P.181, V.21

233 BS, Lv.10b, P.193, Ls.7-8(199)
23 Ep, Lv.6b, Pp.269-270, Vv. 1:2;5
2% AdeC, Lv.1, P.364, Vv.1-2

2% AdeC, Lv.1, P.257, Vv.25-26

237 AdeC, Lv.1, P.364, Vv.12-13

2% AdeC, Lv.1, Pp.371-371, Vv.1; 6; 8-9; 23-25
239 AdeC, Lv.3, P.181, Vv. 5-6 / 8;12
240 AdeC, Lv.1, P.454, V.1

241 Ep Lv.34, P.63. Ls.18-20

2 AdeC, Lv.3, Pp.7-8, Vv.1/7-11
283 AdeC, Lv.1, P.269, V.44

244 AdeC, Lv.1, P.269, V.50
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245 AdeC, Lv.3, P.202, \\v.23-25

246 AdeC, Lv.3, P.202, V.27

247 AdeC, Lv.3, P.202, V.28

248 AdeC, Lv.3, P.202, V.28

249 AdeC, Lv.3, P.202, V.28

20 Ep Lv.6c, P.189, Vv.1-4(1)

1EP| Lv.6e, P.447, Vv.289-292

22 AdeC, Lv.1, P.253, V.18

253 AdeC, Lv.1, P.429, \/v.10-12

24 AdeC, Lv.1, P.387, V.3

2% AdeC, Lv.1, P.387, V.4-5

26 AdeC, Lv.1, P.364, Vv.7-8

27 AdeC, Lv.3, P.171, Vv.20-21

28 BT, Lv.10b, P.215, Ls.8-9 / 13-16 (3)
29 Ep, Lv.34, Pp.63;65. Ls.25-27; 30-31
260 AdeC, Lv.1, P.353, Vv.15-16; 20-21
261 BS v.10a, P.365, Ls.18-19 (401)
262 AdeC, Lv.3, P.153, Vv.80-82

263 AdeC, Lv.1, P.329, \/v.10-14

264 AdeC, Lv.1, P.440, Vv.1-3

265 AdeC, Lv.3, P.166, Vv.23-28

266 AdeC, Lv.3, P.170, Vv.11-12

267 AdeC, Lv.1, P.482, \\v.1-3

268 AdeC, Lv.1, P.482, Vv.5-7

269 AdeC, Lv.3, P.151, \/v.36-42

210 AdeC, Lv.1, P.482, \/v.8-9

211 AdeC, Lv.1, P.245, /v.1-9

212 AdeC, Lv.1, P.245, \/v.10-16

213 AdeC, Lv.3, P.230, Vv.55-56; 58
27 AdeC, Lv.1, Pp.245-246, Vv.17-23
215 AdeC, Lv.1, P.246, \\v.24-27

218 AdeC, Lv.2, P.97, Vv.153-154

21" AdeC, Lv.2, P.97, Vv.155-164

28 RB, Lv.16, P.263, Vv.1-4(XIX)

" RB, Lv.16, P.75, Vv.1-5(1)

280 BB, Lv.16, P.75, Vv.1; 4-5(11)

81 BB, Lv.16, P.77, VV.1-6(V11)

282 RB, Lv.16, P.79, Vv.1-6(VIII)

283 Epin, Lv.13, P.228, Vv.1-7(96)

284 EPin, Lv.13, P.230, \Vv.18-20(96)
28 Epin, Lv.13, P.231, Vv.18-20(96)
286 AdeC, Lv.1, P.246, \/v.32-33

287 AdeC, Lv.3, P.33, V.30

28 AdeC, Lv.3, P.268, Vv.57-60

289 AdeC, Lv.3, P.34, \/v.40-42; 44; 51
2% AdeC, Lv.3, P.36, V.98

21 AdeC, Lv.3, P.36, Vv.110-111

292 AdeC, Lv.3, P.36, V/v.99-100

293 AdeC, Lv.3, P.39, V.211
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2% AdeC, Lv.3, P.40, Vv.217-218
2% AdeC, Lv.3, P.41, Vv.256-258
2% AdeC, Lv.3, P.44, V/v.368-369
297 AdeC, Lv.3, P.44, V/v.350-351; 360
2% AdeC, Lv.3, P.44, V.349

29 AdeC, Lv.3, P.63, V/v.883 ; 886
%00 Ep | v.34, P.368, Ls.1-2 (8§3)
%01 AdeC, Lv.1, P.257, Vv. 30-31
392 AdeC, Lv.1, P.220, VVv. 34; 36
3P Lv.6A, P.427, V.1 (1)

