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RESUMO

Este trabalho pretende fundamentar e explicitar o processo de concegdo e
elaboracdo do Poeta Fernando Pessoa, enquanto personagem da peca Menino de sua
Avl, do dramaturgo portugués Armando Nascimento Rosa, levado a cena pela

companhia A Barraca.

Reunindo todos os materiais utilizados para a criacdo deste eterno fendmeno
literdrio, comecei por analisar a obra do dramaturgo desta criacdo cénica para poder

identificar as suas influéncias nesta tematica pessoana.

Pretendo nesta investigacdo analisar os elementos em que fundamentei esta
criacdo de Fernando Pessoa, partindo das minhas primeiras experiéncias dramaéticas,
depois das que tive na academia, até ancorar nos palcos profissionais. Com a
profissionalizacdo, identifiquei um método de trabalho como ator e € nesse processo que
se centra este estudo. Irei propor, em resultado desta investigacdo, um manual para um
ator que interprete este poeta. Para uma criagdo desta natureza, esse manual centra-se
em trés fases: a primeira, que denomino por construcdo de um ator, talvez a mais ampla,
passa pelas aprendizagens obtidas nas primeiras experiéncias dramaticas, seguidas pelos
ensinamentos da academia, até as realizaces praticas com 0s mestres e encenadores no
palco. A segunda, homeada aqui como a preparacao de um papel, é a investigacdo da
personagem a interpretar — neste caso, Fernando Pessoa. Essa pesquisa parte da exegese
da obra do poeta, essencial para a criacdo de um Fernando Pessoa no palco, assim como
a pesquisa de estudos pessoanos, cuja matéria seja primordial para o trabalho que me
proponho. Por fim, a terceira parte, a criacdo da personagem, onde Fernando Pessoa se
encontra no palco e sdo escolhidas com detalhe as suas caracteristicas anteriormente
estudadas, assim como as abordagens técnicas apreendidas até a realizacdo desta
criacdo. Este manual é especifico para esta personagem, e nele apresento as influéncias

diretas e utilizadas nesta construcao.

Palavras-chave: Fernando Pessoa, Menino de sua Avd, Armando Nascimento

Rosa, Ator, Metateatro, Realismo Fantastico, Ndo-objeto cénico.
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ABSTRACT

The Poet Fernando Pessoa, as a character in Menino de sua AvO by the
Portuguese playwright Armando Nascimento Rosa, taken to the scene by the company
A Barraca, is the study presented here. Gathering all the materials used for the creation
of this eternal literary phenomenon, we began by analyzing the playwright's work of

this scenic creation so that we can identify his influences in this subject matter.

| intend in this investigation to analyze the fundamental elements of the creation
of a Fernando Pessoa in the theater, beginning with the first dramatic experiences, later
in the gym, until anchoring in the professional stages.

When | became a professional, | identified a method as an actor, and that process
of recognition about my own method to create the characters | interpret that is what this
study is about. In my point of view, an actor's manual for such a creation focuses on
three phases: the first that I call the construction of an actor, perhaps the broadest, goes
through the first dramatic experiences, the academy's teachings to the Practical
accomplishments with the masters and stage directors. The second named here as the
preparation of a role is the investigation of the character to interpret - Fernando Pessoa.
This research starts from the exegesis of the work of the Essential Poet for the creation
of a Fernando Pessoa on stage, as well as the as research on Fernando Pessoa studies,
whose subject is paramount to the work | propose. Finally, the creation of the character,
where Fernando Pessoa is on stage and are meticulously chosen their characteristics
previously studied, as well as the technical approaches learned until the realization of
this creation. This manual is specific to this character, | present the direct and used

influences in this construction.

Keywords: Fernando Pessoa, Menino de sua Avo, Armando Nascimento Rosa,

Actor, Metatheatree, Fantastic Realism, scenic non-object.
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Os atores ndo séo capazes de guardar segredos. Contam tudo.
William Shakespeare, Hamlet, Ato 111, Cena Il

(Traducdo de Sophia de Mello Breyner Andresen)
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l. Introducéo

Esta investigagdo em artes performativas constituiu-se a partir do projeto
Menino de sua Avo, onde partilho a criacdo e a interpretacdo cénica com a atriz Maria
do Céu Guerra. Este é um espetaculo de teatro portugués contemporaneo, produzido
pela companhia de Teatro A Barraca®, estreado em abril de 2013, em cuja equipa
artistica se integram ainda o maestro Antonio Victorino d’Almeida (autor da musica

original) e o cenoplasta José Costa Reis (que assina o cenario e os figurinos).

Na sequéncia do Mestrado em Teatro, na Escola Superior de Teatro e Cinema,
do Instituto Politécnico de Lisboa, que conclui com a obtencdo do grau de mestre, com
um estudo decorrente do espetaculo D. Maria, A Louca, de Anténio Cunha, dramaturgo
contemporaneo brasileiro, apresento a prossecucao deste percurso académico, agora na

Universidade do Algarve, com este Doutoramento em Comunicacdo, Cultura e Artes.

O projeto D. Maria, A Louca integrava, na sua criagdo, além de mim
(interpretacdo e criacdo), os nomes de Maria do Céu Guerra (interpretacdo e criacdo),
Antbénio Cunha (texto), José Costa Reis (cenografia e figurinos), Maestro Antonio
Victorino d’Almeida (musica). Este espetaculo Menino de sua Avo tem a mesma
autoria, no campo performativo, cenogréafico e musical, estando a autoria do texto a
cargo do dramaturgo e professor Armando Nascimento Rosa (também um dos

orientadores desta tese).

O trabalho de interpretacdo que aqui pretendo fundamentar e explicitar ndo s6
difere do primeiro, como, na verdade, em termos performativos, se opde a ele. Se 0 meu
objeto académico e artistico de grau de mestre era sustentado pela experiéncia singular
de uma personagem mantida cenicamente como andnima (o rosto do ator tapado de
preto, travestido e mudo) — uma servical negra de D. Maria a Louca — sem possibilidade
de identificacdo do ator pelo publico, agora proponho a representagdo de um icone da
cultura portuguesa, conhecido de todos os portugueses, embora com ressonancias
diferentes para cada um dos seus leitores, com o desafio acrescido de representar alguns

dos heterbnimos menos conhecidos.

! Companhia de teatro fundada em 1976 pela atriz Maria do Céu Guerra e pelo cenégrafo Mario
Alberto.
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A primeira dificuldade da representacdo surgiu quando foi necessario construir
uma personagem sem transigir com a verdade, sem perder no¢do de quem era aquela
pessoa que, embora ficcionada, fosse a humanamente veridica que pisou as ruas de

Lisboa.

Fernando Pessoa é uma figura icénica da identidade cultural portuguesa que
marca 0 nosso imaginario coletivo a partir do séc. XX. A sua recriagdo em teatro
acompanha o perfil de poeta-ator? que a sua obra exprime. Armando Nascimento Rosa
optou por facetas criativas de um Fernando Pessoa menos popularizado, trazendo para a
cena alguns dos seus heteronimos nao tdo habitualmente explorados, nomeadamente no
teatro, entre os 136 autores ficticios (Pessoa, 2013a) ou personalidades literarias
segundo Teresa Rita Lopes (Lopes, 1990b).Este trabalho abarca toda a construgéo
cénica do espetaculo, mas foca-se essencialmente na construcdo do ator, na sua criagao,
encontrando no teatro uma proximidade intimista das personae que o trabalho de ator

constroi, e as personae inerentes a Pessoa-poeta.

Fernando Pessoa, objeto de variada inspiracdo literaria, cinematografica e

teatral, é alvo de uma muito ampla e numerosa bibliografia.

A minha escolha incidiu na criacdo cénica de Fernando Pessoa no teatro

portugués contemporaneo, confrontando esta com outras abordagens cénicas anteriores.

As criacBes dramaturgicas e cénicas de carater pessoano podem ser agrupadas

em trés categorias distintas:

1 — Encenacles de textos que Pessoa escreveu, e que sdo conduzidos a cena na
integralmente ou em formato reconhecivel, nomeadamente: O Marinheiro (estreia
portuguesa com encenacdo de Fernando Amado, em 1961); Ode Maritima (com estreia
por Jodo Grosso, em 1987); ou a recente Inércia (criacdo de Catia Terrinca e Ricardo

Boléo, em 2014, com pesquisa e fixacéo de texto de Luisa Monteiro).

2 — Espetaculos produzidos a partir de uma dramaturgia que recorre a textos do

proprio Fernando Pessoa, articulados numa partitura cénica que ostenta uma autoria

2 Poeta-ator: expressdo do dramaturgo Armando Nascimento Rosa. Cf. Anexo V - Documento 2
(p.258).
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explicita, seja ela de dramaturgista e/ou do encenador. Neste caso, estdo espetaculos
como O Menino de sua Mae (1988), com dramaturgia de Maria do Céu Guerra; as duas
encenagdes pessoanas de Ricardo Pais: Fausto, Fernando, Fragmentos (1988), com
dramaturgia de Anténio S. Ribeiro, e Turismo Infinito (2007), com dramaturgia de
Anténio Feijo; Do Desassossego (2008), com dramaturgia de Carlos Paulo e encenacgéo
de Jodo Mota; ou o espetaculo As Horas do Diabo (2004), com dramaturgia e
encenagéo de Jodo Brites.

3 — Obras dramaéticas originais produzidas com inspiragdo no universo de
Fernando Pessoa, onde se incluem titulos como Fernando (talvez) Pessoa (1983), de
Jaime Salazar Sampaio; Daisy — Um Filme para Fernando Pessoa (1986), de José
Sasportes; As tranquilas aventuras do didlogo (1987), de Teresa Rita Lopes; bem como
as pecas pessoanas de Nascimento Rosa, que integram a presente Menino de sua Avo,
(2013), além das anteriores: Audicdo — Com Daisy ao vivo no Odre Maritimo (2002) e
Cabaré de Ofélia (2007).2

Para demonstrar a presenca de Fernando Pessoa como personagem no teatro
portugués, indicarei as interpretacfes do universo pessoano em 2013 (ano de estreia de

Menino de sua Avo), pelo que consegui apurar:

1) Por 2013 ser 0 ano da comemoracdo dos 125 anos do nascimento do poeta,
Fernando Pessoa foi o protagonista da peca de teatro Pessoas® pela companhia
portuense Seiva Trupe, numa trama que relaciona 0 homénimo em didlogo com 0s seus
heter6nimos nucleares, focando-se na personalidade e na razdo da existéncia de cada um
deles. Um texto de Ricardo Barceld, com encenacdo de Bruno Schiappa e interpretacdo
de Joel Sines, Miguel Rosas, Ricardo Ribeiro, Rui Spranger e Tiago Sines. A producgéo

teve estreia no Teatro de Campo Alegre, no Porto, com uma carreira de um més.
2) Em abril, Menino de sua Avo estreia n’ A Barraca.

3) De 27 a 30 de Novembro, em Lisboa, o Teatro Municipal S&o Luiz foi palco
de Os Trés Ultimos Dias de Fernando Pessoa, um delirio®, adaptado da obra de Antonio

Tabucchi, numa coproducéo de Margarida Mendes Silva e 0 S&o Luiz Teatro Municipal.

® CET base — Teatro em Portugal. Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa. (2017).
* Seiva Trupe. (2013).

® Teatro Municipal S&o Luiz. (2013).
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Também aqui se entrelacam biografia e ficcdo, onde Alvaro de Campos, Alberto Caeiro,
Ricardo Reis, Bernardo Soares e Antonio Mora discutem as suas diferentes visdes do
mundo no leito de morte do poeta. Com traducdo de Maria da Piedade Ferreira,
encenacdo, adaptacdo e dramaturgia de André Gago, e interpretacdo de Alberto
Magassela, Carlos Anténio, Carlos Marques, Eurico Lopes, José Neves, Maria Jodo
Falcao e Vitor D’ Andrade.

4) O Teatro Experimental de Lagos, a partir de Cartas de Amor de Fernando
Pessoa a Ofélia Queiroz, apresentou-nos, naquela cidade, uma adaptacdo de Ruben
Garcia intitulada Menage & Trois®, com interpretacdo de Madalena Luz e Ruben Garcia,

em cena de 21 a 23 de dezembro.

Menino de sua AvoO reconhece-se no repertorio de O Grupo de Ac¢do Teatral A
Barraca, cujo conteudo tem conferido prioridade a obras, temas e figuras da Histéria e
Cultura de Portugal. A Barraca reine um extenso historial de produc@es cénicas que
manifestam esta op¢do, no seu desafio renovado ao publico portugués e ao mundo, por
vezes recorrendo a linguagem satirica ao exibir as suas visdes interpretativas do(s)

tempo(s) da sociedade.

Mais do que uma linha estética, o repertério d’A Barraca conquista a sua
singularidade pela forma e pelo conteldo, numa assinatura que recupera 0 passado
refletindo-o no presente, ao exp6-lo em cena. Estas propostas sd&o o motivo da
recetividade daqueles que a procuram. Mais do que uma diferente forma, pretende
oferecer novos conteudos. Investiga-se, compreende-se e depois constroi-se. Para além
de criar, ambiciona-se mostrar uma nova investigacdo em linguagem de ficcdo cénica,
tentando assim esclarecer factos e contextos histéricos, quando tal é possivel, optando
por vezes pela tomada de uma posicdo em relacdo a eles, por ataque, defesa,
provocacdo, mas dando a sua preferéncia ao humor no gesto de ficciona-los, no que

constitui uma possivel e viavel opgdo comunicacional de fazer teatro.

Maria do Céu Guerra fundou esta Companhia com o desejo de fazer um teatro
que se monta ¢ desmonta, inspirado n’A Barraca de Federico Garcia Lorca; um teatro
que é culto sem ser populista, mas que comega nas pessoas e vai ao encontro delas, dai a

importancia do cariz popular.

® Teatro Experimental de Lagos. (2013).
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A Barraca anda em constante perseguicao da nossa Historia; a ficcdo apenas pela
ficcdo ndo é o caminho por si eleito. E no que diz respeito a uma abordagem pessoana
na cena, é forcoso desde ja destacar, do anterior repertorio d’A Barraca até esta data, o
espetaculo O Menino de Sua M&e, uma compilacdo de varios textos de Fernando
Pessoa, encenados e interpretados por Maria do Ceéu Guerra, levada a cena a 24 de
Janeiro de 1988 no Teatro S. Luiz (com uma carreira imediatamente posterior no palco
do antigo Cine-Teatro Politeama), espetaculo que incluia o texto inédito até esse
momento, «Carta da Corcunda para o Serralheiro», do heteronimo feminino Maria Josg,
também ele glosado na peca Menino de sua AvO — texto revelado entdo pela
investigacdo de Teresa Rita Lopes no espélio do poeta. Foi, alias, este o espetaculo que
esteve na motivacao primeira de Armando Nascimento Rosa, que a ele assistira nesses
finais dos anos 80, para a concecdo dramatlrgica que, em 2013, nos apresenta com o
texto Menino de sua Avd, onde Maria do Céu Guerra da corpo a avd de Fernando

Pessoa, Dionisia Estrela Seabra.

Em Menino de sua Avd, A Barraca volta a dar vida a Fernando Pessoa, desta vez
em dueto cénico com a sua avo louca, contando, entre ficcdo e dados biografico-
literérios, o arco de vida e morte, através dos lacos de sangue e de afeto entre a avo

demente e 0 neto poeta.

O espetaculo O Menino de Sua Mae ndo assentava sobre um conflito dramatico
no seu todo, aproximando-se de um recital encenado de poesia e prosa pessoanas,
partilhandocom Menino de sua Avo, um universo poético comum. Mas no primeiro
espetaculo, embora ndo existisse explicitamente o que podemos designar por conflito
dramaético, estava patente o conflito metateatral pessoano que corresponde ao teatro de
poetas por ele designado drama em gente, como podemos encontrar tdo bem explicito e

pelas palavras de Pessoa na obra de Jorge de Sena:

Um passo mais, na escala poética, e temos 0 poeta que é uma criatura de
sentimentos varios e ficticios, mais imaginativo do que sentimental, e vivendo
cada estado de alma antes pela inteligéncia que pela emocdo. Este poeta
exprimir-se-4 como uma multiplicidade de personagens, unificadas, ndo ja pelo
temperamento e o estilo, pois que o temperamento estd substituido pela
imaginacdo, e o sentimento pela inteligéncia, mas tdo-somente pelo simples
estilo. (...) Passo final, e teremos um poeta que seja varios poetas, um poeta
dramatico escrevendo em poesia lirica. Cada grupo de estados de alma mais
aproximados insensivelmente se tornara uma personagem, com estilo proprio,
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com sentimentos porventura diferentes, até opostos, aos tipicos da poesia na sua
pessoa viva. (Sena, 2000, pp. 132-133).

Maria Aliete Galhoz, na introducdo a edicdo de Obra Poética de Fernando

Pessoa (1969, p.40), explica o conceito de drama em gente:

O seu drama é em gente que ndo de gentes. Um e ndo mdltiplos. De
perspectivas e hipdteses de alma e ndo de almas. Os nomes préprios de que se
acomoda sao, repetimos, simbolos s6, com uma ténue e insubsistente ilusdo de
figuras e um minimo enredo de tempo. Inconscientemente talvez, a Unica
acabada tentativa que lhe foi possivel dessa criagdo «despegando-se de si» com
0 poder de despersonalizacdo do dramaturgo, iludiu-se no artificio estatico de O
Marinheiro.

Neste sentido, 0 eixo do espetdculo assentava na poesia pessoana, estando ja
presente nele o medo da loucura e a fixagdo na utopia da infancia, bem como a
emergéncia central do feminino em Pessoa, através das veladoras d” O Marinheiro (em
varios excertos que a dramaturgia incluia) e pela revelacdo da voz impressionante desse
heter6nimo que € a corcunda Maria José. Fernando Pessoa, neste espetaculo de ha quase
trés décadas, € o menino que ele foi, o que da biografia conhecemos, 0 menino das tias e
da casa antiga, 0 menino que permanentemente receava pela perda da razéo. Ao
contrario do Fernando Pessoa de Menino de sua Avd, a imagem aqui era quase
estereotipada, mas com algum humor, visto que Pessoa era caracterizado com um

bigode, logo desde os seus seis anos.

Em O Menino de Sua Mae, vérios artistas de diferentes areas criaram para um
espetaculo composto por diferentes prestacfes das formas diversas de ser Pessoa. Nele
estava presente o espaco da provincia de Natal (Africa do Sul), pela sua cenografia de
onde emergia, entre plantas, Antonio Victorino d’Almeida ao piano, envolvendo o
publico no clima calido dos tropicos. Havia ainda um corvo deambulando entre a cena e
0 publico, bem como uma janela onde se debrugcava a corcunda Maria José. Na
representacdo da loucura e o do medo da loucura de Pessoa, um masico rompia o texto e
a cena com um saxofone que interagia com um peixe verdadeiro, pois, em consequéncia
da vibracdo sonora, o animal rodopiava loucamente no aquario em que estava, criando

uma atmosfera que abarcava a poesia pessoana e 0 seu desassossego.

N&o havendo registo videografico nem guido escrito da partitura cénica d’O
Menino de Sua Mae, sabemos, contudo, pelo testemunho da criadora, que o ponto nodal
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da construcdo do espetaculo radicava no Pessoa-Pessoa, 0 ortonimo, do qual todos os
outros heter6nimos emanam, havendo a par disso a alma feminina do Pessoa que se

paria em poetas, como o referiu Agostinho da Silva:

N&o uma, mas vérias foram as solugdes concebidas: e tdo grave era a questdo
para PessOa, tdo vital a sua resposta, que as solugdes, como seria natural num
escritor, sob a forma de ensaio ou poesia: surgiram encarnadas, surgiram como
gente, e, como individuos autbnomos, puderam, independentemente da vontade
de Pessoa, ndo da sua vontade critica, é evidente, mas da sua vontade criadora,
anunciar o que eram como solucéo e, até, travar polémicas entre si ou com 0
préprio Fernando Pessda. O que havia de feminino em Pessda, e néle tanto
importa, se paria em poetas. (Silva, 1959, p. 25).

Esta alma feminina foi representada por Maria do Céu Guerra, de cabelos soltos
e saltos altos, com a carismatica gabardina e o iconico bigode da imagem de Pessoa.
Uma alma feminina onde Pessoa nos mostra o amor relativo & mée, a mulher débil de
Maria José, a Veladora como figura materna, como impossibilidade do conceito de
patria, evocando a primeira quadra que o menino Pessoa escreve a mae, para lhe

declarar a sua anuéncia em partir na sua companhia para Durban.
A minha querida mama

Eis-me aqui em Portugal
Nas terras onde nasci.

Por muito que goste delas,
Ainda gosto mais de ti.
(Pessoa, 2014b, p. 9).

Esta primeira quadra do poema «A minha mamé» (escrita aos sete anos)
representa um Fernando Pessoa menino e traga o arranque da sua viagem para a Africa
do Sul, que em cena se representava pelo desmontar de uma crianca cenografada, que
era desmembrada para ser arrumada dentro de uma mala pela atriz que interpreta a sua
mée. Este menino cenografado — com o traje de marinheiro de uma conhecida fotografia
de Pessoa infante — que deu imagem a uma crianca fragmentada, foi restaurado para
Menino de sua Avd, sendo aqui a imagem do corpo morto de Pessoa, a imagem da sua
vida inteira. O mesmo boneco é também, pelo traje de marujo mencionado, uma alusdo
a O Marinheiro presente em ambos os espetaculos. Em O Menino de Sua Mae, a
segunda Veladora de O Marinheiro ganhou palco, com a interpretacéo do texto:
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Sonhava de um marinheiro que se houvesse perdido numa ilha longinqua. Nessa
ilha havia palmeiras hirtas, poucas, e aves vagas passavam por elas... Nao vi se
alguma vez pousavam... Desde que, naufragado, se salvara, 0 marinheiro vivia
ali... Como ele ndo tinha meio de voltar a patria, e cada vez que se lembrava
dela sofria, p6s-se a sonhar uma pétria que nunca tivesse tido: pds-se a fazer ter
sido sua uma outra pétria, uma outra espécie de pais com outras espécies de
paisagens, e outra gente, e outro feitio de passarem pelas ruas e de se
debrucarem das janelas... Cada hora ele construia em sonho esta falsa pétria, e
ele nunca deixava de sonhar, de dia a sombra curta das grandes palmeiras, que
se recortava, orlada de bicos, no chdo areento e quente; de noite, estendido na
praia, de costas e ndo reparando nas estrelas. (Pessoa, 1966a, p. 19).

Também, em Menino de sua Avo, as veladoras sdo revisitadas, e, embora nédo
ganhem vida elas proprias (na versdo cénica do texto), sdo evocadas e apontadas num
jogo metateatral no qual uma sintese entre Brecht e Pirandello poderia ser invocada:

AVO: O assinou o teu 6bito. J& podes fazer de marinheiro, o teu marinheiro.
NETO: Eu ndo sei de cor as falas.

AVO: N3o faz mal. Esta noite improvisa-se.

NETO: Ah, mas o marinheiro ndo precisa de falar. Esta morto no caixdo. Basta-
me fazer de cadaver. Nao tem nada que saber.

AVO: Nem penses, neto! Isso era facil demais. Tu vais é fazer de segunda
veladora. A primeira sou eu.

(...),

AVO: Estés a sair da personagem.

NETO: [Néo faz mal, avé.] As veladoras sdo muito enfadonhas.

AVO: E o teatro estatico com que tu sonhaste.

NETO: O Alvaro de Campos n&o suportava a conversa delas. Dava-lhe sono.’
(pp. 76-78) 8.