304 AdeC, Lv.1, P.246, \/v.34-35
395 AdeC, Lv.1, P.390, Vv.6-7

3% AdeC, Lv.1, P.343, Vv.1-3

07 AdeC, Lv.1, P.414, Vv.1-2

398 AdeC, Lv.1, P.446, \/v.1-2

309 BS Lv.10a, P.365, L.17 (401)
310 AdeC, Lv.3, P.150, VVv.14-15
311 AdeC, Lv.3, P.150, Vv.1-4

312 Bg v.10a, P.509, Ls.7-8(D)

313 AdeC, Lv.3, P.28, V\v.20-22: 26: 27-28
314 AdeC, Lv.3, P.28-29, Vv.37-39; 40; 43

315 AdeC, Lv.3, P29, Vv.44-48

318 /G, Lv.10b, P.103, Ls.3-4 (§8)
317 AdeC, Lv.3, P.29, V/v.51-54

318 AdeC, Lv.3, P.30, Vv.85-86; 93-94
319 AdeC, Lv.3, P.68, \/v.52-53

320 AdeC, Lv.3, P.68, V.46

2L\Ww, Lv.17, P.77, Vv.3-4

22 \WW, Lv.18a, P.103, V.2 (24)

323 \WW, Lv.18a, P.105, Vv.3-4 (24)
24 \WW, Lv.18a, P.99, V.1 (21)

325 \WW, Lv.18a, P.105, V.26 (24)

326 AdeC, Lv.1, P.150, V.13

2T AdeC, Lv.3, P.67, Vv.23-24

328 \WW, Lv.17, P.73, V.35

329 \WW, Lv.18a, P.101, V.16 (22)

330 \Ww, Lv.18a, P.99, V.2 (21)

331 AdeC, Lv.1, P.168, Vv.1-3(q)

32 AdeC, Lv.3, Pp.65-66, VVv.7-8

33 AdeC, Lv.3, P.66, \/v.12-13

334 \WW, Lv.18a, P.97, V.18 (20)

332 \WW, Lv.18a, P.97, Vv.20-21 (20)
3% \WW, Lv.18a, P.97, V.22

3T \WW, Lv.18a, P.97, V.25

38 Ep, Lv.6c, P.183, Vv.7-12 (§2)
339 \WWw, Lv.18a, P.101, V.17 (22)

340 \WW, Lv.17, P.153, V.6-7

1 \WW, Lv.18a, P.101, Vv.18-19 (22)
2 \WW, Lv.18a, P.109, V.9 (25)
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33 \WW, Lv.17, P.203, Vv.1; 4-5

34 \WW, Lv.18a, P.71, V.3 (5)

5 \WW, Lv.18a, P.65, V.20 (2)

346 \WW, Lv.18a, P.64, Vv.22-24 (2)
%7 AdeC,Lv.37, P.94, Ls.34-39(21)
38 \WW, Lv.18a, P.241, V.1(frg.2)

39 AdeC, Lv.3, P.68, V.54

30 \Ww, Lv.18a, P.101, V.11 (22)
$Lww, Lv.17, P.73, V.30

%2 AdeC, Lv.3, P.68, V.55

%3 AdeC, Lv.3, P.68, V.56

4 \Ww, Lv.18a, P.163, V.3

%5 AdeC, Lv.3, P.68, V/v.59-60

%6 \WWw, Lv.18a, P.163, V.9

ST\WW, Lv.18a, P.273, Vv.1-2(11)
8 \WW, Lv.17, P.107, \/v.23-24; 27-28
39 WW, Lv.18a, P.143, \Vv.8-9

360 \WW, Lv.18a, P.161, V.3 (47)

%L \Ww, Lv.18a, P.169, Vv.6-7 (51)
%62 AdeC, Lv.3, P.107, Vv.3-4 (1)

%63 \WW, Lv.18a, P.169, Vv.8 (51)

%64 AdeC, Lv.3, P.93, V.45(l)

35 AdeC, Lv.3, P.67, V.29

%6 \Ww, Lv.17, P.131, V.7

7 \WW, Lv.18a, P.95, V.3(20)

68 \WW, Lv.18a, P.161, Vv.25-26(46)
%9 AdeC, Lv.1, P.385, V.51

370 AdeC, Lv.1, P.385, V.49

$TL\WW, Lv.17, P.205, Wv.1; 12
$T2\WW, Lv.17, P.207, Vv.10-11; 14
313 AdeC, Lv.3, P.143, Vv.19-20

314 \WW, Lv.18a, P.213, Vv.3-4; 7-8; 10
375 AdeC, Lv.1, P.484, Vv.1-5

378 \WW, Lv.18a, P.279, Vv.1-2 (15)
$TT\WW, Lv.18b, P.859, Vv.1-2 (frg.3)
378 \WWW, Lv.18b, P.865, \/v.13-14

319 \WW, Lv.18b, P.865, V.25

380 \Ww, Lv.18a, P.215, \/v.24-28; 33-36
81 AdeC, Lv.1, P.167, VVv.11-14 (0)
82 \WW, Lv.18b, P.865, \/v.26-27

83 AdeC, Lv.1, P.249, Vv.1-3

84 \WW, Lv.17, P.120, V.22

385 AdeC, Lv.3, P.152, \/v.59-62

386 \WW, Lv.18b, P.867, Vv.1-4

%87 AdeC, Lv.1, P.166, \/v.8-10(m)
388 \WWw, Lv.18a, P.231, V.9 (frg.1)
%89 AdeC, Lv.1, P.161, V.36(f)

30 AdeC, Lv.1, P.160, Vv.12-14(f)
391 AdeC, Lv.1, P.160, Vv.17; 20
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%92 AdeC, Lv.1, P.514, Vv.2; 7 (c)
3% AdeC, Lv.1, P.166, Vv.11-12(m)
9% AdeC, Lv.1, P.166, V.12(m)

3% AdeC, Lv.1, P.161, V.40

3% AdeC, Lv.1, P.163, VVv.52-56 (h)
397 AdeC, Lv.1, P.179, Vv.1-3

398 AdeC, Lv.3, P.25, VVv.166; 173-174
39 AdeC, Lv.3, Vv.168-170

40 AdeC, Lv.3, P.93, Vv.27-28

1 AdeC, Lv.1, P.157, Vv.11; 19; 23(d)
92 AdeC, Lv.1, P.158, V.28(d)

403 AdeC, Lv.1, P.146, Vv.17-18

%4 AdeC, Lv.1, P.147, V.37(g)

495 AdeC, Lv.1, P.344, V.21

% AdeC, Lv.1, P.180, Vv.36-40(b)
407 AdeC, Lv.3, P.49, \/v.520-522
408 AdeC, Lv.3, P.94, V.54

49 AdeC, Lv.1, P271, V.11

10 AdeC, Lv.3, P.44, \/v.347-348
41 AdeC, Lv.3, P.54, \/v.661-662
2 Bg | v.10a, P.491, Ls.10-13(85)
3 BS, Lv.10a, P.491, Ls.12-13(85)
414 AdeC, Lv.3, P.50, VV.549

415 AdeC, Lv.3, P.51, V/v.554-555
418 AdeC, Lv.1, P.169, Vv.17; 19
7 AdeC, Lv.3, P.21, VV.73-75

418 AdeC, Lv.3, P.23, Vv.122-123
19 AdeC, Lv.3, P.22, Vv.79-83

420 AdeC, Lv.1, P.188, V/v.53-56 ()
2L AdeC, Lv.1, P.188, V/v.57-58 (c)
422 AdeC, Lv.1, P.344, Vv.1; 19

423 AdeC, Lv.1, P.500, Vv.13; 16-23
424 AdeC, Lv.1, P.187, Vv.33-34

425 AdeC, Lv.1, P.187, Vv.35-36; 38-42
426 AdeC, Lv.1, P.188, Vv.46-47

427 AdeC, Lv.3, P.234, Vv.1-18

8 AS Lv.11, P.143, Vv.1-10 (70)
429 AdeC, Lv.3, P.234, Vv.19-21

430 AdeC, Lv.1, P.312, V.20

1 AdeC, Lv.1, P.312, Vv.13-19

432 AdeC, Lv.1, P.344, V.16

433 AdeC, Lv.3, P.234, \/v.22-24

34 AdeC, Lv.3, P.235, \/v.1-2(95)
435 AdeC, Lv.3, P.234, V/v.25-26

46 AdeC, Lv.3, P.235, Vv.1-2(96)
7 AdeC, Lv.3, Pp.234-235, Vv.27-37
438 AS, Lv.11, P.145, V.25 (70)

39 Ca, Lv.8c, P.39, Vv.1-3; 28-30(1)
40 Ca, Lv.8c, P.40, \/v.39-48(1)
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1 Ca, Lv.8c, P.51, Vv.1-3(1X)

2 AdeC, Lv.3, P.270, Vv.1-2 (129)
43 AdeC, Lv.37, P.38, L.1 (frg.1-84)
4 AdeC, Lv.3, Pp.270-271, Vv.4-5
45 Ca, Lv.8a, P.125, V.4