Armando Nascimento Rosa ndo raro privilegia teméticas analogas aquelas que
envolvem o Pessoa de Menino de sua Avo, como sejam as dialéticas entre os binémios
vida e morte, loucura e teatro. Nas suas obras dramaticas, € frequente encontrarmos em
cena nomes reconhecidos, oriundos sobretudo do teatro e da literatura, que se podem
apresentar como vivos ou mortos, sendo que a morte € sempre vista como a continuagéo

da historia de uma alma que ja ndo habita o palco dos vivos mas ainda o visita, com eles

contracenando.

" Alvaro de Campos A FERNANDO PESSOA Depois de ler o seu drama estatico «O
Marinheiro» em «Orpheu I»: «Depois de doze minutos/ Do seu drama O Marinheiro,/ Em que os mais
ageis e astutos/ Se sentem com sono e brutos,/ E de sentido nem cheiro,/ Diz uma das veladoras/ Com
langorosa magia:/ De eterno e belo hd apenas o sono./ Porque estamos nos falando ainda?/ Ora isso
mesmo €é que eu ia/ Perguntar a essas senhoras...» (Pessoa, 1944, p. 213).

® O texto da peca em estudo ser4 citado apenas pelo nimero de pagina.
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Por exemplo, na peca Doutor Feelgood — Em Viagem para Belle Reve, com
estreia absoluta em lingua inglesa no Estrela Hall (Lisboa) pelos Lisbon Players, em
2012 (encenacédo de Keith Esher Davis), e publicado em edicdo bilingue (portugués e
inglés), temos a personagem de Tennessee Williams, o escritor que protagoniza um
enredo em ambiente onirico onde tudo € sonho, entre o real e 0 imaginario, o consciente
e 0 subconsciente, a vida e a morte, quando Williams d& entrada numa clinica
psiquiatrica em 1969, para desintoxicacdo da adi¢do a drogas e alcool. Na sua cama de
hospital, que ele julga situar-se em Nova Orledes, o escritor recebe muitas visitas, como
Rose Williams (sua irma, submetida a lobotomia), a ama negra de infancia, Ozzie, a sua
amiga atriz Tallulah Bankead, o seu companheiro morto Frank Merlo, 0 médico Max
Jacobson (alcunhado de Doutor Feelgood pelas drogas que prescrevia), Henrietta Lacks,
0 médico Walter Freeman, o Nobel portugués Egas Moniz (que inventou a lobotomia), a
personagem literaria Blanche Dubois, entre outras figuras do pessoal hospitalar.
Armando Nascimento Rosa evoca novamente o fazer do teatro através de uma criacao
dramética. Nesta peca todas as personagens, a exce¢do do protagonista, sdo dobradas
pelas proprias personagens, como se 0 mestre de cena fosse uma espécie de hiper-
Pirandello. Em Doutor Feelgood (obra distinguida com o Prémio Nacional de Teatro
Bernardo Santareno, em 2011), o autor empreende um laborioso jogo metateatral no
qual o teatro que irrompe do préprio teatro se radicaliza mais ainda do que em Menino
de sua Avé; pois da mesma forma que a personagem Dionisia representa as personagens
mde de Maria José e Ofélia, e a personagem de Fernando Pessoa representa as
personagens Baldaia e Camdes, em Doutor Feelgood, s6 mesmo a personagem de
Tennessee Williams é uma e a mesma até ao fim da peca, pois todas as outras sao
personagens que interpretam outras personagens, num total de treze figuras diferentes a

cargo de quatro atores.

DR. FEELGOOD: A sua vida transformou-se numa peca de teatro inverosimil.
(Rosa, 20123, p. 26)

(-..)
SUSIE: A Rose estad muito longe daqui. Foi uma peca de teatro que se passou na
sua cabeca de poeta. (Rosa, 2012a, p. 37).

Algumas personagens estdo mortas e por isso ganharam um bem-estar que nédo
tiveram em vida; Tallulah de Em Viagem para Belle Reve morrera com uma doenca
pulmonar e agora, em morta, deixara de fumar. Dionisia de Menino de sua Avo0,

diagnosticada como patologicamente louca, ganhou sanidade post-mortem.
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NETO: E agora, avo, como € que se sente?
AVO: Curada, neto, curada. A Dr.2 Morte é mais experiente do que o Dr. Jilio
de Matos. (p. 60).

Visita na Prisdo ou O Ultimo Sermdo de Ant6nio Vieira (2009) ficciona os
ultimos dias de vida do dramaturgo Antonio José da Silva, condenado pelo tribunal do
Santo Oficio. Antonio José da Silva, bem como a personagem de Madre Paula e do
Inquisidor-mor Nuno Ataide, recebem a visita do Padre Anténio Vieira, o escritor
jesuita que volta ao mundo para interceder pela vida do judeu Antonio José da Silva,
sendo que a sentenca de morte do dramaturgo luso-brasileiro resultard num castigo
cosmico sobre Lisboa, como se o deus Dioniso (0 deus que estd na origem do teatro,
como veremos mais a frente) se vingasse dessa morte, ou seja, o terramoto de 1755, que
Antonio Vieira profetiza no sermdo inventado que da titulo a peca. Tal como em
Menino de sua Avd, o autor baseia-se em dados historiograficos para a construcdo da
ficcdo dramatdrgica, compondo um espaco de didlogo entre vivos e mortos, num jogo

teatral que, neste caso, retine os dois maiores escritores do Barroco portugués.

Armando Nascimento Rosa € também autor de outros textos para 0s quais
Fernando Pessoa ja havia sido convocado: Audi¢do - com Daisy ao Vivo no Odre
Maritimo (2002) e Cabaré de Ofélia (2007). Vejam-se alguns aspetos de didlogo

intertextual com Menino de sua Avo.

Em Audicdo - com Daisy ao vivo no Odre Maritimo, genologicamente um falso
monologo, o texto propde que seja s6 um ator a interpretar as varias personagens.
Também o préprio teatro volta a aqui a ser a temética central da peca, entre a solidao do
ator na cena e o jogo de pluralidade do poeta-ator Pessoa. Dioniso é também ele
evocado, e até mesmo a citacdo de Alvaro de Campos, da cancdo inglesa dos piratas,
que ja foi curiosamente reproduzida no grande ecrd (Piratas das Caraibas: A Maldicao
de Perola Negra, com argumento de Terry Rossio e Ted Elliott, e realizacdo de Gore
Verbinski), € ela citada pela personagem transformista de Daisy Mason
Waterfields/Actor Candidato: «Fifteen men on the Dead Man’s chest. Yo-ho oh and a
bottle of rum» (Rosa, 2013a, p. 34).

Neste texto dramatico com masicas originais do dramaturgo, estreado no Teatro
Maria Matos em 2003 (encenacio de Elvio Camacho; com Jorge Andrade, Inés

Nogueira e o0 pianista Filipe Raposo), é também feita referéncia a Ricardo Reis e a Luis
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de Camdes, pela mesma personagem, Daisy, que o autor recria do poema «Soneto ja
antigo», de Campos, tornando-a provocatoriamente numa drag-queen, amiga de

Campos, que este conheceu em Glasgow:

DAISY WATERFIELDS/ACTOR CANDIDATO: (...) Ora... ndo ha-de passar
0 tempo todo no Olimpo dos poetas a jogar xadrez com Ricardo Reis ou a fazer
batota na sueca ao Luis de Camdes. (Rosa, 2013a, p. 35).

Também o célebre ibis egipcio parece comparecer neste texto:

DAISY: O Alvaro terminou o seu discurso venenoso. De maos nas pernas, o
Fernando parecia uma estatua egipcia. (Rosa, 2013a, p. 39).

Em particular, nesta obra é mencionado de forma irénica a utopia do Quinto

Império, tematizada por Pessoa:

Fernando Pessoa — Tudo se conjuga para a intersecdo dos nossos destinos: eu
sou um portugués de educacao britanica lusémana da nossa alianca, eu avisto o
quinto império... (Rosa, 2013a, p. 40).

Em Menino de sua Avo também existe a referéncia, embora indireta, ao Quinto
Império, por intermédio do sebastianismo reencarnacionista presente nas especulacoes

de Pessoa a respeito de si mesmo:

NETO: Sim, avé. O Camdes respeita-me muito. Principalmente desde que eu
Ihe revelei a minha identidade secreta.

AVO: O que é que tu Ihe foste dizer, Fernando?

NETO: Que sou a reencarnacao de D. Sebastido.

AVO: Foste contar isso ao Camdes e ele acreditou.

NETO: S6 a avé é que ndo acredita.

AVO: Quando eu era viva, acreditava em tudo. Mas a morte roubou-me a
loucura.

NETO: E pena, avd. O Bandarra anunciou nas trovas o regresso do Encoberto
para 0 ano em que nasci. SO posso ser eu. (p. 95-96).

O medo das trovoadas, tdo presente na obra de Fernando Pessoa, € tambem ele

sentido nas personagens nestes dois textos:
MAE DE FERNANDO PESSOA: Crianca misteriosa que tu és, meu filho. As
turbuléncias do mar em que te guardo fazem-me ser visitada por relampagos
durante o sono. Por isso quando cresceres iras temer trovoadas. (Rosa, 2013a, p.
43).

Dois diferentes momentos em Menino de sua Avo:
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NETO: Tive sempre mais medo das trovoadas do que da avo.

AVO: Mas eu sou uma trovoada, filho, sempre na iminéncia de lancar os meus
relampagos sobre quem estd a minha volta. E ndo consigo controlar os
aguaceiros. (p. 26).

AVO: Entdo aperta com forca as minhas maos de outrora, como quando eras
menino e eu te ajudava a esconder do barulho das trovoadas.

NETO: A vida é uma trovoada intermitente.

AVO: Mas vai passar, neto, como todas as trovoadas. E depois o céu volta a ser
azul. Tu vais ver. (p. 72).

Em Audicéo com Daisy ao vivo no Odre Maritima é referida a Avo Dionisia, e a
sua tdo temida loucura, que em Menino de sua Avo ganharia vida cerca de uma década

depois na escrita do dramaturgo:

MAE DE FERNANDO PESSOA: (...) O meu livro de missa nio fala desses
temas. E eu tenho mais medo do sangue doido da avd Dionisia, que corre em
nossas veias, do que das tuas extravagancias de poeta escriturario. (Rosa, 2013a,
p. 43).

Outro texto pessoano e musical de Nascimento Rosa é Cabaré de Ofélia no Odre
Maritimo (estreado em 2007 no Teatro Garcia de Resende, em Evora e, no ano seguinte,
no Teatro da Trindade em Lisboa, numa encena¢do de Claudio Hochman, mas sé
publicado em livro no Brasil, em 2013); uma espécie de sequela autbnoma da peca
anterior. Aqui somos envolvidos pelo universo modernista de Orfeu, na sua vertente
mais feminina, através de uma outra personagem que ndo somente Fernando Pessoa e a
mesma Daisy que transita de Audicdo, mas também Judith Teixeira, escritora
modernista da mesma época, alvo de polémicas e de multiplos ostracismos, sobretudo
por ser mulher e a primeira escritora portuguesa a cantar explicitamente o amor Iésbico,
e que nesta peca de Nascimento Rosa é pela primeira vez reinventada no teatro
portugués. Também nesta obra caleidoscOpica, as personagens se remetem para um
complexo jogo metateatral em que duas atrizes e um ator em travesti (na figura de
Daisy) dobram os papéis onde a Ofélia pessoana, a destemida Judith Teixeira, a Cecily
da poesia de Campos e a cantora ficticia Mary Burns, uma tragica negra albina de

Durban, sdo algumas das personagens em cena.

Para além dos pontos de contacto, ja aludidos, com Menino de sua Avo, regista-
se uma atitude sociocritica ao estado do teatro na sua conjuntura empregadora e

financeira, que atinge realidades contemporaneas por via do tempo histérico da fabula;
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para além da alusdo ao romance de Ofélia e Pessoa, a denuncia da sociedade censoéria do
Estado Novo nascente, bem como, noutro angulo, a temética do eterno presente do
teatro e o consequente recurso cénico de conferir vida teatral a personalidades mortas.

O Eunuco de Inés de Castro - Teatro no pais dos mortos (estreado e publicado
em 2006, numa encenacdo de Paulo Lages, pelo Centro Dramético de Evora) é um
drama satirico que Luiz Francisco Rebello em carta inédita ao dramaturgo designou
como uma pec¢a de ligacdes perigosas em tempo medieval que leva a cena figuras
mitificadas da Historia de Portugal: Inés de Castro, Pedro I, Constanca, Afonso IV e
Afonso Madeira, escudeiro e amante de D. Pedro. A trama decorre no pais dos mortos,
um ndo lugar onde a vida ndo existe, mas a histéria continua. O Eunuco de Inés de
Castro é, como Menino de sua Avo, um texto histérico-poético, que se inspira em dados
veridicos para criar o delirio, o fantastico, o extraordinario que sdo as possibilidades que

sO o teatro oferece.

NETO: Como é estar agora deste lado, avé?

AVO: Irds acostumar-te. A morte é como um sonho. E tu sempre foste
sonhador.

NETO: «Eu tive pouco na vida / Mas do6i-me té-lo perdido.»

AVO: Vais apegar-te & morte, neto. Estaremos com ela mais tempo do que com
a vida.

NETO: Aqui também ha tempo, av6? Pensei que ndo havia.

AVO: N3o ha tempo, neto. Mas 0s vivos sdo prisioneiros do tempo. E agora que
saimos da prisdo, ndo sabemos estar fora dela. Por isso inventamos maneiras
gue nos lembrem do tempo, 0 nosso carcereiro. (p. 75-76).

Fernando Pessoa conhece-se como diferentes pessoas. Ele € todas as pessoas
ficcionais a que deu vida pela heteronimia, ele é um para cada pessoa que o conhece e 0

interpreta.

O texto Menino de sua Avd, embora distinga o poeta ortonimo e alguns
heteronimos especificos (Alexander Search e Rafael Baldaia), deixa espaco a
interpretagdo para apontar alguns outros heterénimos que, embora ausentes em texto,

estdo presentes no subtexto.

Surge entdo a primeira dificuldade da representacdo. Entre tantas pessoas que
cabem a Pessoa, como construir apenas uma sem transigir com uma identidade? Sem

perder a personagem que, embora ficcionada na cena, teve uma realidade humana?
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O desafio de ser Fernando Pessoa, mercé do peso cultural e pela pluralidade do
proprio, torna-se objetivo maior nesta pesquisa artistica, passando também pela
exploracdo da permeabilidade das tematicas expostas no espetaculo. A amplitude deste
projeto Menino de sua Avé abarca multiplas questdes dramatdrgicas e teatrais, todas

elas significativas na concecéo do espetaculo.

E meu objetivo maior, ndo s6 a investigacdo da concecdo deste espetaculo nas
diferentes areas artisticas que o compdem, como também uma investigacdo académica
mais proxima do que me é pessoal, isto €, na otica do ator, os objetivos, os métodos e as
grandes questdes que fomentam a construcdo desta personagem em especifico
(Fernando Pessoa) que, de certa forma, € um reflexo da construcdo de uma personagem

no contexto metodolégico do que € o grupo teatral A Barraca.

A investigacdo que aqui apresento, focada na préatica do seu objeto, isto é, a arte
de representar, guiou-se pelas ideias metodoldgicas para o trabalho do ator que hoje sdo
coordenadas recorrentes neste dominio de pesquisa e criacdo, mas cujas linhas se
fundaram a partir da revolucdo stanislavskiana. Atente-se na sintese, a respeito do
estado da arte a este propoésito, que nos é formulada por Paulo Alves Pereira, professor

de teatro, investigador e encenador:

A investigagdo na pratica teatral passou a ser encarada de uma forma
sistematica e hoje em dia, a pesquisa nestas areas é algo cada vez mais
estruturado e aprofundado. Hoje, ndo so a teatrologia e disciplinas afins, como
também a arte de representagdo e a propria formacdo de actores se tornaram
num vasto campo de procura e de descoberta. Assim, nas Ultimas décadas, a
nivel internacional, tanto o estudo das técnicas do actor, bem como o do
trabalho desenvolvido pelos seus directores, atingiu uma identidade prépria,
gracas ao esforco de geracBGes de pensadores e investigadores que a ela tém
consagrado muito do seu esforco e dedicagdo. A propria evolugdo do conceito
do “que ¢ ser actor” foi recebendo contributos importantes de diversas areas do
Saber. Assim foi-se construindo um corpo de conhecimentos rigorosos e
cientificamente fundados que permitiu & formacdo de actores afirmar-se como
uma area auténoma no largo espectro do saber artistico-teatral.

Em termos tedricos, recorro a uma metodologia de investigacdo analoga a
metodologia em ciéncias sociais, direcionada para uma pesquisa historica e
biobibliografica de Fernando Pessoa. A vastissima bibliografia produzida em torno
desta personalidade obriga a uma criteriosa selecdo da producdo mobilizada sobre o

poeta, ganhando relevancia a literatura critica que se imp6e em face da dramaturgia do
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espetaculo em estudo. As fontes indiretas desta pesquisa incidem sobre registos
bibliograficos que se concentram nos autores e textos sugeridos pela dramaturgia e pela

propria criacdo do espetéculo.
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| CAPITULO

O Manual de um Ator -Menino de sua Avo

Ai, doi-me até a alma quando ouco um mogo robusto, cheio de cabelos posticos, a
rasgar a paixao em tiras e farrapos para furar os ouvidos da gente da plateia que, na
sua maior parte, s6 gosta de mimicas inexplicaveis e de barulho. Eu gostava de ver
esse ator chicoteado, por ser mais Termagante do que Termagante; ele herodiza de
mais 0 Herodes. Pego-te: ndo caias nesse defeito.

William Shakespeare, Hamlet, Ato 111, Cena Il

(Tradugéo de Sophia de Mello Breyner Andresen)
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1.1 Construcéo de um ator

Neste ponto, pretendo mostrar o que de mais solido foi absorvido para a
construcdo da personagem Fernando Pessoa em Menino de sua Avo, através das minhas
préprias pelas metamorfoses na concecdo de uma personagem, desde que me iniciei no

teatro

Para melhor explicar esta minha evolucéo, irei partir de uma comparagéo entre a
minha experiéncia e A Republica de Platdo, contradizendo algumas das suas concecoes

sobre teatro.

Nesta obra, o filésofo estabelece os pardametros para uma sociedade ideal
imaginada de forma a ser justa e afirma que, aos guardides, para bom governo da
sociedade, deveria ser ensinada a arte das musas (ginastica e musica), que porém
excluia a pintura e as artes das letras (a poesia, e 0 teatro como parte dela) (Platdo, A
Republica 411a-412a). Platdo classifica a poesia e a pintura como atos de imitagdo
(mimesis) das realidades do mundo sensivel, desvalorizando-as por isso no contexto da
sua metafisica; segundo o fildésofo, 0s poetas e os pintores sdo meros imitadores, sem
conhecimento profundo do que representam e sem técnica transmissivel, pois a sua arte

prende-se com a aparéncia exterior das coisas:

Era a este ponto que eu queria chegar, quando dizia que a pintura e, de um
modo geral, a arte de imitar, executa as suas obras longe da verdade, e, além
disso, convive com a parte de n6s mesmos avessa ao bom-senso, sem ter em
vista, nesta companhia e amizade, nada que seja sdo ou verdadeiro. (...) Se o
mediocre se associa ao mediocre, a arte da imitar s6 produz mediocridades. (...)
A poesia mimética, diziamos nés, imita homens entregues a ac¢des forcadas ou
voluntarias, e que, em consequéncia de as terem praticado, pensam ser felizes
ou infelizes, afligindo-se ou regozijando-se em todas essas circunstancias.
(Platdo, A Republica 603b-c).

Transpondo este topos para |4 do sistema platonico, também eu, de facto,
comecei por este gesto imitativo que, de resto, para Aristoteles, serd a base para a
positividade do conceito de mimese, na Poética, pois 0s humanos extraem prazer do
imitado:

Parece ter havido para a poesia em geral duas causas, causas essas haturais.

Uma é que imitar € natural nos homens desde a infancia e nisto diferem dos
outros animais, pois 0 homem é o que tem mais capacidade de imitar e é pela
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imitacdo que adquire 0s seus primeiros conhecimentos; a outra é que todos
sentem prazer nas imitacoes. (1448b4-9)

Na infancia, ao assistir a atores a desempenharem personagens no palco e no
audiovisual, tendo a consciéncia clara de que aquilo que eu observava néo era realidade,
mas, sim, uma imitacdo, uma representacdo num universo dramatico ficticio, quando me
propus a pisar um palco, ainda em crianca, em meios ndo profissionais, aquilo que eu
compunha era também uma imitacdo, uma representacdo exterior, nada mais. Ou seja,
lembro-me perfeitamente que aquilo que eu fazia era tentar exteriorizar algo que
anteriormente fantasiara, tentando, assim, fazer uma copia de um acontecimento que me
tivesse surpreendido, sem perceber qual o objetivo dramatico. Esta concecdo primaria
ndo continha qualquer envolvimento psicoldgico, para além do prazer exibicionista da
minha exposi¢cdo, com a consciéncia de que era assistido por um publico. Traduzia-se
apenas numa manifestacdo de crianca que escolheu a expressdo dramatica para captar a
atencdo do outro. Poderia ter sido a musica, 0 canto, a escrita, ou qualquer outra arte em

tempos dita mimética; a minha foi o teatro.

Na abordagem piagetiana para o desenvolvimento intelectual, a “fungdo
simbolica” € constituida pela conjuncdo entre a imitacdo efetiva ou mental de
um modelo ausente e as significacGes fornecidas pela assimilacdo. Portanto, a
imitagdo constitui apenas uma das fontes de representacéo, a qual fornece seus
“significantes” imaginados. O jogo, ou atividade ludica, conduz igualmente da
acdo a representacdo, a medida que evolui, de sua forma inicial de exercicio
sensorio-motor, para a sua segunda forma de jogo simbdlico ou jogo de ficcéo.
Enquanto o jogo se caracteriza como assimilacdo do eu, a imitacdo é a
acomodacgdo mais ou menos precisa aos modelos exteriores. (Koudela, 1991, p.
120).

Se a mimesis pode representar apenas um aspeto (frontal ou lateral) de um
objeto, e nunca o objeto como o todo, estas artes, para Platdo, estdo ligadas ao mundo
sensivel. (A Republica 598b-599a).

Tomemos entdo a metafora do mundo sensivel, como aquele que alimenta a
ingenuidade humana nos seus primeiros anos de vida: nas minhas primeiras
experiéncias dramaticas, partia sempre da sensagdo, dos sentidos que compdem as
primeiras noc¢des da vida. Pois no dualismo ontoldgico do pensamento platonico, estas
praticas, no mundo sensivel que habitamos, op6em-se ao verdeiro conhecimento do
mundo inteligivel (A Replblica 514a-519c). A concecdo da realidade ndo deve ser

subjetiva (da ordem da doxa, ou senso comum), mas exata e dianoética (inteligivel).
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Mas tomemaos o teatro e 0 seu método como conhecimento empirico que se aperfeicoa,
e tomemo-lo como a uma das desnecessarias (platonicamente falando) artes miméticas:
se a poesia é trabalho do pathos, o célculo é trabalho do logos. Assim, a poesia é uma
ilusdo que transmite ao homem nocgOes contrarias da realidade, contradiz-se, e
confunde-o entre 0 que pode ser 0 maior e 0 menor, pois baseia-se no relato fisico e
sensivel, ao contrario do numero, medida, pesagem e célculo, que transmitem a medida
exata das coisas. Porém o teatro cresceu e, na histdria da humanidade e naqueles que
buscam o seu conhecimento e aperfeicoamento, até podemos alcancar o que me parece

mais proximo das nocdes de inteligivel em Platdo: técnica, método, saber profissional.