46 Ca, Lv.8a, P.125, V.3

47 Ca, Lv.8a, P.125, \v.6-7

48 Ca, Lv.8a, P.110, Vv.13-14

49 AdeC, Lv.1, P.408, V.20

40 Ca, Lv.8a, P.94, V.4

1 AdeC, Lv.1, P.54, Vv.1:3

%2 AdeC, Lv.1, P.57, V.34

453 AdeC, Lv.1, P.530, Vv.1-2

4 AdeC, Lv.3, P.362, Vv.1-2; 5-6 (215)
5 AdeC, Lv.3, P.271, V.30 (129)
48 AdeC, Lv.1, P.310, Vv.4-6

7 AdeC, Lv.1, P.475, V.1

8 AdeC, Lv.3, P.271, Vv.26-27 (129)
9 Ca, Lv.8a, P.24, Vv.16; 18 (II)
%0 Ca, Lv.8a, P.24, V.17 (1)

1 Ep Lv.34, P.143. Ls.1-3 (frg.4)
%2 Ca, Lv.8a, P.82, Vv.14 (XLVI)
%83 Ca, Lv.8a, P.82, Vv.9-10 (XLVI)
44 AdeC, Lv.1, P.59, Vv.2-4

5 AdeC, Lv.1, P.59, VVv.9-12

46 Ca, Lv.8a, P.132, V.8

7 Ca, Lv.8a, Pp.132-133, Vv.19-21
468 Ca, Lv.8a, P.132, V.11

49 AdeC, Lv.1,P.59, Vv.13-14

470 AdeC, Lv.1, P.274, V.15

471 Ca, Lv.8a, P.133, V.30

472 Ca, Lv.8a, P.133, Vv.31-33

4 AdeC, Lv.1, P.314, Vv.4-5

4 AdeC, Lv.1, P.207, Vv.20-21(m)
7> Ca, Lv.37, P.68, Ls.4-5(82)

45 AdeC, Lv.1, P.207, Vv.22-23(m)
47 Ca, Lv.8a, P.97, V.1 (VII)

478 AdeC, Lv.45, P.310, L.3

419 AdeC, Lv.1, P.204, V.6 (j)

480 AdeC, Lv.45, P.310, L.2

8l Ca, Lv.8a, P.171, V.19

%82 Ca, Lv.8a, P.170, Vv.9-11

483 AdeC, Lv.1, P.174, V.26

484 Ca, Lv.8a, P.77, Vv.8-11

485 AdeC, Lv.1, P.305, VVv.36-37

“% Ca, Lv.8a, P.58, Vv.5-9; 10-12 (XXIV)
87 AdeC, Lv.3, P.151, Vv.27-28

8 Ca, Lv.8a, Pp.82-83, Vv.17-22
489 Ca, Lv.8b, P.174, L.1
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490 Ca, Lv.8b, P.174, Ls.2-3

1 Ca, Lv.8a, P.58, V.10 (XXIV)

492 AdeC, Lv.1, P.305, \/v.43-44

93 Ca, Lv.8a, P.81, V.4 (XLV)

494 AdeC, Lv.1, P.58, V.58

49 AdeC, Lv.1, P.536, V.1

49 AdeC, Lv.3, P.41, V.269

497 AdeC, Lv.1, P.536, V.5-6

4% Ca, Lv.8a, P.179, V.5

49 AdeC, Lv.2, P.332, V.18

%0 AdeC, Lv.1, P.471, V.11

1 AdeC, Lv.1, P.471, V.12

02 AdeC, Lv.1, P.257, V.32

%03 BS Lv.10a, P.275, L.10(278)

%4 AdeC, Lv.1, P.257, V.33

%5 AdeC, Lv.1, P.331, V.5

%% AdeC, Lv.1, P.173, V.23

7 AdeC, Lv.1, P.318, V.7

%8 AdeC, Lv.1, P.158, V.43(d)

%99 AdeC, Lv.1, P.318, V.8

>0 AdeC, Lv.1, P.210, VV.5-7 (p)

1 Ca, Lv.8a, P.130, Vv.4; 6-8

%12 Ca, Lv.8a, P.57, Vv.12-14

513 Ca, Lv.8a, P.195, Vv.1-4

14 AdeC, Lv.1, P.306, Vv.57-59

15 AdeC, Lv.3, P.151, V.32

516 Ca, Lv.8a, P.70, Vv.1-3

*17 Ca, Lv.8a, P.22, V.26 (1)

518 Ca, Lv.8a, P.29, Vv.2-4(V)

%19 Ca, Lv.8a, P.70, Vv.10-11; 15; 19
520 AdeC, Lv.1, P.445, \/v.1-2

*21 Ca, Lv.8a, P.72, V.4 (XXXVI)