Quando, na adolescéncia, aos dezasseis anos (em 1996), senti necessidade de um
estimulo maior, um novo e mais complexo desafio para a continuidade da atividade e
interpretacdo dramatica, procurei um segundo nivel no Grupo de Teatro Independente O
Palmo e Meio®, onde comecei a interpretar textos dramaticos com apresentacdes
periddicas e, embora com poucos recursos, comecei também uma relacdo frequente com
a cena. Nao tinha uma nocdo consciente da falta de dominio e de conhecimento por este
oficio, mas apenas uma sensacdo de desconforto e alguma timidez, justificadas pela
inexperiéncia do palco. Com as inumeras apresentacdes de espetaculos que se seguiram,
este sentimento foi gradualmente superado, até que o palco comecou a ser um habitat

natural.

Um marco importante da minha formacao foi o contacto com o atelié doutrinado
por Jodo Mota (ator, encenador, professor e teatrélogo portugués), as Oficinas da
Comuna — Teatro de Pesquisa, lecionado por um dos seus antigos discipulos, Alfredo
Brissos (ator, encenador e professor), entre outros. Frequentei essas Oficinas, entre 1996
e 1999, em paralelo com a atividade no grupo de teatro O Palmo e Meio. Neste novo
espaco de aprendizagem e construgédo, concebido por aquele pedagogo do teatro, adquiri
outras ferramentas essenciais na minha formacdo como jovem aspirante a ator, Gteis a
um crescimento reflexivo e indispensaveis a criacdo. Foi uma descoberta intensiva, este
periodo, que constituiu a alavanca para um crescimento sensorial, intelectual e pessoal.
As metas fundamentais daquele processo eram: conhecer, refletir, pensar, ndo julgar,

por em préatica. Formar atores ndo era o objetivo daquela oficina, com grande pena do

° Grupo de teatro Independente O Palmo e Meio, é um grupo de teatro amador fundado em 1980
em Campolide, Lisboa. Dedica-se a espetaculos para criangas, animagdes de rua, etc.
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grupo de formandos a que eu pertencia, pois queriamos passar deste passo de reflexéo e
ir rapidamente para palco exibir as nossas excentricidades, frutos da nossa
impetuosidade de adolescentes.

Quando se chega pela primeira vez ao teatro e ainda se é muito jovem, mas ja
nos é exigida alguma dignidade teatral, em que tudo é uma completa novidade e as
referéncias bibliograficas e empiricas sdo praticamente inexistentes, a Unica
preocupacado é o resultado final a apresentar a um publico e aos potenciais e desejados
futuros pares. Estamos dispostos a tudo para concretizar o desejado resultado cénico.
Colocamos e retiramos no nosso palco da vida todas as mascaras possiveis e
imaginarias para que, de algum modo, consigamos chegar a algo proximo daquilo que
pensamos que € o teatro; fazemo-lo sem quaisquer pudores, COmo num sensacionismo

de Alvaro de Campos:

Sentir tudo de todas as maneiras,
Ter todas as opinides,
Ser sincero contradizendo-se a cada minuto,
Desagradar a si-proprio pela plena liberdade de espirito,
E amar as coisas como Deus.
(Pessoa, 1986bh, p. 196).

Queremos ser varios, queremos praticar todas as possibilidades draméticas para
estarmos 0 mais possivel preparados para quando o palco nos chamar. Usar a vida como
palco ndo é uma expressdo metaforica, pois, inventamos historias, personalidades, e
satisfazemo-nos quando acreditam nas nossas narrac@es, pensando que € assim que se
cria um ator. Foi assim comigo e com alguns dos colegas da minha geracdo que me
acompanhavam. SO mais tarde, quando se ingressa numa academia de atores, € que se
comecam a levantar e a decifrar as primeiras de muitas e longas infinitas questdes sobre
a arte do ator. Ai percebemos, logo a priori, através do estudo da hermenéutica, que o

ator ndo mente: o ator finge, a personagem é.

Em 2015, em Visita Guiada ao Oficio de Um Ator: Um Método, de Antonio
Branco (académico e investigador do panorama teatral, também ele ator) define, a partir
de algumas personalidades e grupos do teatro portugués (com destaque para a atriz
Manuela de Freitas) as possibilidades de uma metodologia artistica e dramatica. Esta
obra retine também alguns pontos de vista de Luis Miguel Cintra, um dos grandes atores

e encenadores que marcaram a historia do teatro portugués das Gltimas décadas. Sobre a
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ideia de o0 que é um ator, Cintra fornece-nos esta reflexdo madura da representacao,
pensamento que sO as arvores de teatro nos podem dar, por ja ndo serem frutos, mas
raizes: «O ator se esconde mais na vida do que no teatro (“tem que mostrar essa faceta que

provavelmente nunca mostra(ra) na vida”) e, assim sendo, que as outras pessoas (todos aqueles

gue ndo sdo atores, entenda-se) se escondem mais do que o ator.» (Branco, 2015, pp. 39-40).

Nas oficinas da Comuna, foi 0 momento da aprendizagem em que nos
percebemos, a nos e aos outros. E, neste degrau, aquilo que antes era a mimesis
sensorial cresceu para algo maior, que ja ndo vivia apenas das impressdes pessoais, mas
da constru¢do com o outro; seriam ainda basicas e préximas de um mundo sensorial, no
entanto, havia um outro proposito, havia agora um fundamento, que me leva a convocar

a Poética de Aristoteles.

Aristoteles discipulo e dissidente de Platdo, que rejeita o dualismo cosmologico
do mestre, vai salvar o teatro da condenacdo de Platdo, enquanto arte mimética indtil a
formacdo do cidaddo da utopica repUblica, recuperando-o através de fundamentos que
conferem a sua importancia, designando o teatro e a poesia como todas as artes que
fazem parte do grupo de criacdo através da mimesis, agora legitimada como um dominio
filosoficamente valido (poesia, musica, pintura, escultura, danca). Na Poética de
Aristoételes, a imitacdo (mais adequado seria traduzir mimesis, por representacdo) sera o
principio das artes que se caracterizam pelo meio (ritmo, linguagem, harmonia), objeto

(o objeto de imitacdo) e modo (narrativa ou dramatica, tragédia ou comédia).

Estando, pois, de acordo com a nossa natureza a imitagdo, a harmonia e o ritmo
(é evidente que os metros sdo partes dos ritmos), desde tempos remotos, aqueles
gue tinham ja propensédo para estas coisas, desenvolvendo pouco a pouco essa
aptidao, criaram a poesia a partir de improvisos. A poesia dividiu-se de acordo
com o carécter de cada um: os mais nobres imitaram acc¢Ges belas e acgdes de
homens bons e os autores mais vulgares imitaram acg¢des de homens vis,
compondo primeiramente satiras, enquanto os outros compunham hinos e
encémios. (1448b20-28).

Estes parametros vao conferir ao teatro o estatuto que Platéo lhe retirara, pois, no
entendimento de Aristdteles, a mimese € uma forma de producéo artistica em que a
razao intervém, e a arte € uma abstracao de tudo o que € o humano. Assim, ela d& ao seu
publico a representacdo da sociedade a que se destina, permitindo o seu conhecimento,

sua melhoria, ganhando ainda, pelo seu reconhecimento publico, a possibilidade de
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interferir nessa mesma sociedade. Se, no conhecimento platonico, a arte depende de
uma esfera de acecdo e fungdo ontoldgicas, na linha aristotélica a arte € uma criacao e
funcdo social (Vasques, 2003, pp. 20-28). Recordo-me de um exercicio realizado nas
referidas Oficinas, em que estavamos sentados em circulo e a nossa frente tinhamos
objetos variados. Aleatoriamente, cada elemento ficava com um objeto e tinha de o
adjetivar; o meu era um fragmento de uma pedra. Embora ndo recorde os vocabulos
com que o descrevi, tenho a vaga memoria de que ndo eram leves: aquele pedaco de
fraga transmitia-me algo de denso. Quando um dos orientadores, o antropologo e
professor Paulo Raposo, me comunicou no final que aquela pedra pertencia ao extinto
Muro de Berlim™®, ficamos todos aténitos por aquele contacto vivo com um objeto de
tdo sabida e dolorosa histéria. Todos quiseram tocar na pedra, senti-la, pensar nela e em
tudo o que ela presenciou. Quase como se agquela matéria morta tivesse ganhado vida.
Todos os exercicios tinham como base o estimulo a nossa sensibilidade. Confrontados
com detalhes minimos da vida, era-nos proposto olhéa-los, amplid-los com 0s Nnossos
olhos para tornarmos visivel aquilo que no dia-a-dia nos surge naturalmente ocultado.
Era um grupo de elementos muito distintos, cada qual com uma forma de presenciar e
estar na vida totalmente dispar, oriundos de meios sociais diferentes e com visoes
politicas divergentes, mas tinhamos que encontrar pontos comuns de comunicagao, 0
que nao era dificil, nem conflituoso, pois estdvamos permedveis as diferencas de
opinido e visdo. No entanto, também éramos bem mediados pelos nossos orientadores.
Vivia-se nestas oficinas uma espécie de «caldeirdo de culturas»*’, em que nos era
pedido que tirdssemos as nossas mascaras, através de exercicios de expressdo dramatica,
musical e plastica. Para cada uma das modalidades, tinhamos um orientador diferente,

que também assistia e cooperava nas outras areas. Todos os exercicios foram

0 Muro de Berlim (1961 e 1989), barreira construida pela Reptblica Democratica Alema
(Alemanha Oriental - socialista) durante a Guerra Fria, que circundava toda a Berlim Ocidental
(capitalista), separando-a da Alemanha Oriental (socialista). Este muro, além de dividir a cidade de
Berlim ao meio, simbolizava a divisdo do mundo em dois blocos ou partes: Republica Federal da
Alemanha (RFA), que era constituido pelos paises capitalistas encabecados pelos Estados Unidos; e a
Republica Democréatica Alema (RDA), constituido pelos paises socialistas sob jugo do regime soviético.
Estas fronteiras passaram a simbolizar a chamada Cortina de Ferro entre a Europa Ocidental e o Bloco de
Leste. Cf. A Queda do Muro de Berlim. (2016)

1 Em 1916, o antrop6logo americano Edward Sapir escreveu um artigo (na verdade uma
resposta a uma polémica com um filésofo, John Dewey) que se chamou Culture in a Melting Pot. Este
conceito antropoldgico remete a vida em comum por varias culturas diferentes aqui analogicamente
interpretado com as diferencas entre 0s alunos que compunham a totalidade do grupo. Caldeirdo Cultural
ou Melting Pot descreve a maneira como as varias geracfes de americanos celebraram e trocaram
distintas caracteristicas culturais entre si. Cf. Culture In The Melting-Pot. Edward Sapir. (2013)
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concretizados com a maxima entrega e transparéncia por parte dos elementos do curso.
Aprendemos sobretudo a encontrar a concentragéo e a aceitar a nossa personalidade, a
encontrarmo-nos connosco proprios, a descobrirmo-nos. S6 mais tarde, no decorrer
desta oficina, depois de reaprender a ouvir, a sentir, a comunicar, é que prosseguimos
para as improvisacOes dramaticas e interpretacbes dos primeiros esbogos de
personagens. Estas oficinas permitiram a queda da personagem defensiva que eu
comegara a criar socialmente, para minha defesa ou simples exibigdo. Aqui, fui

libertado e fiquei livre.

No final desde percurso, frequentei ainda o curso de expressdo dramatica, no
entdo recém-restaurado Teatro Taborda (1998), ministrado pela atriz e encenadora
Natalia Luiza, do qual destaco a aprendizagem da tomada de consciéncia da respiracéo e
uso do diafragma. A minha vida no teatro pode dividir-se em duas partes: antes da
nocdo de diafragma e com a facilidade de projecdo, e depois desta consciéncia e

capacidade de a utilizar.

Porém, o homem interior comunica-se de modo imediato a audicéo,
designadamente por intermédio da sonoridade da sua voz. A sonoridade é
expressao imediata do sentir interior, e este tem a sua sede fisica no coragéo, o
ponto de partida da e de regresso da circulagdo sanguinea. Por intermédio do
sentido de audicdo, a sonoridade sai do sentido do coracdo para regressar ao
sentido do coragéo: a dor e a alegria do homem-sentimento comunicam-se por
intermédio da expressdo maltipla da sonoridade da voz imediatamente de novo
ao homem-sentimento, e, sempre que a capacidade de expressdo e de
comunicagdo do homem corpéreo, exterior, ndo foi suficiente para as
caracteristicas especificas daquele sentimento do coracdo que num certo
momento ha-de ser exprimido e comunicado, entdo entra em jogo a decisiva
comunicacao por meio da sonoridade da voz, dirigida a audicdo, e depois por
meio da audicdo, dirigida ao sentir do coracdo. (Wagner, 2003, p. 46).

Aprendi a colocar a voz, a saber utiliza-la. Natalia Luiza, com um excelente
poder de comunicacdo, abordou este tema de forma bastante explicita. Demonstrava e
trabalhava individualmente com cada formando até este alcangar o objetivo proposto.
Recordo-me de ela localizar o diafragma, tocar-lhe, fazer-nos tocar, aprender a respirar
através dele. No inicio, o contacto com o diafragma através da respiracdo e do som que,
sustentados por esse 0rgdo, reproduziamos e, com isto, utilizar a voz, seria um processo
artificial, mas com a repeticdo e a pratica, este acabaria por se implantar naturalmente
em nds, como em quase todas as técnicas em teatro. Aqui pode-se citar o slogan criado

por Fernando Pessoa: «primeiro estranha-se, depois entranha-se» (Pessoa, 2013a, p. 74).
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O recurso da voz é, sem duvida, um dos mais primordiais para o ator comunicar. A
aquisicdo desta técnica foi uma das minhas primeiras grandes conquistas neste no
dominio e no da respiragdo, por ela ser um dos mais importantes instrumentos de
trabalho.

Ao pensar em interpretacdo de historias apenas por atores (ndo me vou reportar a
todos os conteudos em que a voz € uma mais-valia, como a masica, as locucdes ou as
dobragens), quero destacar os &udio-livros que, embora num caminho lento e até
discreto, tentam ganhar espaco no nosso mercado. Aqui, a voz € o Unico recurso do
intérprete, pois é o audivel que produz a imagem mental. Recordo, a este propoésito, 0
quase extinto teatro radiofonico. Embora ja ndo faca parte do mercado portugués
expectavel de trabalho, € um bom exemplo de como é possivel contar uma histéria com
emocdes e ambiente, apenas com expressdo da voz (para além da sonoplastia inventiva

deste meio de criacdo, que estd bastante viva ainda na préatica angl6fona).

No teatro, a voz é desde sempre uma ferramenta essencial na performance de um
ator. O texto inclui a oralidade, mas mesmo que de palavras ndo tratasse, a voz ainda
teria 0 som, a musicalidade, o ruido, o inimero leque de possibilidades de representacédo
que sO o que é audivel suporta. Todas as teses acabam por se tocar e completar no

ambito dos estudos da voz, a saber: rigor técnico e risco de experimentacao.*?

O ator, com o0 recurso da sua voz, consegue transmitir-nos diferentes e
singulares interpretacdes de um mesmo texto, texto esse que ao ser interpretado por um
outro ator, ird ser interpretado de um outro modo. N&o é por acaso que, no guotidiano, a
mesma frase pronunciada de distintas formas tem diferentes repercussoes. E a mesma
frase reproduzida por diferentes pessoas também tem rececdes diferentes; referirmo-nos
a uma mesma frase e a utilizacdo dos vocabulos que a constituem, tanto no teatro como

na vida, estes podem revestir-se de muitas e variadas interpretacdes.

Bem sei bem que as palavras também tém possibilidades, como sons, maneiras
diferentes de serem projectadas no espago, e que se denominam de entoacoes.
Alids, haveria muito a dizer acerca do valor real da entoagdo no teatro, acerca
desta faculdade que as palavras tém de criarem uma mausica, por si — conforme a
maneira como sdo pronunciadas, independentemente do seu significado

12 Nos estudos da voz, enquanto arte performativa, ha pouca bibliografia cientifica e académica.
Isto ndo significa que o tema seja pouco pertinente, mas os trabalhos que se desenvolvem sdo préticos e
0S Seus registos acabam por se transmitir na oralidade, sendo muito pouco o0 que se regista em
documentacéo reflexiva.
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concreto, ou mesmo até embatendo neste significado de criarem, sob a
linguagem, uma corrente subterrdnea de impressfes, correspondéncias e
analogias. (Artaud, 2006, p. 42).

E, sem duvida, o tremendo poder da oralidade, que Antonin Artaud aqui invoca.
Na literatura, a frase € s6 uma nos significantes que graficamente a transmitem, € aquela
que esta l4, podemos decifra-la de varias formas, mas é sempre aquela, a que esta
escrita. Quando representada pela voz, até podemos mudar-lhe radicalmente o seu

sentido e dar-lhe um novo, pelo modo como o dizer se organiza.

O passo seguinte, apds esta experiéncia formativa, foi descobrir a minha voz
verdadeira. Segundo Sara Belo, atriz e professora na Escola Superior de Teatro e
Cinema, na investigacdo da sua tese de mestrado A Voz na Criagdo Cénica - Reflexdes
sobre a vocalidade do actor, a temética da voz remete-nos para a contemporanea Kristin
Linklater, briténica, professora de voz no New York University Theatre Program,
reconhecida pelo seu trabalho nesta area, a nivel mundial. O método aqui proposto foi o
da utilizacdo da amplificacdo; contudo, a grande dificuldade é aumentar o volume, sem,
ao mesmo tempo, recorrer a uma voz artificial. A minha tendéncia, sempre que recorria
a técnica, era usar uma voz que ndo era natural, o que ndo era credivel e que apenas
serviria a personagens histridnicos e grotescos, mas que ndo seria adequada para
registos naturalistas/realistas (Belo, 2007, p. 30). Segundo Sara Belo, Kristin Linlater
defende a libertacdo da voz. De modo a libertar a voz, Linlater entende que a preparagédo
vocal deve assentar num método de treino vocal apoiado em mecanismos fisicos da voz.
Este conhecimento foi-lhe transmitido por Iris Warren, que, por sua vez, recebera o
magistério de Elsei Forgerty. O que Kristin Linlater fez foi desenvolver a pesquisa das
antecessoras. Kristin Linlater procura a voz no seu sentido mais libertador, definindo
dois principios fundamentais: todos tém capacidade de se exprimir através da voz; e as
inibicdes resultam das tensdes que adquirimos e que manipulam negativamente o uso da
voz. No seu trabalho, tenta colocar a voz diretamente relacionada com a emocéo,
porque, uma vez retiradas as nossas tensdes, lacunas e blogueios emocionais, restara
aquilo que somos: a voz mais crua. A voz natural, uma vez encontrada, tera sempre
capacidade de comunicar. E quando o ator encontra equilibrio entre intelecto, emocéo,
corpo e voz, a comunicacao sera perfeita (Belo, 2007, pp. 40-41). A autora sintetiza os
fatores que podem influenciar de forma negativa a expressdo vocal em trés pontos:

sistema de respiracdo; sistema de ressonancia; sistema de articulagdo. Neste sentido
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indica varios de exercicios para libertar a expressdo vocal, enfatizando as
condicionantes fisicas e psicoldgicas, sendo que o0 nosso cérebro é a grande
condicionante da nossa voz, para 0 bom uso e para o mau (Belo, 2007, p. 42).

O trabalho da voz, no teatro, passa pela transmissdo do texto. Mas a voz cria um
subtexto entre o que é dito e a forma como se diz. Ela engloba mais do que o som;
falamos da expressdo de um tom, ritmo, emocao, timbre, intencdo, entoacao, projecao.
A voz tem de ser crua para ser trabalhada pelo ator, por isso, é tdo diferente do trabalho
da voz em musica. Se um cantor trabalha sempre 0 mesmo registo, para o aperfeicoar,
para evoluir a nivel pessoal enquanto cantor, ja no teatro, um ator tem de variar
conforme o que é pretendido. Na arte dramatica, a voz, ainda que pela sua tradicdo nos
remeta ao texto, tem uma importancia que vai muito além das palavras, da verbalidade.
A voz pode gerar todo o ambiente cénico através da sonoridade, pelo grito, pelo som,
pela imitacdo de sons e ruidos, pela respiracao, pelo canto, pela musicalidade, por tudo

0 que a imaginacgdo permite.

Sara Belo refere também Clifford Turner, que foi professor na Royal Academy
of Dramatic Art, em Londres e desenvolveu a técnica aplicada a voz atraves de textos de
Shakespeare. Turner ndo acredita no teatro sem o trabalho da voz; a técnica deve ser
perfeita, pois sem ela ndo se atinge a arte. Assim, 0 ator € o transmissor da obra e a voz
é o instrumento que terd a seu cargo o equilibrio entre o intelecto e o sensivel. Turner
faz uma analogia com a mdusica, sendo a voz o instrumento e o texto a partitura. Ele
define a qualidade da identidade: o timbre possibilita a qualidade do som e a palavra, a
diccdo que lhe da o seu caracter. Sublinha ainda a importancia de exercitar a voz através
de respiraco, nota, timbre, palavra. E na combinacéo perfeita destes componentes que
resulta o discurso correto em cena para o ator. Este objetivo s6 é alcancavel com a
técnica e o exercicio; exercicios do mecanismo respiratério que sdo contrarios a acao
natural, onde se desenvolve todo o aparelho. Se respirar € inato, a proposta deste autor é
um desenvolvimento técnico onde 0s movimentos sdo conscientes em cena. SO com
esse controlo se terd a capacidade de expressdo e mudanca, necesséria na interpretacao.
Igualmente importantes sdo os mecanismos de relaxamento: a tensdo pode ser destrutiva
para a voz e nenhum exercicio tera sucesso se a tensdo nao for eliminada (Belo, 2007,
pp. 37-39). Isto ja nos remete para as condicionantes fisicas e psiquicas da voz, mais

abordadas por Kristin Linlater.
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No teatro profissional, exige-se uma voz preparada; o ator tem a
responsabilidade de unir a inteligéncia e a sensibilidade & sua voz, apostando num
processo de aperfeicoamento a vida inteira. E uma boa voz, uma voz profissional, passa
por uma boa respiracdo, um bom timbre e uma boa diccdo, associados a uma
sensibilidade e emocdo que a personagem sugere. Importante sera dizer que para tudo
isto ser desenvolvido com sucesso € necessario conseguir eliminar as tensfes. O que
talvez seja das etapas mais dificeis de controlar, pois estamos a referir-nos a uma arte
que facilmente conduz a tensdo. O desafio estd no ator conseguir interpretar uma
personagem com tensdes, mas ele proprio ndo estar em tensdo; aqui radica a técnica.
Recorrendo ao conceito brechtiano de «estranhamento», temos um ator que nao esta

em tensdo, mas que esta a representar alguém que esta em tensao.

Depois da descoberta da técnica da voz, cuja minha préatica teve inicio com
Natalia Luisa como anteriormente referi, para além de nunca mais ter ficado sem voz,
nem mesmo rouco, continuo atento e sensivel a algumas variagdes técnicas, como subir
0 volume e ndo perder a intencdo. Isto acontece quando, em digressdo, levo um
espetaculo que foi criado para uma sala pequena, num registo intimista, para uma sala
de grandes dimensdes. O compromisso nao esta apenas em subir o volume, mas também

em manter o mesmo registo de forma natural, com a voz ampliada.

A utilizacdo da voz ndo se resume a um texto verbal: ela consegue ser mais
importante do que as palavras escritas; pois a voz nao s6 permite que se diga o que a
obra registou, como também pode manipular, desviar, melhorar, enfatizar, sublinhar, ou
até alterar completamente o sentido, até alcancar o que realmente se pretende que passe
para o publico. Acredito que Antonin Artaud o tenha explicado muito bem no seu
manifesto sobre o Teatro da Crueldade. Mais do que em qualquer outra ideia de teatro,
foi com Artaud que a importancia da voz foi realmente agarrada, acentuada. Artaud
procurava sem divida mais do que a voz; procurava uma linguagem onde a voz era um
dos principais instrumentos. A voz permitia toda uma construcdo cénica através de
gritos, ruidos, sons. Procurava tornar audivel a origem humana, ha tanto esquecida,
através de textos e obras-primas que ja pouco refletiam o &mago mais abissal ser
humano: «Pondo de lado as maneiras ocidentais de utilizar a fala, transforma as palavras
em sortilégios. D& maior amplitude & voz. Tira partido das vibracGes e das qualidades de
voz» (Artaud, 2006, p. 101).

43



Em suma, desenvolvi, num percurso com etapas diversas, um trabalho de
aperfeicoamento que se iniciou com a oficina da Comuna — Teatro de Pesquisa, em
simultdneo com a atriz Natélia Luisa, a que posteriormente dei continuidade na Escola
Profissional de Teatro de Cascais (com Fernando Serafim, Maestro Francisco D’Orey €
Cristina Benedita), bem como na minha atividade profissional no teatro. E, mais tarde,
também sob a orientagdo, no que as técnicas de voz e elocucdo diz respeito, das
Professoras Elsa Braga, Maria Repas e Sara Belo, na Escola Superior de Teatro e

Cinema.

O teatro faz-se com tudo o que esta presente. O corpo e a voz, atraves da
imaginacdo, podem trazer para cena tudo o que ndo é obviamente visivel, mas que a
arte, pode criar. Ndo sdo objetos indispensaveis. Nao existe nada que um individuo ndo
possa de alguma forma representar, mostrar, referir, remeter. Ndo séo fundamentais
efeitos sonoros artificiais que o intérprete/performer ndo pode igualmente representar,

mostrar, referir, remeter. Pois ele tem trés ferramentas béasicas: voz, corpo, cérebro.

Na Escola Profissional de Teatro de Cascais®, destaco os ensinamentos de
Carlos Avilez, que vem contrariar a ideia pré-concebida com que os alunos se dirigiam
ao teatro. Avilez procurava nos seus alunos a sinceridade nos simples atos, como, por
exemplo, no dizer o préprio nome. N&o aceitava a representacdo teatral como nds até
aquele momento a entendiamos. Pedia-nos que ndo representassemos, que representar
era para 0os amadores, ali era fazer a sério. Mas como era possivel fazer a sério, se aquilo
que ali acontecia nada tinha de verosimil? N6s sabiamos que estdvamos numa sala com
mais alunos, moderados por um professor. Seria muito mais apelativo deixar-nos
representar, caricaturar algo ou simplesmente fingir; era essa a nossa vontade. Todas
estas nossas tentativas de representacdo eram por ele reprovadas, mesmo quando
estdvamos convencidos de que lhe iamos agradar com as nossas propostas. Mas era
muito dificil, mesmo nas mais simples acfes, encontrar essa verdade, essa sinceridade
aliada a verdade, com que Avilez nos desafiava constantemente. Insistia ele que
procurassemos em nas, pois tinhamos tudo. E aqui fiz a introducdo a aprendizagem do
chamado sistema de Stanislavski; situacdes dramaticas em que € preciso evocar/invocar

o sofrimento. Falamos de masoquismo? Exposicdo daquilo que nos incomoda? Vou

3 A Escola Profissional de Teatro de Cascais foi fundada em 1992. E dirigida por Carlos Avilez,
um dos mais considerados encenadores a nivel nacional e com uma maior longevidade na pratica artistica
e na atividade docente.
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estar a expor a minha vida perante um grupo? Eu quero representar outras vidas, ndo a
minha. Aquilo que me incomoda é para ficar bem guardado, ndo é para ser lembrado,
muito menos evocado para uma turma, ou ainda menos para uma plateia, quanto muito
no divad de um especialista, de um qualquer psicoterapeuta. Mas como se apresenta em
cena sentimentos, sem destaparmos 0s nossos? Como se interpreta comportamentos e
limites, se ocultamos 0s nossos a nds mesmos? Entdo, acabamos por descobrir este
doble possivel de comunicagdo no teatro, a chamada transferéncia, que consiste em
emprestar 0s n0ss0s sentimentos a uma personagem que 0s vai reproduzir com um outro
texto, numa outra ambiéncia, que pode ser totalmente ou ndo distante da nossa, porque
ndo é a nossa. Por mais semelhante que a possamos encontrar, por mais que a
aproximemos a nés — e € bom que assim seja —, nunca estaremos em autoconfisséo, é
sempre uma transferéncia. Cedemos o corpo e a alma, mas estamos mascarados por
palavras que ndo sdo as nossas, que sdo de uma personagem que deixamos habitar em
nos. Estamos, de certa forma, protegidos, no que diz respeito a nossa sanidade mental,
pois ndo estamos necessariamente a reviver passados dolorosos, mas estamos a evocar
sentimentos por nos conhecidos e inultrapassaveis para a composi¢do de um outro ser.
Como se féssemos uma composicdo musical e interpretdssemos uma outra letra
diferente da que fora para ela inicialmente concebida. Estes processos de realizagdo séo
morosos e é necessario persisténcia, concentracdao e disponibilidade, lutando contra a

tentacdo dos efeitos, da imitacdo da imitagéo.

O meu percurso teatral ensinou-me que o caminho se faz pelo canone, isto é, o
nosso patrimonio comum. Conhecer o classico, mergulhar em Shakespeare, encontrar
Hamlet, Romeu, ou Merclcio em cada um de nds, usar as suas palavras, vesti-los com
0S nossos sentimentos. Os tempos mudam, mas os sentimentos de homens e mulheres

S80 0S mesmos.

Cada escritor procura ver a sua obra reconhecida. Um dos objetivos da literatura
é ser imortal, é constituir-se como uma referéncia que fica para a Historia. Mas é
necessario um tempo significativo para atingir essa imortalidade, reconhecida por um
grupo de criticos que determinam se a obra vai ou ndo integrar um canone. O que
individualiza e distingue o canone é a sua imparidade. As obras canonicas tém o poder
de nos influenciar na criacdo da nossa propria visdo do mundo, através da sua
ascendéncia, da sua substancia influente. Harold Bloom, um importante critico

contemporaneo e pensador da Cultura, no seculo XX e no atual, através da sua obra O
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Canone Ocidental, hostiliza um vasto grupo de autores e perspetivas que fazem parte de
uma minoria social que ele denomina como escola do ressentimento: uma escola de
conservadores cujo objetivo € colocarem a obra ao servico de uma determinada
sociedade ou politica restrita; ou seja, colocam a criagdo literaria dependente de valores
que ndo séo de ordem artistica (Bloom, , 1997, pp. 59-60). J& Shakespeare, para ele o
génio fulcral do Ocidente, é, sem duvida, o centro do canone (Bloom, 1997, p. 79),
apesar de alguns céticos entenderem que pode dever-se a uma questdo de oportunidade,
a uma espécie campanha de publicidade bem-sucedida (Bloom, 1997, p. 31). A luz de
Bloom, Shakespeare é dono de uma grande originalidade e intemporalidade, o melhor
dos exemplos do canone, pois representa as pessoas em geral, indo muito para além do
seu tempo. Bloom apresenta ainda um estudo sobre vinte e seis escritores
selecionados, com o objetivo de identificar as caracteristicas que os transformaram em
autores candnicos. Embora também seja conferido destaque a Homero, na Antiguidade,
e a Dante, na Idade Média, € evidente a sua preferéncia por Shakespeare (Bloom, 1997,
pp. 13-18), bem como pelo seu largo ascendente sobre a Idade Moderna de que somos

herdeiros, cuja mestria se torna muito dificil de ser rivalizada.

A teoria da chamada ansiedade da influéncia, a que Bloom dedicou um dos seus
livros de ensaio, elabora, com contornos psicanaliticos, esta dificuldade no encontro de
uma voz proépria, por parte de cada autor, quando confrontado com as obras dos seus
antecessores que mais o impressionaram (Bloom, 1991). A inteligéncia intemporal das
personagens shakespearianas, manifesta em seus raciocinios e a¢des — cuja psique
evolutiva ao longo do percurso dramatico testemunha o que Bloom designa por
invencdo do humano —, demonstra como o ser humano entende o mundo em
personagens que levantam, provocam e tentam resolver problemas; metéforas
existenciais que contém aberturas para vérias possibilidades de interpretagdo (Bloom,
2001, pp. 19-34), motivacOes que servem o0 magistério cénico de criadores teatrais como

Carlos Avilez.

Sempre que revisitamos uma obra do canone, novas janelas se abrem, novos

pormenores saltam a vista, novas visdes acabam por se descortinar.

Através da linguagem, Shakespeare transmite, na sua dramaturgia, uma
compaixdo e uma simpatia para com a diversidade fascinante e implacavel da natureza

humana; a sua relevancia em termos de universalidade ndo é limitada ao seu valor
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historico, mas sobretudo porque ele leva a cena vidas ficcionadas com as quais as
pessoas se identificam e através delas refletem sobre si mesmas. Ele interroga e vé
através da complexidade do individuo, de uma personagem, ndo sob o olhar dependente

apenas da representacdo tipificada de grupos sociais.

Uma perspicdcia no encontro e no dominio das palavras, uma eficacia na
linguagem e uma forca inventiva, sdo os talentos que distinguem Shakespeare
(Juntamente com Dante) de todos os outros escritores do Ocidente na leitura de Bloom
(1997, p.53).

Ao lermos e relermos infinitas vezes Shakespeare, ndo vamos dominar a sua
individualidade, nem conhecer a sua natureza, vamos, sim, legitimar os modos como ele
representa a pluralidade do humano: no exercicio da afetividade, ou da faculdade
cognitiva e filoséfica de produzir conhecimento. Ainda atualmente, Shakespeare é um
exemplo maior de transversalidade, capaz de despertar interesse por todos os tipos de

publico, qualquer que seja a proveniéncia sociocultural do espectador.

Na escola, a presenca prioritaria de um cénone é evidenciada nas escolhas
programaticas. Em Portugal é obrigatdrio conhecer, entre outros, as seguintes obras e
autores: Os Lusiadas, de Luis Vaz de Camdes; Os Maias, de Eca de Queiroz; o Auto da

Barca do Inferno de Gil Vicente; e Mensagem de Fernando Pessoa. **

Por seu turno, nas Escolas de Teatro é incontornavel o estudo, tanto na pratica
em exercicio cénico como na teoria, de autores como Gil Vicente, William Shakespeare,
Anton Tchekhov e Bertolt Brecht. Destaco estes, pela sua centralidade candnica em
termos dramatlrgicos, ndo deixando de acrescentar Sofocles, Euripides, Moliere,
Calderdn, Corneille, Goldoni, Ibsen, Strindberg, Pirandello e Beckett.’> S¢ depois do
contacto com estes mestres é que somos desafiados para os autores contemporaneos (a
que pertencem Pirandello, Brecht e Beckett) e para dramaturgias recentes, assim como

para as mais arrojadas experiéncias performativas proximas de nés no tempo.

O contacto com o canone mostra-se, de facto, indispensavel em todos o0s

dominios do ensino e da criacdo artisticos, incluindo a musica ou a pintura, pois

Y Programa e Metas Curriculares de Portugués. (2014) Ministério da Educagéo e Ciéncia.

1> Programa Componente de Formag&o Cientifica Disciplina de Dramaturgia. (2014) Ministério
da Educacédo e Ciéncia.
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permitem uma proximidade com uma origem, uma convivéncia com um principio
testado e consagrado, no que respeita a producdo de conhecimento estético e na
experiéncia pratica com as obras que concretizam essa ascendéncia canonica, bem

patente nas categorias do teatro e da musica.

As possibilidades do uso do canone em teatro sdo muito diversificadas; passados
largos anos, podemos fazer montagens novas e adapta-las, sem pruridos arqueolégicos,
a rececdo e linguagem estética dos nossos dias, conseguindo ainda emocionar e fazer
refletir um puablico de hoje com um texto do passado. Também na musica, o canone
permite-nos revisita-la com novas sonoridades e fazé-la ouvir com 0 mesmo prazer de
outrora. Ha sempre uma vontade de revisitar obras de irradiacdo canonica, tanto na
mdsica, como no teatro, tanto em contexto académico como nos mais variados

contextos de criacdo artistica, pelo desafio que se nos coloca.

Em relacdo as personagens shakespearianas, Bloom afirma, numa entrevista a
Adam Fitzgerald, que a inferéncia conclusiva sobre eles é sempre nossa, ja que o que
nos vemos deles sdo sempre visdes nossas; nada terd a ver com personalidade do
individuo Shakespeare: somos nos proprios que influenciamos a nossa propria
interpretacdo (Fitzgerald, 2012, p. 56). Fazemos das personagens o que queremos, ou
seja, vemo-las como queremos, segundo a nossa sensibilidade e cognigdo. Este
processo de despersonalizacdo no cerne da criacdo shakespeariana é fundamental para o

entendimento da obra de Fernando Pessoa.

Compreendi, ja bem depois da idade mais tenra da minha formacéo, esta dadiva
que Shakespeare nos deixou, como o0s autores se manifestam atuais no classico que os
coloca no canone, no que supera 0 tempo e é extemporaneo, para usar a expressao de

Giorgio Agamben®®. Foi nesta aprendizagem e construcdo pessoal, na Escola

16 Giorgio Agamben, filosofo e ensaista italiano da atualidade, debrugou-se sobre a questio
temporal quanto ao que nos é contemporaneo. Assim, esta caracteriza duplamente um conjunto de
praticas. Para Agamben, a contemporaneidade relaciona-se com o proprio tempo. Para percebermos o
nosso tempo, temos que nos distanciar e ainda assim fazer parte dele. Sermos contemporaneos exige-nos
ter uma relacdo de distanciacdo com o préprio tempo; ou seja, podemos conhecer o nosso passado e até o
nosso presente, mas ndo nos envolvemos totalmente, pois se ndo tivermos essa capacidade de distancia,
esse desprendimento entre o que se passou ha pouco tempo e 0 que estd acontecer agora, ndo SOmos
contemporaneos. Seguindo o contexto de contemporaneidade de Agamben, tomo Pessoa como
contemporaneo, pois a distancia dos dias que nos separam, é- me possivel ver como ele
conseguiu representar profundas questdes humanas, ndo apenas aquelas que viviam no seu tempo, mas as
que sdo universais aos humanos. Continuamos a percebé-lo e a estar perto da sua obra e a reproduzi-
la, como se de hoje ainda se tratasse. (Agamben, 2009)
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Profissional de Teatro de Cascais e com mestres como Avilez, que acreditei realmente
no crescimento, no caminho das minhas personagens, fossem elas herdis, vilées ou
homens comuns, quando a vida delas, de repente, me parece mais interessante que a
minha, quando sinto que ndo me importava de ser como elas, quando gostava que nos
confundissemos, quando me dé& prazer instalar-me nas suas vidas e recria-las: eu tinha

consciencializado o método da transferéncia.

O mestre cénico de Cascais ensinou-me o encontro com a sinceridade, com a
verdade, a utilizagcdo dos meus recursos internos, tudo aquilo que descobria em mim e
seria exposto em cena através da personagem cuja interpretacdo me era proposta, ndo se
tratando portanto de uma auto-confissdo ou de exposicdo direta da intimidade, ndo
estando assim a mostrar o ator (o individuo por detrés dele) mas a personagem; estavam
lancadas as sementes para 0 encontro com o grande investigador do realismo interno no
trabalho do ator, Constantin Stanislavski (1863-1938). Esta corrente confronta-se com
um ramo divergente, de outro fundador que pertence a uma reinterpretacdo da heranca
aristotélica (se Stanislavski opera uma reapropriagdo cénica do modo dramatico,
Piscator e Brecht resgatam o modo épico para o teatro), recriada no século XX por
Erwin Piscator (1893-1966), prosseguida e aprofundada por Bertolt Brecht. Se no seu
magistério Avilez me familiarizou primeiro com a transferéncia de Stanislavksi, em que
o0 ator se funde na personagem, depois deu-me a conhecer o estranhamento de Brecht,
em que o ator se separa e distancia da personagem. No entanto s6 mais tarde, em dois
espetaculos de encenacdo definidamente brechtiana - Galileu, de Bertolt Brecht,
encenado por Jodo Lourenco, em 2006, e Felizmente Ha Luar de Luis de Sttau
Monteiro, com encenacao de Hélder Mateus da Costa, em 2008 -, é que alcancei cénica
e profissionalmente a concecdo que o teatro épico nos legou. Na verdade, durante o
percurso de estudos de Cascais, tdo longa a jornada com a aproximagdo para a
transferéncia na busca da verdade cénica, a par com as expectativas da verdade — a
verdade dos meus 18 anos —, a Ultima coisa que eu queria era distanciar-me dela (serdo
depois aqui desenvolvidos estes temas centrais na criacdo de um ator — transferéncia
stanislavskiana e estranhamento/distanciacdo brechtiana, no ponto seguinte, A

Preparacdo de um Papel).

No treino permanente por que optei na minha construcdo como ator, pelo
seguimento dos passos tragados por Stanislavski, ao longo de processo pedagdgico com

Carlos Avilez, e ja depois dele, continuei a procurar, por outros modos, aprender a arte
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dramatica, numa metodologia muito especifica, de curta duracdo, que ganhou lugar e
destaque nas décadas de 70 e 80 do passado século: o processo de Workshop, um
método de trabalho que «tem por objetivo a exploracdo sistematizada de modos
diferenciados de chegar a linguagem mais apta a transmitir, esteticamente, o universo de

uma peca, texto ou conceito de teatro» (Vasques, 2003, p. 146).

Compreendemos este método como a exploracdo densa de uma tematica de
conhecimento que pode ser pratico ou tedrico, mas que na profissdo performativa,
entendida em seu valor pela préatica da interpretagdo, e apds uma base solida adquirida
numa formacao continua e acreditada, oferece ao ator a possibilidade de aumentar a sua
caixa de ferramentas, isto é, as suas técnicas, ampliando e atualizando 0s seus
conhecimentos. Destaco aqui estes estagios alternativos que acredito relevantes para

minha consolidag&o enquanto ator.

Por ordem cronoldgica, devo referir, em primeiro lugar, a passagem pela
Commedia dell’arte, com Filipe Crawford e assisténcia de Nuno Pino Custodio,
especialistas na técnica de teatro com maéscara, no Workshop Técnica da Mascara e
Mimica, realizado pela Escola da Mascara, no Teatro Maria Matos. Esta pesquisa cénica
deu-me a possibilidade de experimentar a libertacdo que é poder estar, literalmente, por
tras de uma mascara, num palco, sem rede, em jogo com o imprevisto. A méscara
proporciona-nos uma magia instantanea: depois de conhecidas as regras e as

caracteristicas das personagens, colocamos a mascara e o teatro acontece”.

Forma teatral de raiz italiana, florescente no periodo barroco e centrada no ator,
na Commedia dell arte, 05 espetaculos ocorriam em espacos publicos, por companhias
itinerantes, compostas na sua maioria por um esquema familiar. As encenagfes eram
coletivas e os atores possuiam estatuto profissional; os espetaculos tinham um registo

comico onde se representavam figuras da sociedade em personagens fixas'®. Na sua

7 Nao sera por acaso que Albin Lesky, quando descreve o uso da méscara desde a pré-historia,
passando pelos cultos de diversas divindades da Grécia Antiga, afirma que «a mascara magica, que
transfere ao portador a forca e as propriedades dos demdnios por ela representados (...) nela se encontra o
elemento da transformacdo em que se baseia a esséncia da representacdo dramatica». E acrescenta que
«onde a méscara desempenhou seu papel mais relevante foi no culto do deus de que fazia parte a tragédia,
no de Dioniso. Sua mascara, pendente de um mastro, era objeto de culto, de tal modo que é possivel
mesmo falar de um deus-méscara» (1996, p.59).

8 Scaramouche, Briguela, lsabela, Columbina, Polichinelo, Arlequim, Pantaleone s&o
personagens fixas, arquetipicas, que este género teatral imortalizou.
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exigéncia de criagdo em tempo real (como hoje o designariamos), a Commedia dell arte
vai beber a espontaneidade do ator. Prepara o ator para lidar com o imprevisto. H4 um
tema definido e cada personagem tem as suas caracteristicas e histdria pré-definidas,
mas os dialogos e as contracenas sdo criadas de improviso. O exercicio deste género
dramatico prepara o ator para trabalhar os tempos de comédia, Uteis para todos os
géneros e técnicas dramaticas, relembrando a importancia que o nobelizado Dario Fo

Ihe votou ao longo da sua obra Manual Minimo do Ator.

Mas o seu contributo é muito amplo e diversificado. Seguindo Eugénia Vasques,
no seu estudo O que é teatro, este € um género em que a convencdo é explicita para o
espectador e ndo é por acaso que o russo Meyerhold (1874-1940) inclui as técnicas de
Commedia dell arte n0s cursos que ministra na Escola de Arte Musical e Dramatica que
funda, assim como Jacques Copeau (1879-1949) o faz na Ecole du vieux colombier,
Vaktangov (1883-1922), no estudio de seu nome, e Charles Dullin (1885-1949), na sua
escola de atores. Na Commedia dell’arte, 0 ator aprende a trabalhar sem rede, numa
exigente resisténcia fisica, pois cada personagem tem posturas ndo realistas que exigem
esforgo corporal do ator. No fundo, a Commedia dell’arte obriga forgcosamente o ator a
sair da zona de conforto. Nao ha quaisquer tipos de apoios (as chamadas bengalas, na
giria) realistas, para que o0 ator se possa apropriar e acomodar. E, para além de ser
intérprete-criador, também € o autor dos seus textos, pois € ele que os improvisa a partir
do esquema maleavel de interacdo dos caracteres definidos que constituem esta
modalidade teatral. O protagonismo da cena ndo é fixo numa personagem; é o ator que,
no jogo cénico, o ganha ou perde, fruto de uma improvisacdo, numa escrita cénica
desenhada pelos atores que contracenam. E um duelo teatral que vive da surpresa, face a
plateia e aos intervenientes do espetaculo, tamanha é a liberdade convocada. Escreve
Dario Fo na sua obra Manual Minimo do Ator:

Acredito totalmente na exatiddo da ideia de certos estudiosos de chamar este
género Comédia Dos Atores ou dos Histrides em vez de Commedia dell Arte.
De facto, todo o jogo teatral se apoia em suas costas: o ator histrido € autor,
diretor, montador, fabulista. Passa indiferentemente do papel de protagonista
para o de escada, improvisando, esperneando continuamente, surpreendendo
ndo s6 o publico, mas inclusive os outros atores participantes no jogo. (Fo,
1988, p. 23).