522 Ca, Lv.8a, P.68, Vv.28-37(XXXII)
23 AdeC, Lv.1, P.445, \/v.10-11; 13-15
524 Ca, Lv.8a, P.29, V.5

525 Ca, Lv.8a, P.134, V.46

526 Ca, Lv.8a, P.147, V.14

°27 Ca, Lv.8a, Pp.24-25, Vv.19; 22-25 (I1)
28 AdeC, Lv.1, P.305, V.40

°29 Ca, Lv.8a, P.29, Vv.6; 9 (V)

530 AdeC, Lv.1, P.304, V.11

%31 AdeC, Lv.1, P.305, Vv.45-49

%32 Ca, Lv.8a, P.115, Vv.3; 5; 10; 12-13
3P Lv.34, P.363, §1

%3 Ca, Lv.8a, P. 168, Vv.1-4

%% AdeC, Lv.1, P.305, V.24

5% AdeC, Lv.1, P.304, Vv.20-23

>37 Ca, Lv.33, P.142, \v.4-9 (VI)

>3 AdeC, Lv.2, Pp.178-179, V/v.32-34 (a)
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>3 AdeC, Lv.2, P.190, V.2 (0)

>0 AdeC, Lv.37, P.75, Ls.11-12 (frg.12-8§8)
1 AdeC, Lv.1, P.304, V.3

2 AdeC, Lv.37, P.74, Ls.1-2 (frg.12-86)
>3 AdeC, Lv.37, P.86, Ls.1-2 (frg.18-8§1)
>4 AdeC, Lv.41, P.405, Ls.1-4(1)

> AdeC, Lv.37, P.85, Ls.1:4 (fgr.17-85)
>0 AdeC, Lv.37, P.76, L.1 (frg.12-§9)
7 AdeC, Lv.41, P.148, Ls.1-2

8 AdeC, Lv.3, P.8, V.1-4(2)

9 MS, Lv.26, P.374, Ls.35-39

%0 MS, Lv.28, P.44, Ls.6; 7; 9; 10; 14-16
>1MS, Lv.25, P.206, Ls.2-3

%2 MS, Lv.28, P.15, Ls.1-6

%3 AdeC, Lv.3, P.9, Vv.29-32

>4 AdeC, Lv.3, P.11, V.65

5 AdeC, Lv.3, P.19, Vv.1-2

%6 AdeC, Lv.3, P.19, Vv.3-8

7 AdeC, Lv.3, P.23, Vv.134-135

%8 AdeC, Lv.3, P.20, Vv.26-27

9 MS, Lv.25, P.108, Ls.2-4(61)

0 MS, Lv.25, P.115, Ls.22-23

01 MS, Lv.25, P.108, Ls.2-4(61)

%2 AdeC, Lv.3, P.21, L.72

%63 MS, Lv.25, P.109, Ls.38-40(61)

4 MS, Lv.25, P.123, Ls.31-36

%5 AdeC, Lv.41, P.148, Ls.14-20

%6 MS, Lv.40, P.163, Ls.88-92

%67 MS, Lv.40, Pp.164-165, Ls.119-121; 123-128

%8 MS, Lv.27, P. 51, Vv.1-3

9 MS, Lv.27, P. 51, Vv.4-7
S0MS, Lv.27, P.51, Vv.10-16; 19; 21-24
1 MS, Lv.25, P.17, Ls.4-9

52 MS, Lv.28, P.23, Ls.3-6

53 MS, Lv.40, P.109, Vv.1-2

54 MS, Lv.40, P.109, V.3

> MS, Lv.40, P.109, V.4

7% MS, Lv.40, P.109, V.5

ST MS, Lv.40, P.109, Vv.8; 12

S8 MS, Lv.27, P.65, V.2

59 MS, Lv.40, P.109, Vv.13-14
%0 MS, Lv.27, P.73, Vv.1-4

81 BS |v.10B, P.340, Ls.1-3(118)
%82 AdeC, Lv.36, P.226, L.7

%83 MS, Lv.27, P.47, Vv.1-2

84 MS, Lv.27, P.45, L.25

%85 MS, Lv.28, P.36, Ls.17-25

%8 MS, Lv.27, P.45, Ls.16-18

%7 MS, Lv.28, P.37, Ls.5-6
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%8 MS, Lv.28, P.37, Ls.7-9

%89 MS, Lv.28, P.37, Ls.10-12

%0 MS, Lv.26, P.203, L.3(c. 6-8-1914)
¥1Ep Lv.40, P.486, L.7

%2 MS, Lv.28, P.37, Ls.13-14

%93 MS, Lv.28, P.37, Ls.15-19

%4 MS, Lv.27, P.232, Vv.1-5

%5 MS, Lv.27, P.233, Vv.26-28; 35; 34; 36-38
% AdeC, Lv.3, P.252, V.4(118)

7 AdeC, Lv.3, P.254, Vv.9-11(119)
%8 MS, Lv.27, P.233, Vv.39-41

%9 MS, Lv.27, P.233, Vv.43-46

%0 MS, Lv.27, P.234, Vv.47-50

01 MS, Lv.27, P.234, V\v.51; 54; 61-64
02 MS, Lv.28, P.28, Ls.19-22

603 MS, Lv.27, P.38, V\v.8-12; 14-16
04 MS, Lv.27, Vv.4-6; 7; 10

05 MS, Lv.27, Vv.4-6; 7; 10

%% MS, Lv.26, P.374, Ls.48-49

07 MS, Lv.40, P.41, Vv.17-19

%98 MS, Lv.27, P.55, Vv.14-16; 18-19
609 MS, Lv.27, P.44, Vv.1-3(XI)
®10'MsS, Lv.27, P.55, V.20

11 MS, Lv.25, P.206, Ls.20-24

%12 BS, Lv.10B, P.340, Ls.3-4(118)
13 AdeC, Lv.1, P.274, \/v.11-13

614 AdeC, Lv.2, P.199, Vv.25-28

15 AdeC, Lv.1, P.274, V.15

616 BS, Lv.10B, P.326, Ls.1-4(99)
1" FP, Lv.40, P.121, Vv.1-3

18 Fp v.40, P.121, Vv.4-5; 11; 14
9P Lv.40, P.121, VVv.15-17; 20
620 MS, Lv.28, P.44, Ls.1-3

21 Ep | v.40, P.121-122, \/v.21-23
622 Ep Lv.40, P.122, V\v.23-24; 26
2 Ep Lv.40, P.122, \\v.34; 36

624 Ep, Lv.40, P.122, Vv.38-41

5 P Lv.40, P.122, \/v.42-45

626 MS, Lv.25, P.26, Ls.17-22

27 Ep Lv.26, P.383, Ls.2; 14; 29-35
628 Fp Lv.26, P.402, Ls.1-2; 17-26
29 Ep |v.26, P.403, L.29

630 Ep, Lv.26, P.159, Ls.1; 16

31 MS, Lv.25, P.119, L.51

832 p Lv.26, P.159, L.21

633 MS, Lv.25, P.128, L.16

634 Ep, Lv.40, P.277, L.1

635 Ep, Lv.40, P.278, Ls.39-42

636 MS, Lv.25, P.131, Ls.28-30
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837 AN, Lv.29, P.28, Vv.192-193
638 AN, Lv.29, P.28, VV.194

839 AN, Lv.29, P.29, Vv.203-204
640 AN, Lv.30, P.162, Ls.18-19
%41 AN, Lv.30, P.162, Ls.19-20
%42 AN, Lv.30, P.162, L.20

%43 AN, Lv.30, P.162, Ls.20-21
644 AN, Lv.30, P.162, Ls.21-22
%45 AN, Lv.30, P.162, L.22

646 AN, Lv.30, P.162, L.8

%47 AdeC, Lv.3, P.92, Ls.1-4 (dedicat6ria)
648 AN, Lv.29, P.23, Ls.1-3 (dedicatoria)
%49 AN, Lv.29, P.23, (subtitulo)
%0 AN, Lv.29, P.23, V.1

%1 AdeC, Lv.3, P.67, V.24

2 AN, Lv.29, P.23, V.2

%53 AdeC, Lv.3, P.67, V.24

%4 AN, Lv.29, P.29, V.205

6% AdeC, Lv.3, P.93, V.31

6% AdeC, Lv.3, P.67, V.37
TP Lv.22, P.222, Ls.6-7 (83)
68 AdeC, Lv.41, P.149, Ls.9-14
%9 Ep Lv.22, P.222, L.9 (83)

%60 AN, Lv.29, P.25, \/v.68-70
%1 AdeC, Lv.3, P.67, Vv.25-26
%2 AN, Lv.29, P.27, Vv.134-135
%63 AN, Lv.29, P.27, \Vv.136-139
%64 AdeC, Lv.3, P.224, V.29

%65 AdeC, Lv.3, P.166, Vv.20-22
%66 AN, Lv.29, P.165, Vv.1-5

%67 AdeC, Lv.1, P.435, Vv.1-2
%8 AdeC, Lv.1, P.435, \/v.11-13
%69 AdeC, Lv.1, P.435, V.16