Na Escola Profissional de Teatro de Cascais, fui aluno de Agueda Sena,

bailarina, coreografa, atriz e encenadora, em Expressdo Corporal. Apds um seminario
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externo ao curso dirigido por ela, apresentamos A Fanfarra, de Karl Valentin. Agueda
Sena foi fundamental naquilo que é o trabalho de corpo de um ator, pelo rigor que o
movimento exige, onde cada gesto, cada passo, é metodico e justificado. N&do ha
margens para qualquer tipo de repouso, nem fisico nem psicoldgico. Agueda Sena exige
um total envolvimento em tudo o que nos propBe. Na sua postura inesquecivel, de
bengala numa mé&o e de cigarro na outra, levava-nos a conseguir movimentos com o
Nosso corpo que nunca sonhariamos ser possiveis de realizar; e hd que salientar que 0s
exercicios mais complexos e dificeis de executar fisicamente, ela 0os demonstrava com o
seu proprio corpo, com uma idade ja considerdvel (nasceu em 1927). Nos seus
processos, ndo havia espaco para grandes reflexfes verbais, a comunicacdo
performativa era toda ela com acles praticas; sempre encorajadora da comicidade,
criatividade, de um universo poético e romantico. A interpretacdo fisica era, sem
duvida, a sua principal prioridade; ndo se entenda aqui interpretacdo fisica como teatro
fisico ou mesmo mimica, pois refiro-me a especial atencdo prestada por Agueda Sena a
interpretacdo fisica no sentido em que ela valorizava a precisdo com que o ator entrava,
se movimentava e saia de cena. O modo como paravamos, a posicdo dos pes, o aprender
a sentarmo-nos nas mais distintas épocas e classes sociais; a vigilancia do corpo (ja que
0 ator no palco ndo estd em casa), 0 rigor na postura fisica. Sabemos que cada
personagem tem um comportamento fisico e esse comportamento instala-se até ao
andar; entdo, era importante que esse andar, essas paragens e ritmos/tempos de
movimento fossem tratados com o mesmo rigor e investimento criativo como todas as
outras matérias que envolvem a criagio da personagem. E importante que o andar que
foi escolhido para a personagem seja devidamente incorporado, praticado, transferido
para 0 ator como as outras matérias, com o0 objetivo de, quando se apresentar em
espetaculo, o execute sem esforco. Com base nesta heranca académica e profissional de
Agueda Sena, ao adotar um andar peculiar no Fernando Pessoa de Menino de sua Avd
(proposto por Maria do Céu Guerra, inspirado em relatos sobre o poeta e em fotografias
suas em andamento), depois de o praticar e dar como adquirida aquela opgdo em tempo
de ensaios, pratiquei-o sempre gquinze minutos antes do inicio de cada espetaculo, para

que, assim que 0 pano se abrisse, aquele andar fosse meu.

A minha estreia profissional foi no Teatro Mirita Casimiro, numa coproducéo do
Teatro Experimental de Cascais com o Teatro da Garagem (fundado e dirigido por
Carlos J. Pessoa). O espetaculo que me batizou profissionalmente, de nome Triptico
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TEC a partir de Assassinio na Catedral de T. S. Eliot, Canto IX e X de Os Lusiadas, de
Luis Vaz de Camdes, incluindo ainda a pega breve A Portageira da Brisa, de Carlos J.
Pessoa, com encenacdo do proprio, permitiu-me a aprendizagem com um encenador
Cuja assinatura passa por uma poesia ceénica sobre a condi¢do do ser humano. Carlos J.
Pessoa acredita na compaixdo como veiculo do teatro, um teatro que nos remete amiude
para o teatro pobre de Grotowsky, a antropologia de Eugénio Barba e a poesia de

Andrei Tarkovsky, num teatro urgente que vive no aqui e agora **:

Trés textos, numa mistura improvavel, T.S. Elliot, Camdes e eu proprio, a
falarmos do mesmo: do mundo como abertura e possibilidade.

Esta ideia cativa-me;

Esta ideia libertéaria, fraterna e igualitéria

cativa-me. Para sempre.

Interessa-me menos o teatro, que é como quem diz, as historietas e os artificios
técnicos, de maior ou menor eficacia, que as pessoas.

Interessam-me as pessoas,

apaixono-me por elas, pelos actores, pelos artistas,

estou com eles, somos companheiros, partilhamos o péo.

N&o temos pressa.

Cada ensaio é o principio do mundo, a sua reinvengdo mais justa e melhor.
Sempre melhor..?°

Carlos J. Pessoa traduz nas suas obras a linear expressao do artista, cada uma das
suas obras € especificamente particular, carregada da poesia particular de cada um dos

9" Conceito que Walter Benjamin expde no ensaio A Obra de Arte na Epoca da sua Reproducéo
Mecanizada, escrito no final dos anos trinta do século XX, adotado por Carlos J. Pessoa para denominar a
sua arte cénica, onde agrega o teatro aos meios audiovisuais, num jogo intermedial onde o aqui e agora
também se cruza com 0s recursos tecnolégicos da imagem captada por uma cdmara de video sem que 0
ator perca a sua aura. Segundo o ensaio de Walter Benjamin, quando nos referimos a criacdo do intérprete
no cinema, podemos verificar que ele ndo est4d num processo de auténoma cria¢do, como poderia estar no
teatro, independentemente de estar a ser supervisionado e dirigido por um encenador. No cinema, o ator
ndo tem que estar s6 dependente do olhar atento do realizador, tem uma série de obstaculos técnicos, 0s
quais tem que superar e se adaptar. Toda a sua interpretacéo é esquartejada por motivos de ordem técnica.
A propria escolha do ator é feita para que este se aproxime ao maximo daquilo que se pretende realizar no
filme. Assim, o ator no cinema V€ a sua aura perdida, ao ser constantemente mobilizado pela tecnologia e
n&o a poder dominar. No teatro, o ator ndo perde a sua aura, porque pode controlar a sua imagem face ao
espectador e da procura da personagem. No cinema é quase o proprio filme, o proprio papel a encontrar o
ator. Carlos J. Pessoa explora os meios digitais e nesse sentido tem vindo a aprimorar a imagem digital,
para compor jogos de presencas. O video permite-lhe uma simultaneidade, em que é possivel ver o ator
em Vérias perspetivas e em alguns momentos com um cenario virtual, passando pelo croma. Aqui o
espectador tem a possibilidade de escolher o que quer ver. O ator no palco ou o ator na projecdo. O real
ou o digital. Um desafio ao aqui e agora de Walter Benjamin. (Benjamin, 2010, pp. 245-264).

% Depoimento prestado pelo encenador Carlos J. Pessoa sobre o teatro e o espetaculo Triptico
TEC. Cf. Anexo V - Documento 7 (pp.300 - 303).
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atores que a integram; trabalho de criacdo cénica, que descobri também com este

escritor de palco, ao longo do mestrado por si dirigido, que vim a frequentar.

Ainda no Teatro Experimental de Cascais, continuei a aprendizagem com Carlos
Avilez, que se considera um encenador cuja grande influéncia é o expressionismo?’.
Avilez acredita que a sua arte é a expressdo do artista, ndo o naturalismo, ndo o
realismo, mas parte da escolha dos classicos ao absurdo, pela influéncia de seu mestre
Peter Brook e do ator santo? de Jerzy Grotowsky; um teatro cujos caminhos havia de
abrir quando em 1965 fundou o Teatro Experimental de Cascais e mais tarde na sua

passagem pela direcéo artistica do Teatro Nacional D. Maria 1.

Depois de Cascais, o desafio foi o Teatro do Noroeste — Centro Dramaético de
Viana, com Castro Guedes e José Martins. Neste ciclo profissional, embora ainda
iniciante nas lides de ator, esta companhia de teatro cruzou-se em simultdneo com a
Companhia de Teatro de Almada, dirigida pelo memoravel Joaquim Benite (1943-
2012), onde também participei.

Nesta fase no Noroeste, destaco a experiéncia primordial com o encenador e
dramaturgo ibérico Guillermo Heras. A chegada de Guillermo Heras ao teatro espanhol
coincide com a ditadura de Franco, o que o levou para grupos de teatro de militancia
clandestina, e marca certamente uma forma de estar no teatro. Para este encenador, é
elementar no trabalho do ator a atmosfera que o rodeia, seja ela social, cultural, politica
ou ideoldgica; € este ambiente que vai engendrar 0 seu imaginario, € o que nos envolve
hoje e a nossa memoria emocional, isto é, a nossa experiéncia, o que nos faz quem
somos que Vvai ser o resultado do nosso trabalho de ator, técnica aliada ao pensamento. E
a corporeidade que vai dar vida cénica a personagem. Por isso, apesar de termos
sempre em conta que corpo e voz sdo essenciais, serd sempre a légica e o pensamento a

moveé-los.

Quanto a metodologia do ator, cada um deve ter liberdade de escolher o seu préprio

estilo: de Artaud, Antoine, Brecht, Brook, Craig, Barba, Grotowski, Meyerhold,

2! Termo criado por Paul Cassier (1871-1926) para distinguir as obras desta corrente com a ent&o
vigente corrente impressionista. (Wolf, 2005).

22 Ator santo é aquele que tem a capacidade de se expor num processo de criacdo artistica, sem
recorrer ao auxilio da mascara social e da mascara que usa para si mesmo. Um ator que parte para a
criacdo liberto de defesas como truques e habilidades que adquiriu ao longo da sua carreira. Parte assim
para um novo processo de criacdo de uma personagem totalmente limpo, ou seja sem o acumular de
recursos ou clichés que o possam favorecer em palco. (Grotowski, 1992, p. 29 - 31).
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Piscator, ou Stanislawski, todas as estéticas sdo possiveis, desde que ndo se sustentem

em fundamentalismo:

H& muito tempo que defendo com veeméncia a diferenga entre literatura
dramética e escrita de palco, e, portanto, eu acho muito interessante e
apaixonante a escrita para teatro, danca e performance desde que a mente
humana seja capaz de a conceber. O que ainda me parece um insulto a
inteligéncia é qualquer forma de pensamento Unico, excluindo opcdes, em
suma, um discurso autoritario sobre o que pode ou ndo ser o teatro. E curioso
como essas posicdes extremas estdo cercadas de uma espécie de lideres
religiosos fundamentalistas artisticos, um unanime grupo de criadores
autoconsiderados radicais e criticos ou estudiosos especializados por um tipo de
caminho de sentido Unico. (Heras, 2014, pp. 39-40, traducdo minha.).

E é no espaco de oficina que devemos experimentar as possibilidades dos
grandes tedricos, mas também aquelas que emergem do trabalho de cada ator singular,
que serdo a sua técnica pessoal. Por isso, Guillermo Heras experimenta com 0s seus
atores diferentes estratégias e abordagens, por acreditar no contributo de cada um, e nédo

numa marioneta incapaz de ser sua.

Muitos seriam 0s nomes que deveriam estar aqui registados, no entanto,
privilegio nesta analise aqueles cujos ensinamentos tenham facultado dados que
considero primordiais para Menino de sua Avd; embora, acredite sempre que um ator é
Iéxico de todas as suas fontes, chegando a um ponto em que, por vezes, 0S
conhecimentos transmitidos estejam tdo concentrados que ja sdo dado adquirido como
nossos, ja ndo € possivel compreender de onde veio determinado conhecimento, apenas

que o reconhecemos em nos.

1.2 Preparacéo de um papel

O processo de trabalho na criagdo de Menino de sua Avo e, no que importa neste
ponto, na preparagdo para o papel de Fernando Pessoa, comecou pela analise
dramaturgica realizada nas primeiras leituras da peca. O processo artistico, que aprendi
na companhia de teatro A Barraca — e com Maria do Céu Guerra —, comega na leitura e
no que se guarda como as primeiras impressées de um texto, de um dialogo, de uma
imagem dramaturgica, e que sdo, muitas vezes, as que vém a ser opgles definitivas, isto

é, as que ganham cena no palco.
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A experiéncia anterior de D. Maria A Louca foi fulcral para a solidificacdo da
relagdo que fui estabelecendo de forma crescente, progressiva e naturalmente, com
Maria do Céu Guerra, num entendimento artistico e humano. A cumplicidade entre
ambos abrange simultaneamente o estudo da obra enquanto texto e a respetiva
realizacdo cénica. E uma relagdo de complementaridade e ndo de oposi¢do, no que
respeita as escolhas dos elementos de cria¢do. Este entendimento viabiliza o processo
criativo e produz um resultado gratificante no objeto cénico a que nos propomos. Todas
as hipdteses de solucdo performativa sdo postas a discussdo no nosso trabalho de
cocriacdo. As duvidas sdo clarificadas quando as varias hipoOteses sdo testadas, a

semelhanca do processo cientifico, neste caso num contexto de criag&o artistica.

E dificil analisar o trabalho de ator, separado do trabalho de todos os elementos
que compdem a arte dramatica, e em especial € dificil separar a criacdo do ator da
intervencdo do encenador. Em Menino de sua Avd, que é aceite como a cria¢do de uma
equipa, essa separacdo € ainda mais dificil, mas vou tentar focar-me apenas no meu

trabalho de ator e na construgdo da minha personagem.

Como referi anteriormente, num processo artistico de teatro, em que o texto € a
base de todo o decurso, € ai que comeca a construcao do ator. Os ensaios duraram cerca
de trés meses; desses noventa dias, trinta foram de leitura, de reflex&o, de exploragéo
das possibilidades que a palavra oferece para o teatro acontecer. Para selecionar essas
possibilidades, o filtro foi o didlogo entre a equipa e a discussao dos temas fulcrais da
peca: vida e morte, loucura em Fernando Pessoa. Dando 0s primeiros passos da
encenacdo de onde emergiu esta personagem de Fernando Pessoa, entre as 84

possibilidades de todas as pessoas® que dele conhecemos.

Adolfo Casais Monteiro (1908 -1972) suspeitou e bem (mas apenas de Vviés) a
relacdo 6bvia — segundo a geral critica — entre 0s heterdnimos — mitos e 0s
respetivos poemas para assim desdramatizar e se possivel cortar pela raiz o
espelhismo de que a questdo obsessiva da heteronimia tem constituido. Ha um
sO Poeta, autor de poemas de aparéncia diversa que como tais devem ser
tomados e compreendidos, e acabou-se. (Lourenco, 2000, p. 31).

A preparagdo da personagem Fernando Pessoa em Menino de sua Avé partiu de
uma pesquisa bibliogréafica, antes da propria pesquisa pratica, necessaria ao trabalho de

interpretacdo.

% Entenda-se aqui pessoas, como heterénimos do poeta.
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Comecamos pela obra publicada de Fernando Pessoa para a preparacao da minha
abordagem performativa, da qual destaquei a obra assinada pelo orténimo, o Livro do
Desassossego de Bernardo Soares, Poesias de Alvaro de Campos, Poemas Escolhidos
de Alberto Caeiro, Odes de Ricardo Reis, Poesia de Alexander Search; Carta da
Corcunda Para o Serralheiro e A explicacdo sobre os heteronimos. «Entrar em Pessoa

é um perigo: eventualmente ndo mais de la se sai.» (Gil, 2010, p. 9).

N&o construi esta personagem cenicamente por meio da habilidade na
interpretacdo, ou seja, através dos meus recursos como ator previamente conquistados,
dentro da minha zona de conforto, mas criei-a através da reunido dados bibliograficos
(obra de Fernando Pessoa) e biograficos (obras de pessoanos), o que sustentou a
investigacdo da personagem no palco e apoiou essa criagdo. A partir do universo de
Fernando Pessoa, revejo o meu léxico de ator e experimento 0 que de meu posSsO

sugerir.

As experiéncias que acumulamos, como me foi transmitido por Guillermo
Heras, sdo 0 nosso leque de trabalho de interpretacdo, ou, até, relembrando as palavras
de Carlos Avilez, base de trabalho para uma possivel transferéncia; no entanto nédo
temos todas as experiéncias, 0 homem nédo pode ter todas as experiéncias; o lhe resta, a
sua grande arma artistica, é a imaginacdo. Em momentos diferentes da vida, as opcoes
(e os dados adquirido) de cada projeto seriam, necessariamente, também diferentes: «O
Homem ndo é Deus. Mas eu acho que um ator € um deus, de certa forma... Porque é

uma pessoa que de repente consegue encarnar outras situacdes, transformar-se...».%*

Na preparacao do papel, surgiu uma questéo ligada a todo o universo pessoano e
que é quotidiana na vida de um ator: o «drama-em-gente», assim designado por Pessoa.
No entanto, nesta peca nao se conta a vida dos heteronimos; aqui, pretende-se passar,
em ficcdo cénica, pela vida do escritor Fernando Pessoa. E € 6bvio que os heter6nimos
sdo parte dela. Ao usar um heteronimo menos conhecido, como o astrologo Rafael
Baldaia, o dramaturgo da destaque ao conhecimento que Fernando Pessoa demonstra
relativamente aos astros e a astrologia e todo o esoterismo presente em muita da sua

producdo literdria e da sua especulacdo filosofica e espiritual. A peca apresenta o

 Depoimento do encenador Carlos Avilez. Cf. Anexo V - Documento 6. (p. 283).
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homem Fernando Pessoa e ndo a obra, qua apenas surge convocada dentro da economia
da acdo e dos seus intervenientes. H4 uma tentativa de tragcar uma linha, de seguir uma
historia de vida do poeta e sua avo, em termos biograficos, ndo tanto apenas em moldes
psicoldgicos. HA uma pesquisa da e na vida de Fernando Pessoa, embora haja inimeras

referéncias a e citacdes de varios heteronimos.

Como € universalmente sabido, o préprio poeta crismou a sua aventura de
heteronimia, distinguindo-a, a justo titulo, da mais comum pseudonimia. Com
efeito, a heteronimia ndo se distingue da pseudonimia como o mais do menos.
Ha entre elas uma diferenca de estatuto, por conseguinte, infraestrutura de
significagdo. O autor ndo esconde um mesmo texto sob nomes diferentes: ele é
varios autores apenas e na medida em que é varios textos, isto é, textos que
exigem varios autores. Tem sido o exame desta famosa heteronimia e da sua
significacdo enquanto momento espectacular da histéria da consciéncia
moderna o0 que sobretudo tem interessado a mais estruturada exegese de
Fernando Pessoa. (Lourenco, 2000, p. 25).

Eduardo Lourengo debruca-se sobre a obra de Pessoa, desmistificando, de certo
modo, a questdo do drama-em-gente, que tantas aproximacgOes hermenéuticas tem
suscitado, como as de Jacinto do Prado Coelho (Diversidade e Unidade em Fernando
Pessoa), José Augusto Seabra (Fernando Pessoa ou o poetodrama), Teresa Rita Lopes
(Pessoa Por Conhecer), e, mais recentemente, Jerénimo Pizarro (Pessoa existe?), entre
outros. No fundo, pela assinatura de Bernardo Soares, o proprio Pessoa o explica, em
textos alusivos ao onirico e as mascaras humanas onde o sujeito se esconde, talvez por
ndo saber a qual pertence — e no seu apelido Pessoa, 0 poeta ja tem, etimologicamente, a
mascara, a persona. Foi em Bernardo Soares que vi o espelho de um Pessoa que ja
imaginava antes, sO, fechado, nubloso: uma sombra, alguém que esta e ndo estd. E
quando esta, estd sempre com pressa de ndo estar, mesmo que esteja parado e

aparentemente calmo. Esta inquieto.

Criei em mim vaérias personalidades. Crio personalidades constantemente. Cada
sonho meu é imediatamente, logo ao aparecer sonhado, encarnado numa outra
pessoa, que passa a sonha-lo, e eu néo.

Para criar, destrui-me. Tanto me exteriorizei dentro de mim, que dentro de mim
ndo existo sendo exteriormente. Sou a cena nua onde passam varios atores
representando varias pecas.» (Pessoa, 2014a, p. 243).

Vé-se em Pessoa um movimento interno e inconstante. Por dentro, nunca esta
parado. Por outro lado, na profundidade destas leituras, compreendo um Pessoa que

agora me surpreende, enquanto poeta, enquanto homem: Pessoa ndo sexual, abstinente,
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ndo carnal, um homem de poucos toques, poucos contactos fisicos. E alguém que
escreve muito sobre si e 0 outro, e que, afinal, é isolado do outro, isolado de quase tudo
0 que nao é ele proprio; é muito pensado e pouco vivido — a sua vida é a vida pensada.
Ou, pelo menos, ndo sdo conhecidos outros relatos da sua vida amorosa, exceto o
romance com Ofélia Queiroz (1900-1991). E foi esta uma das minhas muitas
dificuldades: a grande diferenca entre mim e ele é a proximidade com as pessoas — eu
atravesso barreiras e toco nas pessoas. Nos primeiros ensaios de palco, Maria do Céu
Guerra alertou-me para a questdo do toque, pois a simplicidade de tocar era uma
barreira a esta interpretacdo, dado que Pessoa ndo tinha esta relacdo de toque, de
proximidade com as pessoas. Isso € uma caracteristica do ator, ndo da personagem. Na
compreensdo dos conceitos de ator e personagem, Eugénia Vasques relembra-nos Kurt
Spang, em Teoria del drama, que desenvolve o estudo da personagem por meio de
tipologias que distinguem a personagem, enguanto no texto, e a personagem (re)criada
na cena. E desenvolve também uma compreensdo do conceito de figura para
personagem, quando esta é estudada e trabalhada no @mbito do texto, quando ndo
ganhou o corpo do ator na cena (Vasques, 2003, pp. 31-46). Assim, parece-me correto
entender a preparacdo do papel como o trabalho desta figura de Fernando Pessoa na
dramaturgia de Nascimento Rosa, e a ambiguidade do estudo do ator enquanto
intérprete de uma personagem que foi ja uma identidade fisica viva. Ndo é em véo que
0s atores se protegem, ao evitar criar, no Seu repertorio, personagens a partir de
personalidades vivas, pois se interpretassemos uma personagem que fosse uma figura
viva, ndo estariamos a fazer criacdo, mas ver-nos-iamos confrontados com o real e
tentariamos fazer uma mera imitacdo. Procurando evitar o envolvimento psicolégico,
podiamos fazer uma caricatura, salientando as caracteristicas mais controversas da
figura em questdo. A distancia temporal entre a fixacdo baseada na historia veridica e a
concecdo de envolvimento artistico permite ampliar a criacdo, seja ela ao nivel da
dramaturgia ou da performance, restando o que de mais notavel ficou da raiz da
inspiracdo, excluindo os conflitos de um quotidiano que nada acrescentam a exposicao

dramética.

Depois da leitura da literatura pessoana, tentei compreender o seu contexto
social, o ambiente que envolvia Lisboa naqueles anos, as grandes questdes que

assaltavam os intelectuais da época, nomeadamente os da chamada geracgdo de Orpheu.
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De seguida, procurei compreender Fernando Pessoa, 0 homem. Destaco algumas
obras que me direcionaram nesse sentido: Pessoa Por Conhecer — Textos para um novo
mapa, de Teresa Rita Lopes; Pessoa na Intimidade, de Isabel Murteira Franca; Vida e
Obra de Fernando Pessoa, historia de uma geracdo, de Jodo Gaspar Simdes;
Fotobiografias Século XX - Fernando Pessoa (colecéo dirigida por Joaquim Vieira),

com texto de Richard Zenith.

Pessoa na Intimidade, de Isabel Murteira Franca, € quase como uma historia de
vida na quarta pessoa; explico-me: o livro é constituido por uma extensa entrevista feita
pela sobrinha de Fernando Pessoa a irmd de Fernando Pessoa. A sobrinha-neta traz
caracteristicas, pormenores da intimidade de Pessoa fundamentais para a composicéo de
Pessoa em teatro; ndo sendo propriamente um estudo da obra pessoana, é Pessoa em
pessoa 0 que mais me interessava para a interpretacdo na peca, 0 homem nas suas varias
idades, o homem que ambicionava a grande obra e que se tornaria artista universal a
titulo péstumo. O homem no seu quotidiano, 0 homem na familia e a relacdo familiar, o
neto de uma avO louca, e essa, sim, aqui ficcionada para dar o balango e
desenvolvimento ao fantastico do espetaculo e passando em revista a vida e a obra dele.
Isso permitiu-me, enquanto ator que estuda uma personagem, encontrar pontos de
contacto entre este homem, que tinha uma relacdo muito préxima e chegada a familia —
mesmo quando ele viveu em quartos alugados, estes ficavam perto da casa de
familiares, esteve sempre na cidade de Lisboa e continuou a visita-los com regularidade
(Nogueira, 2015, pp. 57-65) —, que tinha um lado observador com que olhava para as
coisas, para a vida e para as pessoas, tentando percebé-las, por-se no lugar delas,
interioriza-las, tudo isto sem precisar de se envolver diretamente com elas, para depois
escrever; também eu uso a observacdo como tentativa de experiéncia para me colocar na

pele do outro, na vida do outro, por distracéo, inspiracao, e depois representacao.

Vida e Obra de Fernando Pessoa, histéria de uma geracdo, de Jodo Gaspar
Simdes (critico literario que ainda privou com o poeta e foi o seu primeiro bidgrafo, um
muito menosprezado prosador de ficcdo, que a investigacdo de Luisa Monteiro veio
revalorizar em 2013) encaminhou-me para pormenores valiosissimos para a
interpretacdo que dei no espetaculo, em particular a sua descri¢do do pavor pessoano da
loucura, no relato do seu andar peculiar, na evocagcdo da morte e nos dias que a

antecederam.
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A obra de cariz fotobiografico de Fernando Pessoa dirigida por Joaquim Vieira e
com texto de Richard Zenith teve um papel fundamental pelas imagens coligidas e
comentadas. Precisava de imagens do sujeito da minha investigacdo em contextos como
0s espacos da cidade e em familia, para, através das figuras com quem se relacionava,
imaginar uma relacdo entre eles nos seus habitos rotineiros: imagina-los a jantar ou
sentados numa sala a conversar; tentar entrar nas suas vidas com uma suposta
personalidade de Pessoa, entrar para dentro daquelas fotografias, ou melhor, primeiro
com a minha personalidade, depois com a dele; visualizar pessoas de carne e 0sso, para
além do que foi ficcionado, para além dos papeis, para além dos escritos biograficos,
para além da literatura e da poesia. As fotografias sdo a matéria mais proxima da
exatiddo imaginosa que eu necessitava para este trabalho, ver aqueles rostos e tentar

decifrar-lhes uma personalidade, uma vida e viajar até Ia.

1.3 Criacédo de uma personagem

Para iniciarmos este ponto do estudo teatral que se desenvolve, proponho uma
primeira definicdo de ator e personagem. Seguindo o Dicionario de Teatro, de Patrice

Pavis, encontramos as defini¢des que se seguem, sobre o ator:

O ator, desempenhado um papel ou encarnando uma personagem, situa-se no
préprio cerne do acontecimento teatral. Ele é vinculo vivo entre o texto do
autor, as diretivas de atuacdo do encenador e o olhar e a audi¢do do espectador.
Compreende-se que este papel esmagador tenha feito dele, na histéria do teatro,
ora uma personagem adulada e mitificada, um monstro sagrado, ora um ser
desprezado do qual a sociedade desconfia por um medo quase instintivo. (Pavis,
1996, p. 30).

Sobre a personagem:

No teatro, a personagem esta em condicOes de assumir 0s tracos e a voz do ator,
de modo que, inicialmente, isso ndo parece problematico. No entanto, apesar da
«evidéncia» desta identidade entre um homem vivo e uma personagem, esta
ultima, no inicio, era apenas uma mascara — uma persona — que correspondia ao
papel dramatico, no teatro grego. E através do uso de pessoa em gramatica que
a persona adquire pouco a pouco o significado de ser animado e de pessoa, que
a personagem teatral passa a ver uma iluséo de pessoa humana. (Pavis, 1996, p.
285).
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Ha um momento em que o ator se confunde com a personagem, um segundo
inexplicavel, o éxtase do que €é o teatro vivo no humano individuado, mas antes desse

momento longa é a caminhada.

A criacdo de uma personagem comegca sempre pela pesquisa do ator. O método
de pesquisa variara consoante a procura do ator e 0 projeto a que se propde, ndo
havendo necessariamente um unico e obrigatorio modelo. Sobre a ideia de pesquisa,

explica Grotowski:

A palavra pesquisa ndo deveria lembrar sempre pesquisa cientifica. Nada pode
estar mais longe do que fazemos do que a ciéncia sensu stricto; e ndo s6 pela
nossa caréncia de qualificagcbes, como também porque ndo nos interessamos por
esse tipo de trabalho. A palavra pesquisa significa que abordamos nossa
profissdo mais ou menos como o entalhador medieval, que procurava recriar no
seu pedago de madeira uma forma ja existente. Nao trabalhamos como o artista
e 0 cientista, mas antes como 0 sapateiro, que procura o lugar exato no sapato
para bater o prego. (Grotowski, 1992, pp. 23-24).

Este serd o resultado da forma de trabalho de interpretacdo do préprio ator, pela
influéncia das escolas a que pertenceu; podera ser também a forma praticada ou
experimentada pelo grupo de trabalho a que se associa; podera ser ainda o risco de
inovacdo do proprio artista, ou tantas quantas as formas nesta profissdo séo possiveis.
No entanto, é sempre necessario, sobre qualquer método, exercicio, ou opg¢do para a
exegese da personagem, a concentracdo absoluta. O trabalho de interpretacdo exige a
permeabilidade da mente ao que esta para além do logos, s6 assim sera permitida a
disponibilidade do ator, pois s6 a mente passiva (palavra cognata de pathos) e nao
exclusivamente racional pode possibilitar o alcance de determinados efeitos; no entanto,
0 corpo deve estar ativo, quase como um atleta que ndo deve prender-se a pensamentos
dispersantes no seu percurso, mas focar o objetivo.

Neste projeto de criacdo interpretativa, optei por dividir as pesquisas da
personagem a que me propunha, considerando-as em pesquisa interior e pesquisa
exterior. Na pesquisa interior, procurei 0s sinais da construcdo da personalidade da
personagem, baseando-me, sobretudo, na informacéao disponivel na j& mencionada obra
de Isabel Murteira Franca e na literatura produzida pelo proprio Fernando Pessoa
(ortonimo e heteronimos). Na pesquisa exterior, procurei a parte fisica da personagem, o
gesto, o0 movimento, o andar. A base iconoldgica e documental de trabalho foram as
atras referidas obras de Richard Zenith e bem como de Jodo Gaspar Simdes. Este

trabalho resultou na soma da administragéo lenta e cuidadosa dos elementos que queria
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para a construcdo da personagem; ndo existiu uma série de invencfes, mas antes uma

espécie de invencao final que reuniu um feixe de elementos.

Depois da pesquisa bibliografica de Fernando Pessoa, passei a pesquisa de um
Fernando Pessoa em mim. N&o se tratava de procurar alguma ou algumas carateristicas
minhas para Ihes chamar de «Fernando Pessoa em mim», nem de procurar antonimos
para trabalhar inversamente, mas, antes de mais, limpar todas as minhas caracteristicas.
Chegar ao palco, ao ensaio, e ser como uma folha branca, um espaco vazio, ser apenas o
corpo, o bioldgico, para depois deixar habitar, dia ap6s dia, a persona, a mascara que

em mim se criava e crescia, esse, sim, a personagem de Fernando Pessoa.

Com base em Grotowski, e seguindo o pedagogo Jodo Mota, as mascaras Sdo um
trabalho fundamental para qualquer ator. Nao se trata de mascaras como artefactos, mas
sim das fisicas, das sociais, das «mascaras» de cada um de nés, aquelas que usamos
para sermos, para nos protegermos, muitas vezes para nos escondermos do que ha de nu
e de carne dentro da nossa persona, que dota de identidade publica o eu que chamamos

NOSSO:

(...) vao se revelar quando «tirarem as madscaras!» E, nessa altura, ficam sem
defesas nenhumas! Ai estd um tipo de exercicio que eu fagco sempre: fazé-los
«tirar tudo, tudo, tudo, para ficarem sem nada, até o ator conhecer bem os seus
masculos, as suas articulagcdes, os seus sentimentos, as passagens todas, do
ciime ao amor, ao &dio, ao medo, ao orgulho, etc., e tudo 0 mais que esta
dentro de nds. Temos que conhecer isto tudo bem, para depois o mediocre da
superficialidade (Vasques, 2006, p. 38).

Tiradas as mascaras, estando o ator limpo, vazio, nu, € 0 momento de iniciar a
pesquisa e ir para a tentativa e experimentacdo. Consideremos como caixa de
ferramentas o corpo do ator e como ferramentas os dados da sua pesquisa. Temos,
entdo, duas gavetas na nossa caixa de ferramentas: 0os objetos interiores e 0s objetos
exteriores, entendendo-se por objetos todos os resultados e conclusbes da pesquisa

realizada no papel, na leitura, antes de subir ao palco.

Nesta fase, a influéncia de Constantin Stanislavski no trabalho do ator ocidental
como hoje o conhecemos é inquestionavel. Stanislavski surge em oposi¢do a um modo
de fazer teatro melodramatico, no qual os atores atuavam mostrando exageradamente
sentimentos pelos quais ndo passavam, apoiando-se em convengfes, sem

experimentarem verdadeiramente as emogdes que pretendiam estabelecer em palco. Isto
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resultava em banalidades e clichés, exibicionismos, gestos demonstrativos e estados
emocionais revelados apenas pela palavra. Contra tudo isto, Stanislavski procurou uma
nova concecao de verdade cénica, buscando um simulacro de autenticidade emocional
por parte dos atores. Desta forma, o ator acreditaria na realidade (ou na sua
possibilidade) do que se apresentava em cena e com ele também o espectador
acreditaria. O ator esqueceria o publico e, fixando-se apenas na realidade ficcional, a
sua acdo era assim direcionada para 0s outros atores e ndo mais para se exibir diante do
espectador. A verdade cénica de Stanislavski vem da necessidade de trazer uma verdade
para o palco. A verdade stanislavskiana é a verdade das emocdes vivenciadas na
simulacdo cénica, que pretende criar uma ilusdo realista baseada na naturalidade
humana. Este era, portanto, um realismo interior, um realismo das emog0es, sustentado
pelas memdrias afetivas.

A verdade cénica da minha representacdo em Menino de sua Avé partiu do que
anteriormente considerei pesquisa interior, aliada a reflexdo sobre a relacdo Avd/Neto,
que é o fio condutor do espetaculo e por onde passam todos as dicotomias centrais da
peca: loucura/lucidez e vida/morte.

Para a construcdo desta relacdo cénica, primeiro € necessario construir 0s
alicerces da personagem, que, no ponto de vista do trabalho stanislavskiano, comeca
pela busca da verdade cénica. A verdade cénica esta na verdade do tema central da peca,
que neste projeto se alicerca na relacdo Avo/Neto. Sobre esta tematica, mergulhei no
que me era préximo sobre uma relacdo avo/neto, que era a que eu tinha tido com a
minha avé. Para este espetaculo, optei por trabalhar a partir de uma relacdo que me foi
real, ndo querendo, com isto, significar que a minha historia seja como a de Pessoa e
Dionisia, pois ndo é suposto gque um ator viva 0s seus processos artisticos como ele
préprio, mas, sim, como personagem. Os sentimentos trabalhados, que no meu caso
partiram da minha relacdo familiar, ndo fazem com que eu viva 0s meus sentimentos
como homem e depois como ator; os sentimentos devem ser vividos j& no estado da
personagem.

Como ndo é possivel ao homem — e, logo, ao ator — conhecer todos o0s
sentimentos humanos que, na sua esséncia, sao brutos e universais, 0S que nao se
alcancam com a experiéncia propria, que ndo 0s possuem como memoria, podem ser
acedidos recorrendo a observacdo e, depois, a imaginacdo. Pessoalmente, considero

sempre mais vidvel a utilizacdo das emocdes que conhecemos para o alcance da verdade
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no teatro e so recorrer a imaginacdo quando nos confrontamos com ideias ou emoc¢oes
gue ndo concebemos nas nossas experiéncias.

O ator constréi-se, o papel prepara-se, a personagem cria-se e 0 teatro acontece.
No teatro, como em quase tudo, ndo ha regras sem excecdes, tudo sdo incertezas e
mesmo tudo aquilo que descobrimos que ndo opera, acaba por ser revisitado. Recorro a
Antonio Branco quando diz que «o0 ator é simultaneamente instrumento e

instrumentista, criador e criatura» (Branco, 2015, p. 37).

Luis Miguel Cintra, sobre a méscara do crime, descreve metaforicamente o
encarnar da personagem, pelo ator que interprete um assassino, sugerindo a busca de um
assassino dentro de n6s. Embora eu ndo discorde desta analise, recorro a uma opg¢éo
mais brechtiana, mais distante: no meu atual trabalho interpretativo, considero que me
seja mais fundamental perceber e defender o porqué de cometer um crime, como o faria
um advogado, para alcancar assim o papel de um criminoso, do que propriamente
procurar em mim esse criminoso. Essa op¢do ser-me-ia mais favoravel no caso de eu
proprio ja ter praticado algo proximo de um crime. N&o tendo, prefiro procurar
inicialmente a defesa, colocando-me na pele de advogado, antes de aportar a
personagem objetiva, neste caso, referimo-nos a um criminoso. E o empréstimo da
minha personalidade chega depois deste processo. Este advogado, a que me refiro,
funciona também como uma espécie de moderador e um distribuidor de méscaras. Eu-
advogado-personagem. Ele ira fazer a fusdo entre mim e a personagem a criar. Esse
advogado pode também ser o veiculo para transformacdo da dor/emo¢do como no
poema Autopsicografia®® de Fernando Pessoa, 0 que recebe as dores do primeiro e que
as transforma para chegar a criacdo artistica. Na mesma obra acima citada, a atriz

Manuela de Freitas, sobre a interpretacdo de papéis que nos sao distantes alega:

25

O poeta é um fingidor.
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

E 0s que 1éem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
N&o as duas que ele teve,
Mas s6 a que eles ndo tém.

E assim nas calhas de roda

Gira, a entreter a razdo,

Esse comboio de corda

Que se chama coracgdo. (Pessoa, 1942, p. 237)
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E-me totalmente absurdo ouvir dizer: «Esta personagem ndo tem nada a ver
comigo.» Entdo ndo percebo como é que se consegue fazer. Por um lado porque
acho que um actor nunca pode dizer esta frase: «Isto ndo tem nada a ver
comigo». E porque ainda ndo descobriu, porque ainda lhe falta descobrir.
(Branco, 2015, p. 41).

Este é também o meu ponto de vista, pois acredito que ndo tem de ser uma
preocupacdo do ator a semelhanca ou dissemelhanca entre si e a personagem. Se esta
estiver proxima de nds, tiver tragos sentimentais ou de personalidade proximos aos
nossos, podera ser mais uma dificuldade do que uma mais-valia. Estariamos, entdo, na
tentativa de fazer uma exposicdo de nds proprios, ao procurar uma personagem
semelhante. O desafio passa por desposar essas disparidades, transforma-las em néo-
dissemelhancas. O trabalho do ator, no meu entendimento, pode também passar por um
processo que pode ser o inverso da procura da semelhanca na personagem, mas um
entendimento profundo para edificar uma defesa e ir ao encontro e deleite das
diferencas e assim se fundir com as ditas semelhancas que existam, podendo, deste

modo, chegar com a verdade a cena. Perceber, aceitar, defender e s6 depois ser.

Esta é a transferéncia stanislavskiana, o empréstimo de sentimentos que séo o
barro da relagdo cénica, sentimentos pessoais, contudo, trabalhados a imagem e
semelhanga da personagem, que logo se transformam noutros sentimentos que néo
pertencem aos humanos que representam, mas aos humanos representados. Se um ator
ndo tiver memoria de uma relacdo com a avé ndo deixaria de ser capaz de representar
num espetaculo onde a base de todo o dueto cénico fosse uma relagdo avé/neto, pois ndo
tem obrigatoriamente de seguir uma relacdo fiel a que € proposta pelo espetaculo; ele
deve, sim, procurar 0 que nele é proximo do que o dramaturgo ou encenador propde,
neste caso em concreto, a via do afeto. No fundo, antes de fazer essa procura pelo
sentimento base do espetaculo, ele deve limpar todos os outros sentimentos que o
compdem como aquele ser humano individual, pois estes podem induzi-lo em erro,
manipular a prépria verdade cénica; é preciso tirar as mascaras para chegar a terra, a
raiz, ao essencial, ao invisivel, neste caso, ao amor, e depois ao respeito e a
cumplicidade. Neste ponto, € fundamental a empatia entre atores, a confianga e entrega
ao ator/atriz com que se contracena. No caso de Menino da Sua Avo, foi basilar a minha
proximidade com Maria do Céu Guerra, a atriz que deu a Fernando Pessoa a sua avd
Dionisia, uma relacdo que ja tinha essa proximidade devido a outros projetos que

antecederam este, que ambos haviamos partilhado n’A Barraca. No entanto, se assim
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ndo fosse, seria necessario realizar um trabalho entre atores através de varios exercicios
que estimulam essa confianga, mas, acima de tudo, seria necessario tempo, o Unico que
da as provas da mesma confianca. Estes dois fatores, o sentimento base e a confianga no
outro, foram a raiz de toda a minha interpretacdo que tornou facil, em primeiro lugar,
sentir, depois, racionalizar esse sentimento para a personagem em causa, transferir esse
sentimento/ideia para a personagem e por fim a entrega e confianga a atriz para
finalmente vivenciar aquela relagdo cénica. O fio condutor do espeticulo estava
alcancado com base metodoldgica na transferéncia stanislavskiana.

Dadas todas as possibilidades e leituras ja feitas de Fernando Pessoa, 0 caminho
foi o da via negativa. Entenda-se por via negativa o processo criativo em que o ator
decide aquilo a que ndo quer recorrer. Todos 0s exercicios constituem uma resposta a
pergunta: O que € que eu ndo devo fazer? O ator ndo deve dar prioridade ou
protagonismo aos Seus recursos, mas experimentar e compreender as suas limitacoes; é

um trabalho onde é necessaria a seguranca e a confianga para a experimentagao.

Todos os exercicios constituiam apenas uma resposta a pergunta: Como se pode
fazer isso? Foram eliminados. Tornando-se, entdo, um pretexto para elaborar
uma forma pessoal de treinamento. O ator deve descobrir as resisténcias e
obstaculos que o prendem na sua forma criativa. Assim, os exercicios adquirem
a possibilidade de sobrepujar os impedimentos pessoais. O ator ndo se pergunta
mais: como posso fazer isto? Em vez disto, deve saber o que ndo fazer, 0 que o
impede. Através de uma adaptacdo pessoal dos exercicios, deve-se encontrar
solucéo para a eliminacdo destes obstaculos, que variam de ator para ator.

Isto é o que quero dizer quando falo em via negativa: um processo de
eliminacéo. (Grotowski, 1992, p. 107).

Existiam dois desafios fundamentais: em primeiro lugar, representar o icone; em
segundo, representar o icone nas suas distintas idades. Na representacdo do icone, era
meta que este ndo fosse mais um Fernando Pessoa comum a muitas das suas
representacdes. No entanto, era também meta que este fosse identificado como
Fernando Pessoa.

Fernando Pessoa € hoje alvo de um reconhecimento mundial pela dimenséo da
sua obra literaria; no entanto, o que do homem (e ndo escritor) conhecemos remete-nos
a uma imagem de um homem comum, entendendo-se homem comum como um
individuo discreto, ndo associado a aparéncias e atitudes publicas excéntricas, muitas
vezes referidas nos artistas dos movimentos vanguardistas da época, e em alguns seus

parceiros e amigos de geracdo (como sejam os casos de Raul Leal, de Santa Rita Pintor,
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ou mesmo do dandismo homossexual de Antonio Botto). O meu objetivo ndo era
representar, no espetaculo, a sua obra, mas uma ficcdo do homem para além da obra.
Para isso, era necessario encontrar caracteristicas singulares que sustentassem a
personagem, que tornasse este homem cativante para um espetaculo.

Sobre Fernando Pessoa, José Saramago escreveu:

Era um homem que sabia idiomas e fazia versos. Ganhou o pdo e o vinho pondo
palavras no lugar de palavras, fez versos como o0s versos se fazem, isto ¢,
arrumando palavras de uma certa maneira. Comegou por se chamar Fernando,
pessoa como toda a gente. Um dia lembrou-se de anunciar o aparecimento
iminente de um super-Camdes, um Camdes muito maior do que o antigo, mas,
sendo uma criatura conhecidamente discreta, que soia andar pelos Douradores
de gabardina clara, gravata de lacinho e chapéu sem plumas, ndo disse que o
super-Camdes era ele prdprio. Ainda bem. Afinal, um super-Camdes ndo vai
além de ser um Camdes maior, e ele estava de reserva para ser Fernando
Pessoa, fendmeno nunca antes visto em Portugal. (Saramago, 1997, pp. 642-
644).

Como homem, longe de uma vida polémica, se ndo fosse o alcance
extraordinario da sua obra, os préprios estudiosos ndo se interessariam por conhecer as
caracteristicas quotidianas de um fumador timido que frequentava A Brasileira do
Chiado. No entanto, essas minuciosas caracteristicas sdo fulcrais para a criagdo de uma
personagem, com consisténcia teatral, para este espetéaculo.

Menino de sua Avo leva a cena um Fernando Pessoa com 19 anos, percorrendo a
sua vida até aos 47, idade da sua morte. No desafio da passagem temporal, a primeira
opcao, tendo em conta a via negativa, foi ndo se socorrer de maquilhagem ou outros
recursos teatrais artificiais, e ainda assim representar essa passagem dos anos sobre a
personagem. N&o recorrendo a artificios de cosmética, restava-me apenas a propria

interpretacdo da personagem na caminhada da sua vida cénica.

Também desistimos de usar maquilhagem, narizes e barrigas postigas, enfim,
tudo o que o ator geralmente coloca, antes do espetdculo, no camarim.
Percebemos que era profundamente teatral para o ator transformar-se e tipo para
tipo, de caracter para carécter, de silhueta para silhueta — a vista do publico — de
maneira pobre, usando somente seu corpo e seu talento. (Grotowski, 1992, p.
18).

Usufruindo de o facto de eu estar entre a idade de inicio da peca e a idade da
morte do poeta (tinha eu trinta e trés anos), isto €, tdo longe ou tdo perto dos dezanove

como dos quarenta e sete, era necessario tirar as marcas que acumulamos ao longo da

68



vida e nos pesam a idade que temos. Dei inicio ao processo de retirar todas as
caracteristicas que tenho hoje e ndo tinha aos dezanove anos, e que, naturalmente, na
nossa evolucdo pessoal, vdo alterando a nossa atitude e ponto de vista, como as
responsabilidades e as consequéncias das escolhas, que nos pesam no corpo, na voz, no
gesto, no olhar. Depois deste processo de limpeza para chegar ao que reconheco dos
meus dezanove anos, procurei, pelas minhas memorias afetivas desse tempo, a memdria
da ligeireza de uma idade mais jovem que é automaticamente presente para o
comportamento fisico e vocal. Como vé& um jovem a vida aos dezanove anos? Como vé
um jovem do inicio do século XX a sua vida aos dezanove anos? Como era o contexto
social que o envolvia? Quais as suas motivagdes, segundo o texto draméatico proposto?
Sé depois de compreender estas respostas, chegou o momento de focar o primeiro tema
central do texto dramatico: o0 medo da loucura. E perante esta temética, a persona que
criava comecou a ganhar consisténcia, no olhar de um jovem que balancava entre a
ideia de lucidez e a ideia de insanidade na sua visdo do mundo e na sua reacao a ele.
Nascia, assim, um jovem artista de classe média do inicio do século XX.