670 AdeC, Lv.1, P.435, V.18

71 AN, Lv.29, P.165, \Vv.10-11;14
%72 AdeC, Lv.1, P.72, Vv.9-12(b)
673 AdeC, Lv.1, P.418, V.1

74 AN, Lv.31, P.53, Ls.31-33
75 AdeC, Lv.1, P.418, Vv.1-4
%76 AdeC, Lv.1, P.213, Vv.7-8(1)
877 AdeC, Lv.1, P.418, Vv.5-9
8 P Lv.6B, P.225, Vv.41-43
79 AN, Lv.32, P.225, \Vv.1-9

%80 AdeC, Lv.1, P.418, V.10

81 AN, Lv.29, P.131, Vv.1-3

%82 AN, Lv.29, P.131, Vv.4-6

683 AN, Lv.29, P.131, Vv.7-11
684 AN, Lv.29, P.131, Vv.12-13
%85 AN, Lv.29, P.131, Vv.14; 16-19
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68 AN, Lv.29, P.131, VVv.20-24

%87 AN, Lv.29, P.132, Vv.32-35

%88 AN, Lv.29, P.132, \Vv.52-57

689 AN, Lv.29, P.133, Vv.60-61

90 AN, Lv.29, P.133, \/v.64-66

91 AN, Lv.29, P.132, Vv.28-31

%92 Fp Lv.2, P.15, Ls.22-23

693 AN, Lv.29, P.145, V/v.19-20

894 AN, Lv.29, P.145, V.21

69 AN, Lv.29, P.145, \/v.21-22

% AN, Lv.29, P.145, \/v.24-28

897 AN, Lv.29, P.145, V.31

% AN, Lv.29, P.145, V.34

69 AN, Lv.29, P.145, V.33

%0 AN, Lv.29, P.146, Vv.23-25; 28
OLEP Lv.6A, P.426, \/v.9-11 (3% est.)
2P Lv.6A, P.426, Vv.15-16 (42 est.)
93 AN, Lv.29, P.146, Vv.1-7

%4 AN, Lv.29, P.146, Vv.8-13

95 AN, Lv.29, P.146, \/v.14-17

" Fp |v.34, P.106, Ls.12-13

7 Ep Lv.34, P.106, Ls.7-8

"8 Fp | v.34, P.106, Ls.8-9

99 Fp v.34, P.106, Ls.10-11

"OFp Lv.6A, P.436, Vv.1-5 (111)

1 AN, Lv.29, P.147, Vv.12-14

12 AdeC, Lv.45, p.94, Vv.11-13

3 AN, Lv.29, P.147, Vv.12; 15-16; 19-20
4 EP LVv.6A, P.141, Vv.21-23
"SEP Lv.6A, P.142, Vv.31-32

8 Ep Lv.6A, P.141, Vv.26-27
TEP, Lv.6 A, P.195, \/v.14-16 (4% est.)
"8 AN, Lv.29, P.147, \/v.5-6

9 AN, Lv.29, P.147, W.2-4; 7

20 /G, Lv.10B, P.51, Ls.5-7(87)

21 AdeC, Lv.3, P.196, Vv.10-11 (59)
22 Ep | v.33, P.478, \/v.1-2 (870)

28 AdeC, Lv.3, P.196, Vv.1-2 (59)

24 Ep v.33, P.478, V.8 (870)

2 AdeC, Lv.3, P.196, V.3 (59)

26 AdeC, Lv.3, P.197, V.13 (59)

21 Ep Lv.43, P.537, Ls.30-34

"2 Ep Lv.6a, P.217, Vv.12-13(VI)

29 AN, Lv.32, P.698, Ls.4-6(Teatro 1924)
0 Ep v.33, P. 510, \/v.7-8(926)

3L AN, Lv.29, P.132, Vv.49-51

32 AN, Lv.29, p.38, Vv.19-20

3 AN, Lv.31, P.52, Ls.15-16

3% AN, Lv.31, P.52, Ls.17-18
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35 AN, Lv.31, P.52, L.22