Se 0 primeiro passo para rejuvenescer foi o esvaziar, o caminho para envelhecer
foi o carregar. Ndo posso recordar em mim memorias afetivas de uma idade que nédo
tenho, mas posso, gradualmente, ao longo do tempo cénico e constantemente
carregando o desespero que cresce a medida que o tempo passa — a ingenuidade que se
transforma em conhecimento, as frustracdes, as perdas, as angustias, por vezes 0s
rancores —, empresta-las a personagem Fernando Pessoa, e depois colocar as mesmas
questdes-chave: como era 0 contexto social que o envolvia? Quais as suas motivagoes
segundo o texto dramatico proposto? Situa-lo na sua época, uma época especificamente
pesada para um homem que viveu o emergir ditatorial do Estado Novo. Os meus
descontentamentos, porém, ndo sdo os mesmos de Fernando Pessoa, mas reconheco,
certamente, na minha época e seu contexto politico e social, descontentamentos
suficientes para ter as bases que, quando carregadas, ddo o0 peso a que remete uma
ditadura que este pais ja viveu. Até onde vai a liberdade de expressdao? Até onde um
artista é livre e aceite? Até onde a arte e a cultura suportam, por si s6, uma vida digna,
qguando a maioria dos artistas, tal como Fernando Pessoa no seu tempo, tem necessidade
de outro oficio que dé sustento a sua dignidade, que passa pelas condi¢des basicas do
direito a habitacdo, ao alimento, a salde, a instrucdo? N&o pretendi, nem seria
necessario, retirar Pessoa da sua época e coloca-lo na minha; bastou carregar com peso

meu para dar volume ao corpo dele.
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N&o confundamos esta ideia com um conjunto de artificios e habilidades; nédo
recorri, na construgdo desta personagem, a um envolvimento de memorias afetivas,
multiplicadas ao seu peso ou subtraidas a sua leveza. Quando falo da ideia de retirar
experiéncias que pesam em alguém da minha exata idade a época de realizacdo do
projeto, proponho um quadro, como se a composicdo de uma personalidade fosse um
quadro que a nascenca esta em branco e, com os dias, ganha desenhos, cores, imagens.
Aos trinta e trés anos, temos um quadro mais preenchido do que aos dezanove; no
entanto, ndo suficientemente preenchido como um quadro de quarenta e sete anos.
Depois de limpo o quadro, escolhi as lembrancas que compuseram a juventude. N&o
existe a facilidade de uma equacdo matematica, pois essas experiéncias escolhidas nao
foram as agdes em si, mas o sentimento que delas proveio. A essas emocdes que me
aproximavam de um jovem de dezanove anos, e ja ndo de mim com dezanove anos,
juntei caracteristicas que considerei fundamentais no jovem Pessoa: um jovem de classe
média, criado numa familia essencialmente matriarcal, que conheceu o peso da morte
desde cedo, pela perda do seu pai e de seus muitos meios-irmé&os ainda na infancia, que
emigrou para um outro continente e estudou numa escola britanica, que conviveu com
uma avo que constantemente tinha recaidas na sua doenca psiquiatrica, e que
desenvolveu, desde cedo, o interesse pela escrita e a producdo literaria, ganhando uma
énfase especial a obra que assinou como Alexander Search, heteronimo que criou no
inicio da adolescéncia.

Tinhamos, portanto, um ator que emprestava 0 COrpo a uma persona, que
embora partisse de memdrias afetivas pessoais, ja nada refletia os seus tracos de
personalidade, mas compunha o embrido de um Fernando Pessoa que se desenvolveria
depois no processo criativo cénico.

Nesse desenvolvimento, e com a passagem temporal que o espetaculo conta, este
jovem envelhece. As emogdes que compdem 0 jovem sdo as mesmas que compdem o
homem na data de sua morte; mas nesta fase do ponto de vista do desencanto, da
desilusdo, da desisténcia, do cansaco, a fase intimista de Alvaro de Campos foi
fundamental.

O bindmio loucura/lucidez é um dos temas centrais do primeiro ato, mas, ainda
antes, € um dos temas centrais da obra pessoana. A primeira questdo que coloco
relativamente a este tema € a sua possibilidade, tanto como patologia, como inspiracéo

artistica de Fernando Pessoa, o individuo; s6 depois coloco a questdo na personagem de
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Fernando Pessoa. A ferramenta utilizada nesta verdade cénica foi a propria literatura
pessoana.

Se no sistema de Stanislavski o objetivo € dotar o ator das ferramentas
necessarias para ele ser capaz de atingir a verdade cénica, as ferramentas a que se pode
recorrer no caso da tematica da loucura passam por uma apreensdo global da
personagem, uma abordagem biografica, de forma a ser conhecedor do que move a
personagem. Para isto, estabelecem-se as suas circunstancias, que Stanislavski define
como o texto dramatico: os factos, os acontecimentos, a época, 0 tempo e 0 espaco da
acao, o contexto social, a interpretacdo do ator e o trabalho do encenador, o cenario;
tudo é dado ao ator e a tudo tem de prestar atencdo o ator enquanto cria o papel.

Estabelecidas estas circunstancias, o ator é entdo capaz de definir unidades e
objetivos no texto. A divisdo do texto em unidades ajuda a diferenciar momentos, e,
apos esta divisdo, deve dar-se um nome a cada unidade que alimente a sua criatividade.
De cada unidade, extrai-se um objetivo para a personagem, que deve ser um verbo,
assegurando assim que seja detonador de uma acdo. Um objetivo é simultaneamente
psicolégico (é algo que a personagem quer) e fisico (para obter o que quer atuar ou
necessita da atuacdo). Isto permite ao ator compreender a personagem a um nivel
intelectual (unidades) e emocional (objetivos), encontrando as verdadeiras motivacoes
da personagem. Desta forma, o mecanismo que move a personagem para a acgao
funciona como que um trio no qual os elementos ndo aparecem isolados, influenciando-
se, implicando-se uns aos outros numa dialética de encadeamento sequencial; este
conjunto atuante é formado por mente, emocdo e vontade. H& que ter em conta que
Stanislavski ndo pretende produzir estados emocionais, mas, sim, produzir
circunstancias nas quais a emocdo apareca espontaneamente. Dai que nos diga que a sua
metodologia pretende, através do uso de meios conscientes, chegar ao subconsciente. A
nomenclatura psicolégica de Stanislavski ndo segue as concecbes da libido freudiana
(tal sé acontecera com o chamado método, de Lee Strasberg, que se reclamava seu
discipulo, nos EUA). O subconsciente para Stanislavski é uma forca criadora poderosa e
é a ele que devemos ir buscar o material artistico, ndo contrariando a nossa intuicdo. E
ele que permite a espontaneidade dos sentimentos tal qual na vida real. Esta vida real €
0 objetivo ultimo do sistema stanislavskiano. Esta existéncia de uma vida verdadeira no
palco é aquilo que Stanislavski queria ver no ator. Essa vida é emogdo que nasce da
coisa mais simples e que justifica toda a existéncia humana e tudo aquilo que o ser
humano faz: o desejo. (Stanislavski, 1998, pp. 133-145).
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O ator orientado por esta metodologia € capaz de sentir verdadeiramente, mas
sera o publico capaz de percecionar essas motivacdes interiores? A teoria de
Stanislavski ndo se apoia inteiramente na emocédo: o conceito fundamental que orienta
toda a sua técnica é a psico-fisicalidade, que assenta no principio de que mente e corpo
estdo conectados. Desta forma, o que o ator experiencia internamente € imediatamente
traduzido numa expressédo exterior, e, inversamente, 0 que 0 corpo executa fisicamente
tem efeito na psicologia do ator. O grande veiculo que o ator possui para comunicar ao
publico o universo da peca escrita € 0 seu corpo. A forma fisica que ele apresenta em
palco transmite a sua interpretacdo psicologica da personagem. Dai que o
desenvolvimento de uma técnica de ator psicofisica seja crucial. Para isso, o ator devera
ter consciéncia daquilo que sente interiormente e de como 0 expressar exteriormente; e
ser fisicamente versatil de forma a ter capacidade de exprimir fisicamente as mais
variadas respostas ao seu estado psicoldgico. Descobrindo que os fatores psicologicos
se traduzem em fatores fisicos e que cada gesto fisico tem impacto na sua psicologia, o
ator cultivara em si mecanismos que coordenam o exterior com o interior, sendo assim
capaz de reproduzir no seu trabalho artistico o processo que acontece naturalmente na
sua vida quotidiana. Sendo esta a ideia fundamental, podemos dizer que todas as
ferramentas apresentadas por Stanislavski alimentam esta pré-condicdo de psico-
fisicalidade. O ator serd, assim, capaz de reproduzir comportamentos humanos reais
sistematicamente através dessas ferramentas.

A psico-fisicalidade, aliada ao que anteriormente referi como pesquisa exterior
(as obras de teor biografico de Jodo Gaspar Simdes e de Richard Zenith), permitiram-
me interiorizar essa forma tdo particular como Fernando Pessoa se movimentava. O
trabalho exterior, ou seja de pesquisa corporal, foi a busca por um homem com um
corpo dependurado, envelhecido — embora sendo ainda jovem —, curvado e pesado. Mas
had uma contradicdo na sua fisicalidade; embora da cintura para cima seja pesado,
encurvado, abandonado, ja as suas pernas se movimentam com agilidade, leveza, quase
ndo pousando os pés no chao, flutuando. Parti para um andar forgcado, quase em bicos
dos pés, com rapidez e em linha. Praticava este andar pelo menos durante uns quinze
minutos, no palco, antes do inicio do espetaculo, para que, quando 0 usasse em cena,
ndo se desconjuntasse do resto da minha gestualidade. Esta personagem tinha, pois, um
andar proprio, como ja o sublinhei antes; ndo era aqui utilizado o modo de andar do

ator.
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O conhecimento profundo de Stanislavski acerca dos processos de representacao
da interioridade humana foi fundamental para as ferramentas que utilizei. A sua
compreensdo da ligacdo entre emocéo (psique) e acdo (corpo/fisicalidade) foi o que me
permitiu a concecao de exercicios teatrais que apliquei metodicamente neste trabalho de
pesquisa, aquando da criacdo da personagem. Foi possivel para mim — assim como o é
para qualquer ator através deste método — a construcdo de um todo credivel, pois com
este método o ator é capaz de reviver, é capaz de sentir e de o fazer como se fosse pela
primeira vez, manipulando-se conscientemente em cada espetaculo.

Este método serviu-me para a interpretacdo na relacdo Avd/Neto, que € a coluna
vertebral do espetaculo, e depois para o desenvolvimento de um dos temas centrais: 0
medo da loucura. Mas uma vez instalada a criacdo de uma interpretagdo com concecgao
realista, acontecerda a inevitabilidade do aparecimento de uma nova necessidade, face a
continuidade do espetaculo; pois segundo o tema vida/morte que integra também a peca,
como o poderiamos interpretar com verdade cénica? Como se faz teatro com base numa
verdade cénica, quando a personagem esta morta e o ator, independentemente dos seus
métodos e estudos, ndo conhece este estado, e 0 que conhece remete para o fim da vida
fisica ou para um ato de fé? O que pode ser aceite na ciéncia e na religido, sé-lo-a na
arte? Como é a morte na arte? Impde-se aqui como necesséaria uma outra forma de fazer
cénico, e 0 enorme contributo de Bertolt Brecht adquire a sua relevancia no Fernando
Pessoa que criei para esta peca.

O segundo ato de Menino de sua Avod podia, efetivamente, ser outro espetaculo.
E verdade que ele é a continuidade do primeiro ato como de qualquer texto teatral se
espera, mas basta ter em conta que na sua continuidade deixa de ser a historia de duas
vidas para ser a historia de dois mortos, entdo tudo muda.

Com o fim da vida, acabam também a dor, a doenca, a paixdo, o medo, as
grandes motivacoes, as grandes expectativas, os grandes ideais. Tudo isto implica uma
interpretacdo distinta, embora se trate do mesmo espetaculo, feito pelos mesmos atores a
representarem exatamente as mesmas personagens. Como afirma Maria do Céu Guerra,
«N&o temos conflito, os conflitos sdo ténues, sdo inventados, é o teatro da mae da Maria
José, que ndo tem pathos nenhum, € o teatro do Baldaia, que ndo é conflito, é

reconhecimento e é jogo...» %

% Depoimento prestado pela atriz Maria do Céu Guerra, sobre a criagio Menino de sua Av6.
Lisboa - Santo André, 26 de maio de 2013. Cf. Anexo V, Documento 1.(p.236)
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No segundo ato deste espetaculo, adotei o que aprendi em Bertolt Brecht. Como
representar a morte enquanto transferéncia ou exercicio de memoria afetiva, se € a
Unica experiéncia que ndo se pode ter antecipadamente para conhecer? O ator ndo pode
encarnar a morte. Ele pode, sim, mostrar a ideia de morte, como se pode depreender a
partir de um passo de Aristoteles, no Livro | da Retdrica, na qual a analise do discurso
permite avaliar os diferentes niveis de persuasdo entre o que é empiricamente real
(verdadeiro) e 0 que é matéria imaginada (verosimil): «Pois é proprio de uma mesma
faculdade discernir o verdadeiro e o verosimil, j& que os homens tém uma inclinacdo
natural para a verdade e a maior parte das vezes alcangam-na. E, por isso, ser capaz de
discernir sobre o plausivel é ser igualmente capaz de discernir sobre a verdade.»
(1355a). Mas aqui ndo se trata ja de representacdo da emocao uma vez que esta é tratada
no Livro 11 da Retdrica, quando Aristoteles se ocupa do pathos. Com a auséncia da vida,
acabou o pathos, acabou o drama familiar, bem ao estilo dos dramas familiares da
estética realista na heranca de Ibsen (Esslin, 1977, pp.60-61), que constitui os dois
primeiros encontros entre avd e neto, que sdo a primeira parte do espetaculo. Neste
momento, a interpretacdo do ator prende-se mais com o mostrar do que com o ser. Por
estarmos numa fantasia de vida apés a morte, poderemos falar de distanciacdo
brechtiana, em que ndo vivemos as personagens com 0s seus sofrimentos, pois eles,
dada a sua condicdo de mortos, ja ndo sofrem: portanto, mostramo-los. As emogdes das

personagens, na segunda parte, sao leves, porque ndo tém mais o peso da vida:

AVO: Irds acostumar-te. A morte ¢ como um sonho. E tu sempre foste
sonhador.

NETO: «Eu tive pouco na vida / Mas déi-me té-lo perdido.»

AVO: Vais apegar-te & morte, neto. Estaremos com ela mais tempo do que com
avida.

NETO: Aqui também ha tempo, av6? Pensei que ndo havia.

AVO: N3o ha tempo, neto. Mas os vivos sdo prisioneiros do tempo. E agora que
saimos da prisdo, ndo sabemos estar fora dela. Por isso inventamos maneiras
gue nos lembrem do tempo, 0 NOsso carcereiro.

NETO: Que maneiras, avo? N&o estou a perceber.

AVO: Tu é que és o artista. Sabes melhor do que eu. Como foges tu ao tempo
brincando com ele?

NETO: Através da poesia.

AVO: E do teatro, neto, e do teatro.
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NETO: A avl quer que brinqguemos ao teatro para me habituar a morte?» (p.
76).

O método de interpretacdo brechtiano surge num momento da historia do teatro
como oposicdo e diferenciacdo a estética realista da ilusdo, devido ao exagero da
exteriorizacdo das emocdes e de uma exaltacdo artificial melodramatica. O Teatro Epico
de Brecht tem como principios fundamentais a recusa da cena como ato de iluséo, da
empatia e, consequentemente, da identificacdo; o seu propdsito final é despertar a
consciéncia critica social e histérica do espectador. Para isso, ndo se desenrola através
da acdo presente (como no teatro estritamente dramatico), mas antes através de
processos narrativos. A acdo teatral ndo é apenas objeto de dramatizacdo,
desenvolvendo-se numa curva ascendente até ao desfecho, sendo entdo interrompida e
desenvolvida em episodios. Em toda a técnica para o ator brechtiano, hd um cultivo da
distanciacdo, ou estranhamento — expressao mais justa para traduzir o termo alemédo
Verfremdungseffekt que, por sua vez, deriva da designacdo russa proposta pelo
formalista Viktor Shklovsky (1893-1984), de quem Brecht adota o conceito (Robinson,

2008, p.167 e segs.) — entre ator e personagem:

O que o artista pretende é parecer alheio ao espectador, ou antes, causar-lhe
estranheza. Para consegui-lo, observa-se a si préprio e a tudo o que esta
representando, com alheamento. Assim, o quer que represente adquire 0 aspecto
de algo efetivamente espantoso. Numa arte com estas caracteristicas, o
quotidiano passa para além do d&mbito da evidéncia. (Brecht, 1978, p. 57).

Ator e espectador assistem ao elemento estranho que € a personagem. Isto
resultara numa aproximacao entre o espectador e o ator, pois se o ator se distancia da
personagem, simultaneamente o espectador distancia-se ele também da personagem;
desta forma ator e espectador aproximam-se. O ator passa a orientar o seu trabalho para
0 espectador, a quarta parede cai e 0 ator podera até fazer comentéarios dirigidos a quem
assiste ao espetaculo. No entanto, na interpretacdo em andlise, 0 método de
representacdo que recorre ao estranhamento entre ator e personagem néo tem o objetivo
de aproximar o ator do espectador, pois a utilizagdo do método brechtiano de
representacdo pela distanciacdo, ndo possui neste caso o propdsito de aproximacao
critica e cognitiva entre o ator e o publico, conforme o programa estético-politico que
anima a perspetiva do Teatro Epico brechtiano. A adogio aqui do método de Brecht
prende-se, essencialmente, com o facto de o ator utilizar a personagem para que ela

represente outras personagens que o texto exigia: a personagem Fernando Pessoa
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interpreta duas figuras: a do seu heteronimo Rafael Baldaia e a de Luis Vaz de Camdes.
Ou seja, a personagem Fernando Pessoa (ndo o ator), experimenta as emogdes das
personagens Baldaia e Camdes, e isto impede a transformagéo do ator na personagem,
evitando o processo da identificacdo, e inserindo um estranhamento irénico no ato da
representacdo, que acentua ainda mais o genial teatro de poetas que Pessoa, 0 poeta-ator
por exceléncia, criou na sua obra.

O segundo ato do espetaculo abarca cinco dos sete encontros que compdem a
totalidade do espetaculo. S&o encontros variados e curtos, onde as proprias personagens
ddo corpo a outras personagens sem deixarem de ser elas proprias. E exigida uma
representacdo em ritmos variados, uma representacdo dentro da representacao-base.
Esta (a que também podemos chamar primeira interpretacdo) € trabalhada no sentido
stanislasvskiano, enquanto a representacdo adicionada (a segunda representacdo) nédo
tem um envolvimento emocional profundo, num trabalho mais fisico e mimético do que
psicolégico. Assim, se a interpretacdo no primeiro ato foi mais intensa em interioridade,
0 segundo ato tornou-se mais exigente, pois pediu mais recursos, mudangas, ritmos, na
multiplicacdo de interpretacdes por varias personagens.

N&o pretendi anular o uso da emocdo nesta segunda parte do espetaculo, até
porque ela me serviu como experimentagdo nos ensaios, como um modo de conhecer a
personagem; contudo, na montagem do espetaculo, a emocdo vinda do inconsciente ndo
pode existir. Foi um trabalho meticuloso no qual a fiz exprimir-se apenas através do
gesto. Dai que a elaboracdo do gesto tenha sido fundamental, especialmente em Rafael
Baldaia, quase que remetendo para as ideias que associamos ao teatro chinés, que tanto
interessou e influenciou Brecht, numa demonstracdo do gesto com acabamento preciso,
sendo abordado mimica e ritmicamente:

O artista chinés é um espectador de si proprio. (...) olha, por vezes, para o
espectador, como se quisesse dizer-lhe: «Ndo € assim mesmo?» Mas olha
também para os seus proprios bracos e para as suas pernas, guiando-os,
examinando-os e, acaso, elogiando-os, até, no fim. Olha claramente para o chao,
avalia o espaco de que dispbe para seu trabalho; nada disto parece poder
perturbar a ilusdo. O artista separa, pois, a mimica (representacdo do ato de
observar) do «gesto» (...), mas este em nada fica perdendo pela separacdo; a
posicdo do corpo provoca uma reacdo na fisionomia e confere-lhe toda a sua
expressao. (...)

O que o artista pretende é parecer alheio ao espectador, ou antes, causar-lhe
estranheza. (Brecht, 1978, p. 56-57).
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Assim, o processo de interpretacdo ganhou uma dimensdo de engano e
fingimento num jogo «pirandelliano» onde Brecht esti presente como caminho para
atingir o processo multiplo da interpretacéo.

Seguindo a ordem cénica, passamos a analisar as interpretacdes de Pessoa. A
interpretacdo de Rafael Baldaia € brechtiana, sendo que Rafael Baldaia estd a ser
interpretado, ndo por um ator, mas por um poeta, que ndo interpreta uma personagem,
mas sim um heterénimo. Mal preparado, quase de improviso, o poeta, ndo o ator,
prepara-se rapidamente para receber uma visita da sua avo Dionisia, vestido de Rafael
Baldaia, o astrologo. A personagem Fernando Pessoa utiliza um seu heterénimo, agora
fora do papel; o escritor leva a cena, para a avo, uma personagem interpretada por si
proprio, e, durante esta manifestacdo, a personagem de Rafael Baldaia vai-se
descuidando com sinais da personagem do proprio Fernando Pessoa — 0 andar de
Baldaia denuncia o do proprio Fernando Pessoa.

Ao contrario da via negativa, que propus para verdade cénica, por meio da
recusa de artificios, seguida no primeiro ato, neste momento, pelo contrério, a opgéo
para a personagem Baldaia foi a de utilizar aderecos que o identificassem: o pessoano
chapéu preto da lugar a um turbante, com o objetivo de quebrar a ilusdo realista da
interpretacdo. Optei ainda, na pesquisa interior, pela utilizagdo de uma voz aguda e de
gestos efeminados e exuberantes, provocando, assim, uma mais clara distingdo entre os
propdsitos da personagem Baldaia e os da personagem de Fernando Pessoa. Esta
espécie de jogo de distanciacdo resulta na neutralizacdo do processo de ilusdo do
espectador, que reconhece a metateatralidade inerente a personagem que se desdobra
sobre si mesma no processo da ficcdo cénica, representando um outro, como se ela
prépria fosse também um ator — o poeta-ator Pessoa. Brecht distinguia dois modos de
atuacdo: o da empatia, com o privilégio das emocGes (pathos) e o da ndo empatia,
privilegiando a racionalidade (logos). Para o ator, a modalidade da empatia significa que
o individuo-ator aparece a si mesmo e ao espectador como um outro, fazendo com que
este Gltimo se identifique e experiencie uma projecdo empatica. Na modalidade da néo
empatia, Brecht pretendia que o ator fosse ele mesmo, provocando, por essas quebras da
ilusdo mimética, o contacto entre ele e o espectador, ao «desfamiliarizar-se» da
personagem que mostra na cena. O ator mostraria a personagem em vez de vivé-la. E é
isso, exatamente, que acontece com as personagens de Fernando Pessoa e Dionisia, que

jogam entre si o fazer do teatro, no segundo ato de Menino de sua Avo.
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Outro elemento brechtiano que me apoiou na interpretacdo foi a importancia da
dimensdo historica na filosofia teatral de Brecht, levando-me a tomar em conta o
cardcter historico patente no texto. Ou seja, para Brecht, todos os dramas (histéricos ou
ndo, por definicdo) deverdo ser apresentados com esse cariz. Isto &, o ator devera ter em
mente que toda a acdo € historica, que todo o drama tem um horizonte historico; e assim
sendo, tudo o que acontece pertence a uma unidade, estd dentro de uma época bem
determinada. Isto provoca distanciamento/estranhamento, pois 0s eventos séo retratados
como pertencendo a um certo paradigma, um paradigma que pode j& ndo existir;
percebe-se, assim, a realidade como passageira, modificavel, e os habitos retratados
como ndo sendo mais os de hoje e, por isso, tornam-se estranhos. Isto traz consigo a
consciéncia da mutabilidade de todas as circunstancias da sociedade humana — um dado
importante para a perspetiva marxista de Brecht. A questdo que agora se coloca é:
através de que meios praticos conseguirad o ator mostrar a personagem, colocar no seu
trabalho este caracter critico e historico, e conseguir o tdo pretendido efeito de
estranhamento?