% AN, Lv.31, P.52, L.23

3T AN, Lv.31, P.52, L.32

38 AN, Lv.31, P.52, Ls.33-35
39 AN, Lv.31, P.52, Ls.36-37
0 AN, Lv.31, P.52, L.38

1 AN, Lv.31, P.53, Ls.1-2

"2 AN, Lv.31, P.53, L.13

3 AN, Lv.31, P.53, L.14

44 AN, Lv.31, P.53, Ls.15-16
5 AN, Lv.31, P.53, Ls.17-19
6 AN, Lv.31, P.53, Ls.20-23
47 AN, Lv.29, P.156, Vv.1-2

8 AN, Lv.29, P.156, V.3

49 AN, Lv.29, P.156, V.4

0 AN, Lv.29, P.156, V.5

1 AN, Lv.29, P.156, V.6

®2 AN, Lv.29, P.156, V.7

3 AN, Lv.29, P.156, V.8

% AN, Lv.29, P.156, V.9

5 AN, Lv.29, P.156, Vv.30-31
5 AdeC, Lv.3, P.156, V.18

T AN, Lv.29, P.156, VVv.33-34
8 AdeC, Lv.3, P.153, V.91

9 AN, Lv.29, P.156, Vv.35-37
%0 AdeC, Lv.5, P.76, L.25

61 AN, Lv.29, P.156, V/v.38-39
%2 AdeC, Lv.3, P.320, Vv.1-3; 6
83 MS, Lv.27, P.33, VV.5; 7-8
%4 MS, Lv.27, P.33, Vv.3-4

85 MS. Lv.27, P.35, Vv.53-56
%' MS, Lv.27, P.33, Vv.1-2

%7 AdeC, Lv.1, P.181, V.68(b)
%8 AdeC, Lv.3, P.363, V.11(215)
89 AdeC, Lv.3, P.53, V.624

0 AdeC, Lv.3, P.55, V.675

M AdeC, Lv.3, P.57, V.725

"2 AdeC, Lv.3, P.58, V.762

S Ep, Lv.35, P.263, Ls.20-23
" Ep, Lv.35, P.257, Ls.21-22
5 AN, Lv.29, P.225, Vv.8-15(1V)
7% AN, Lv.29, P.219, Vv.4-5

T AN, Lv.29, P.219, \Vv.16-17
8 AN, Lv.29, P.219, Vv.12-13
" AdeC, Lv.3, P.275, V\v.13-15
80 AdeC, Lv.3, P.275, V.34
8LEP, Lv.6b, P.172, \\v.25-26
82 AdeC, Lv.3, P.96, V/v.130-133
83 AdeC, Lv.3, P.96, V.133
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8 AdeC, Lv.3, P.154, \\v.111-117
8 AdeC, Lv.1, P.467, v.2-7

8 AdeC, Lv.1, P.74, Vv.1-4 (d)

87 AdeC, Lv.3, P.121, V.13

8 AdeC, Lv.1, P.171, V.43 (t)

8 AdeC, Lv.1, P.281, V.23

0 AdeC, Lv.1, P.72, V.13

1 AdeC, Lv.1, P.72, V.4

92 AdeC, Lv.1, P.259, \/v.18-19

93 AdeC, Lv.3, P.154, V.120

% AdeC, Lv.3, P.154, \V.118

% AdeC, Lv.1, P.497, V.11

% AdeC, Lv.1, P.259, \/v.3-4

7 AdeC, Lv.1, P.259, Vv.8-9

8 AdeC, Lv.1, P.259, V.10

9 AdeC, Lv.1, P.283, V.20

80 AdeC, Lv.1, P.366, V.5

801 AdeC, Lv.1, P.259, Vv.12; 14-15
892 AdeC, Lv.1, P.259, V.6

803 AdeC, Lv.1, P.237, V.1

804 AdeC, Lv.1, P.344, \VV.17-18

895 AdeC, Lv.3, P.14, Vv.171-172
898 AdeC, Lv.3, P.53, Vv.620-622
807 AdeC, Lv.1, P.232, Vv.1; 7; 20-21
808 AdeC, Lv.1, P.304, V.16

899 AdeC, Lv.1, P.272, \\v.40-41

810 AdeC, Lv.37, P.38, Ls.1-3 (1 - §4)
811 AdeC, Lv.3, P.149, \/v.54-58

812 AdeC, Lv.3, P.287, V.15

813 AdeC, Lv.1, P.275, \\v.1-2; 17-18; 22-24
814 AdeC, Lv.1, P.276, V.55

815 AdeC, Lv.1, P.276, V.54

816 AdeC, Lv.2, P.184, Vv.1-2(q)

817 AdeC, Lv.2, P.185, Vv.1-3; 5-6; 9
818 AdeC, Lv.2, P.185, V.12

819 AdeC, Lv.3, P.287, \/v.16-18

820 AdeC, Lv.1, Pp.73-74, \/v.28-31
821 AdeC, Lv.3, P.69, Vv.75-85

822 AdeC, Lv.3, Pp.68-69, Vv.70-74
823 AdeC, Lv.1, P.102, V.34

824 AdeC, Lv.1, P.390, V.1

82> BS, Lv.10a, P.509, Ls.1-2(D)

826 AdeC, Lv.1, P.483, Vv.13-14

821 BS, Lv.10b, P.374, Ls.19-21(160)