N&o existe propriamente um conjunto de procedimentos, formando um sistema
brechtiano destinado ao ator; os seus atores eram por ele dirigidos e orientados para o(s)
objetivo(s) que presidia(m) ao espetaculo. No entanto, apliquei neste espetaculo
algumas das indicacbes que ele dava aos atores, como a necessidade de estes
memorizarem as primeiras impressdes aquando da primeira leitura, ou seja, fixarem
aquilo que neles havia produzido espanto ou contestacdo. Desta forma, eram capaz de
interrogar, colocar objecGes, ndo concordar a partida com o sentido dado pelo autor,
analisar todos os aspetos da situacéo proposta.

Também Luis de Camdes, em Menino de sua Avd, surge como uma
representacdo ironizada por Fernando Pessoa, ou seja, a personagem, embora composta
pelo ator, € uma representacdo da personagem Fernando Pessoa; no entanto, aproxima-
se mais da ideia de uma caricatura com as marcas que identificam este icone: coroa de
louros, pala no olho, gola e capa, é assim que este Camdes se apresenta representado por
um Fernando Pessoa que, ndo sendo um ator, se comporta como tal. Estes sinais séo
sobrepostos ao figurino de Fernando Pessoa, que mantém o seu bigode; trata-se de uma
caracterizacdo rapida, feita em segundos, para que Dionisia e o publico identifiqguem
rapidamente de quem se trata, e assim provocar um efeito de surpresa. Nesta
personagem, a aposta de interpretacdo foi também no efeito de distanciacéo, ou seja, a

personagem de Camdes é apresentada, mas ndo € vivida; ndo ha& envolvimento
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psicoldgico por parte do ator, ndo € adotada a transferéncia, o ator apenas a mostra, de
forma a contar uma parte da historia, desta historia, num momento de sketch ludico.

Camdes é uma figura distante do tempo de Pessoa mas muito mais ainda do
meu. Entdo, como Peter Brook refere na obra O Espaco Vazio, sobrevive apenas alguma
imitacdo na forma tradicional de ator, numa inspiracdo que nao se baseia em uma fonte
real, mas imaginéria, através de uma vaga lembranca de uma toada reproduzida por
algum ator mais provecto, ator esse que teria como referéncia um outro ainda mais
antigo (Brook, 2016, pp. 11-12). Ndo se procura verdade psicologicamente envolvente
neste ponto do espetaculo. Procura-se, sim, um alivio comico, que sustenta alguma
critica social referente ao tempo corrente do ano da estreia do espetaculo (2013); pode-
se, por isso, fazer aqui referéncia ao teatro politico de Brecht, pela vertente satirica da
critica social, ao sermos revisitados por um Cam@es que Se encontra surpreso e
dececionado com o panorama politico nacional (e europeu) gue encontra no nosso pais.
E vem disposto a ajudar, ou seja, € como se precisassemos, anacronicamente, que uma
figura do passado que se disponibilizasse para encontrar solu¢es, em conjunto com
outras figuras igualmente do passado, para solucionar problemas nacionais e europeus
relacionados com crise, visto que 0s vivos nao apresentam resultados.

Ainda seguindo o pensamento de Brook, na tematica da criacdo de uma
personagem, o autor defende que a representacdo ndo deve ser mais do que uma
imitacdo crivel e que o ator devera procurar produzir uma série de imitacfes provisorias.
N&o existe uma construcdo em sentido I6gico, pois nessa busca da personagem, cada
acdo significa uma evolucdo em relacdo a acdo anterior; o verdadeiro processo de
construcdo implica uma demoligdo que implica uma aceitacdo do medo. Um ator
mecanico fara sempre a mesma coisa e por isso ndo é sensivel ao outro, ndo € capaz de
estabelecer uma relacdo, ndo se deixa contagiar. O ator deve, entdo, reunir condigdes
analiticas e intuitivas no seu trabalho, ou seja, abordar o texto intelectualmente é
importante, mas podera ser castrador por si s6 (Brook, 2002, pp. 34-35); deve existir
essa capacidade de saltar para o vazio e confiar, ndo que algo nos apanhara mas, que nés
apanharemos algo com esse salto.

Neste projeto, embora o texto fosse estudado e explorado com mindcia — e com a
mais-valia de ter sido escrito por um dramaturgo que cooperou ativamente — a
interpretacdo gozou sempre de liberdade, no seu processo de cria¢do, ndo o limitando ao
texto, mas contemplando uma multiplicidade de hipdteses que o0 universo pessoano

permite, experimentando, assim, as varias condi¢bes de possibilidade para a
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personagem, ndo apenas em trabalho solitario, mas na contracena com o outro, pois se a
personagem ganhou 0s seus tracos a partir dos recursos metodologicos que referi, foi na

contracena com Maria do Céu Guerra que ganhou forma.

Do que n’O Espaco Vazio de Brook é salientado na tarefa do ator, persistiu
aquilo que realmente interessava em primeiro lugar: a existéncia de uma vida e a sua
partilha com o publico. A vida é tudo quanto o ser humano é, logo, o ator, é quanto
basta para existir teatro (Brook, 2016, p. 7). Nao significa que os outros elementos nédo
sejam importantes, mas hd que ter em conta que o principal esta nessa criacdo de

simulacro de vida concentrada que o teatro propicia.
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Il CAPITULO

Universos de Menino de sua Avo, de Armando
Nascimento Rosa

Também ndo te deves dominar de mais, mas deixa que a tua discricdo seja o teu guia.

Ajusta a acdo com a palavra e a palavra com a a¢do; com um cuidado especial em

nao forcar a modestia da natureza.

Shakespeare, Hamlet, Ato 11, Cena Il
(Traducéo de S. Andresen)
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2. Universos dramaturgicos

Armando Nascimento Rosa trabalha, nesta peca, conceitos duais: 0 génio e 0
louco, a regra e a desregra, a vida e a morte. O dramaturgo delineia a vida de Fernando
Pessoa, passando pelos seus marcos mais importantes, mas ultrapassa a biografia,

arriscando uma percec¢do incomum do poeta.

A loucura foi tema de arranque, ao colocar em cena uma mulher que foi, de
facto, considerada clinicamente louca, mas todo o peso que o tema poderia arrecadar,
desvanece-se ao longo do texto do drama, conforme a vida se desvanece também. A
loucura d& lugar aos encontros e desencontros entre avo e neto, as questdes humanas
que os ligam entre si e a todos noés, num jogo para além de Pirandello, entre

personagens e atores, de teatro dentro do teatro.

Para melhor expor o contributo «pirandelliano» em Menino de Sua Avo,
devemos ter em atencdo a relacdo entre as obras de Pirandello e Pessoa. Tenhamos em
consideracdo as palavras da personagem Pai em Seis Personagens A Procura De Um
Autor do dramaturgo italiano Luigi Pirandello, citado por Guinsburg (1999, p. 203):

O drama, para mim, esta todo ai, senhor — na consciéncia que tenho, de cada um
de nds — veja — julga ser “um”, mas ndo ¢ verdade — é “muitos” senhor,
“muitos”, segundo todas as possibilidades de ser que estdo em nos — “um” com
este, “um” com aquele — diversissimos! E com a ilusdo, no entanto, de ser
sempre “um para todos”, e sempre este “um” que acreditamos ser, a cada ato
Nosso.

Em Fernando Pessoa, a multiplicidade do eu esta presente ao longo da producéo

poética tanto ao nivel da assinatura ortonima como da heteronimica.

A minha arte é ser eu. Eu sou muitos. Mas, com o ser muitos, sou muitos em
fluidez e impreciséo.

Muitos créem coisas falsas ou incompletas de mim; e eu, falando com eles, faco
tudo por deixa-los continuar nessa crenga. Perante um que me julgue um mero
critico, eu so falo critica. A principio fazia isto espontaneamente. (Pessoa, 2003,
p. 200)

A questdo da multiplicacdo do eu, das méscaras da heteronimia, dos poetas de
papel sdo também elas o dramaturgo a criar personagens. Tal como em Pessoa, destaca-
se na obra do prosador, dramaturgo e encenador italiano a crise de identidade do sujeito,

como explica Maria Jorge Vilar de Figueiredo no prefacio da obra que traduz deste
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autor, reportando-se a dissociacdo do eu que se estilhaca numa multiplicidade de
personalidades: «o tema da méascara é uma das formas de expressdo dessa
dessubjectivacdo da experiéncia e simultaneamente meio de separagédo da fragmentagéo

do um em outros, como em Pessoa.» (Pirandello, 1989, p. 9).

S80 mascaras sob mascaras, mas enquanto Pessoa multiplica as suas
personalidades, Pirandello multiplica as suas personagens na cena; Pessoa marca a sua
assinatura artistica com a pluralidade da sua personalidade poética; Pirandello, com o
ator na procura da esséncia das suas personagens e de todas as suas possibilidades.

A pessoa como personae, como mascara de si mesma, como forma que define a
sua personagem no jogo do ser ndo sendo do homem; a identidade que é ao
mesmo tempo o velar-se da ficcdo para o revelar-se do real no irreal pelos atos
de realizacdo dramatica da obra teatral — sdo alguns dos operadores postos em
cena para flagrar a ambiguidade e a ambivaléncia essenciais do self e de sua
autorepresentacdo no fluxo animico de sua existéncia fenoménica. (Guinsburg,
1999, p. 12).

Em Nascimento Rosa, e particularmente na obra em estudo, as mascaras das
personagens ndo tém a funcdo da pluralidade da personalidade, mas o jogo teatral da
multiplicidade das personalidades que Pessoa criou, transformados pelo dramaturgo em
personagens que o ator interpreta partindo sempre de Fernando Pessoa. O poeta ganha,
desta feita, a dimensédo de ator, tal como Dionisia. Menino de sua Avé poderia ser uma
analise do teatro ele mesmo, daquilo que o teatro tem de drama-em-gente. A ideia de
drama-em-gente é o grande contributo da obra pessoana, a criagdo das varias
personalidades pela sua prdpria despersonalizacdo do poeta, que resulta nas méascaras da
heteronimia, que tantas discussGes tém suscitado. Na sua obra pioneira (no que ao
estudo dramatlrgico pessoano diz respeito) Fernando Pessoa et le Drame Symboliste —
héritage et création, Teresa Rita Lopes aprofunda aquilo que constitui a heranca
simbolista nas experiéncias dramatirgicas de Pessoa, bem como aquilo que resulta em
criacdo no contexto das suas propostas e dialogos artisticos, que ndo se resumem a uma
medicdo de forcas sob a ascendéncia do mais influente dos dramaturgos simbolistas,
Maurice Maeterlinck, com o qual o teatro estatico pessoano se defronta. A investigacao
de Luisa Monteiro viria, em 2014, a identificar (o texto e a designagéo que Pessoa Ihe
deu) e transcrever uma nova pega, breve e surpreendente, intitulada Inércia, que permite
perceber o alcance desta dimensdo criativa, esteticamente pioneira, de Pessoa, que

parece aqui, antes de mais, antecipar Samuel Beckett ou Harold Pinter:
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Dos inimeros textos draméticos da obra de Pessoa, muitos pertencem ao projeto
do Teatro Estatico: O Marinheiro, A Morte do Principe, Os Estrangeiros, O
Erro e Os Emigrantes. Em relacéo a este ultimo que eu ndo encontrei com esta
designacdo mas intitulando-se Inércia.?’

Com data anterior (1968), a analise de Luiz Francisco Rebello, na sua Historia
do Teatro Portugués, a respeito de Fernando Pessoa, empreende também ele uma muito
produtiva aproximagéo do poeta com o seu contemporaneo Luigi Pirandello, enquanto
novelista, pelas afinidades que mantém na indagacdo da estilhacada unidade do sujeito,

e da representacdo dramatica deste estilhacamento:

O teatro ndo era, para o autor da Tabacaria, muito embora haja afirmado que «o
ponto central da minha personalidade como artista € que sou um poeta
dramético», 0 seu modo natural de se exprimir, ainda que no seu espolio figure
um elevado numero de projectos dessa natureza, reduzidos a fragmentos, entre
0s quais avulta um ambicioso Fausto, em que desde 1908 até ao fim da sua vida
nunca deixou de trabalhar. Paradoxalmente, as personagens do mais auténtico
dos dramas que concebeu eram as varias individualidades em que desdobrou a
sua complexa personalidade, os seus «heteronimos», que dizia deverem ser
«consideradas como distintas do autor delas», formando «cada uma uma espécie
de drama; e todas elas juntas outro drama: um drama em gente, em vez de em
actos» - formula evocativa das «mascaras nhuas» de Pirandello, que
testemunham dramaticamente, como a poesia de Pessoa, a fractura do homem
contemporéneo. (Rebello, 1989, p. 116).

Armando Nascimento Rosa, depois de assistir ao espetaculo D. Maria, a Louca,
de Antdnio Cunha, propGe a Maria do Céu Guerra a criacdo de uma nova louca, como

ele proprio o evoca no texto preambular a edi¢do da peca em livro.

Depois de assistir em 2011, n’A Barraca / Cinearte, ao espetaculo D. Maria, a
louca, com texto do autor brasileiro Antonio Cunha, felicitava Maria do Céu
Guerra pela sua justamente premiada criacdo cénica e confidenciei-lhe haver
uma outra louca sobre a qual um dia gostaria de escrever: Dionisia Seabra, a
avo de Pessoa. De imediato, Maria do Céu fez uma careta para mimar o rosto
que se vé nas fotos com a pessoana avl ancid, na casa da Rua da Bela Vista, a
Lapa.

- Ja temos a personagem! — disse eu.

- E essa peca sera para mim! - disse a Céu, desafiadora, desfazendo a careta.

- Mas primeiro terei de a escrever — respondi.

%" Depoimento prestado em sessdo aberta com o publico na Comemoracdo dos 125 anos de
Fernando Pessoa: Pessoa Sempre, Mas Nao SO, orientado por Teresa Rita Lopes. Oradores: Ana Rita
Palmeirim; José Costa ldeias; Luis Rosa Dias; Luisa Monteiro e Teresa Rita Lopes. Cf. Anexo V,
Documento 3. (p. 269)
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E o pacto ficou entdo selado. (p. 17).

Nascia, assim, a oportunidade de trazer para o teatro Dionisia Estrela Seabra,
uma personagem que ainda ndo estava escrita mas ha muito era sonhada pelo

dramaturgo.

O autor iniciou este percurso de escrita numa paradoxal soliddo acompanhada,
visto que foi sobretudo uma jornada de didlogo e partilha. Como ja foi salientado,
podemos dividir este texto em duas partes e também aquilo que ele retrata. No primeiro
e segundo encontros formam uma dessas partes, na qual temos um drama de catarse e
compaixao sobre duas pessoas vivas, duas pessoas que foram reais, que foram parentes
diretos e que partilharam a mesma realidade e os mesmos medos. Nos encontros
subsequentes (terceiro, quarto, quinto, sexto e sétimo), o texto ganhou uma dimenséo
onirica, que nos fala sobre procura, sobre espera e sobre a soliddo, numa escrita livre e
imaginativa, desprovida agora do pathos estritamente aristotélico; o sofrer da vida vai
dando lugar a uma espécie de realismo fantéstico. Existe o trabalho de reelaboracéo da
memoria e 0 que dela quisermos guardar, ao desaparecer a dor efetiva de estar vivo,
fruto de uma efabulacdo do autor que assenta em dados historico-biograficos para
depois empreender numa viagem imaginativa que dialoga com elementos da vida e da
obra pessoanas. Como ja nos habituamos na escrita de Nascimento Rosa, a vida das
suas personagens — habitando no cruzamento entre as fronteiras da vida e da morte —
difere da nossa vida comum, quotidiana, e esta € uma das mais-valias que Peter Brook
defende como congénito ao fazer teatral. Brook explica-nos que a vida em palco ndo €
nem podera ser igual a vida quotidiana, pois, para que o teatro faca sentido, é necessario
que a vida que nele é apresentada seja mais visivel, mais compreensivel e intensa; ou
seja, mais concentrada, existindo no seu ato de mimese uma compressdo do espaco e do
tempo. Eliminando-se tudo o que ndo é realmente necessario e essencial, intensifica-se
aquilo que restou e que realmente importa; em suma, uma intensificada representagéo
da vida. Na visdo de Brook, quando um espetaculo ndo resulta, € devido a essa auséncia
de vida concentrada, e ndo a quaisquer outros elementos externos (Brook, 2016, pp.
139-141). Aspetos exteriores, como caracterizacdes realistas, devem ser substituidos por
uma Unica necessidade: a de encontrar o verdadeiro eco interior, e é exatamente sob este
eco que Armando Nascimento Rosa trabalha, no caso de Menino de sua Avo, através de

um drama ao mesmo tempo realista e fantastico, onde, num ambiente de sonho, se
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abordam questbes fulcrais da existéncia humana, por intermédio do dueto das

personagens Dionisia e Fernando.

Este projeto cénico optou por trazer um pouco de Fernando Pessoa para 0s
nossos dias, através de uma criacdo dramética original, possibilitando uma aproximacao
do imaginario do poeta junto do publico do teatro, através de uma fantasia teatral, com
um vocabulario reconhecivel, utilizado na nossa vida quotidiana. Sem o emprego de
qualquer tipo de giria, sintaxe ou expressdes idiomaticas datadas, o didlogo destas
personagens faz uso de um portugués que se enquadra na nossa época. Fernando Pessoa
e Dionisia Estrela Seabra ndo sdo nossos contemporaneos, a vida que retratamos deles
também ndo o é, mas Nascimento Rosa escreveu o texto para a atualidade, ndo havendo
assim nenhuma tentativa de reproducédo de dialogos que mimetize o utilizado no inicio
do século passado. Conseguimos, assim, uma proximidade maior por parte das
personagens Avo e Neto, e também, deste modo, uma envolvéncia dos espectadores, ao
poderem assistir a uma relacdo intemporal por parte das figuras aqui apresentados no
seu universo familiar intimo. Ainda no seguimento das palavras de Brook acerca da
comunicacdo teatral, esta ligacdo ao publico é da maior importancia. Brook identifica o
tédio, isto é, a sensacdo de desinteresse pela acdo que decorre a nossa frente, como
indicador de quando essa ligacdo ao publico se mostra ineficaz (Brook, 2016, pp. 10-
11); para ele, glosando o titulo da sua obra, o diabo em teatro é mesmo o
aborrecimento. Existe muitas vezes a tendéncia para julgar se um publico é bom ou
mau. No entanto, tais consideracbes ndo devem ser feitas, pois é obrigacdo de um
espetaculo fazer de qualquer publico um bom publico; este Gltimo € resistente por
natureza e 0s projetos devem procurar algo que o estimule (Brook, 2016, p. 41-42).
Sendo esta uma base do teatro comercial, a dificuldade adensa-se quando se procura
veicular significados mais profundos: «A qualidade cultural da obra pode levar-nos ao
melhor e ao pior. Quanto mais o nivel da obra é elevado tanto mais o risco do
aborrecimento aumenta no caso de o espectaculo ndo estar certo.» (Brook, 1993, p. 21).

H&, no entanto, que manter sempre este objetivo de estabelecer uma relagcdo com
0 publico. Por mais motivos que tenhamos para colocar uma peca em cena, 0 mais
importante deverd radicar sempre ser na interrogacdo que fazemos: o tema conseguira
atingir uma inquietacdo ou uma necessidade essencial do publico? Este texto €, antes de
mais, sobre a natureza humana, e € isso que importa veicular; é a natureza humana das

figuras de Dionisia Estrela Seabra e de Fernando Pessoa que Armando Nascimento
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Rosa resolveu convocar para este Menino de sua Avd, num constante didlogo com os
restantes criadores do espetaculo. O dramaturgo capturou todos os elementos que lhe
pareceram atrativos e especiais da vida daquele homem e do pouco que era conhecido
de sua avo, sendo posteriormente envolvidos num ambiente fantastico, mas, ao mesmo
tempo, sustentados por acontecimentos biograficos veridicos. A vida de Fernando
Pessoa é aqui tratada com uma dose assinalavel de leveza. italo Calvino, na obra Seis
Propostas para o Proximo Milénio, reune cinco conferéncias através das quais
propunha a perenidade de determinados valores literarios, desenvolvidas pelo autor na

seguinte ordem: leveza, rapidez, exatiddo, visibilidade, multiplicidade e consisténcia.

(...) sei que todas as interpretacdes empobrecem o mito ¢ o sufocam: com 0s
mitos ndo podemos ter pressas; € melhor deixarmos que eles se depositem na
memoria, determo-nos a meditar em todos os pormenores, meditar neles sem
sairmos da sua linguagem de imagens. A licdo que podemos extrair de um mito
assenta na literalidade da narrativa, e ndo no que lhe acrescentamos nés de fora
(Calvino, 2002, p. 18).

Assim, embarcamos numa fantasia teatral, ambiente esse que tdo bem combina
com 0 universo pessoano, evitando o tédio, pois mesmo nos momentos mais dramaticos,
a propria dramaturgia regressa a fantasia, eliminando a ideia de um icone intocavel e
intangivel. Aqui, ele é dramatizado na intimidade do seu lar familiar, na companhia da
avo, com os seus medos e as suas ambi¢des, apresentando um homem com um dia-a-dia
e uma relacdo familiar, ndo ocultando gue nos referimos a um génio, mas partindo antes
da seguinte dessa premissa: antes do génio e do Poeta, houve um menino com uma
familia, como tantos outros — aqui esse universo familiar é representado como um

«menino da avo».

2.1 Universo familiar

Como ja foi sublinhado, o texto dramético € constituido por sete encontros entre
as personagens Neto e Avo, e, embora ndo existisse uma preocupacao historiografica e
esta peca fosse uma ficgdo, ela esta assente sobre dados veridicos. De Dionisia Rosa
Estrela de Seabra, a avo paterna de Fernando Pessoa, sabe-se que nasceu a 17 de Junho
de 1823, que foi internada duas vezes em Rilhafoles (na infancia de Fernando Pessoa e

apos 0 seu regresso para Portugal), falecendo a 6 de Setembro de 1907. Fernando
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Pessoa viveu com esta avo e com 0s seus pais numa casa no largo de S&o Carlos até aos
cinco anos de idade; a atitude da avo para com criangas ndo era a mais convencional,
tento também apresentado perturbacdes e mesmo ataques considerados de loucura que a
levaram ao internamento. Em 1893, morre Joaquim Pessoa, filho de Dionisia e pai do
poeta, e, em 1895, a familia muda-se para uma casa mais modesta na rua de Sdo Marcal.
No ano seguinte, a avd piora da sua salude mental e volta a Rilhafoles, momento que
coincide com a partida de Fernando para Africa do Sul, onde viveria com a sua mae,

padrasto e, mais tarde, irméaos.

Em 1901, Fernando Pessoa passa férias em Portugal, com as suas tias e a sua avo
Dionisia; ele prolonga a sua estadia no pais e parte mais tarde, sozinho, numa
embarcacdo para Durban, com apenas catorze anos (1902). E com dezassete anos que
regressa definitivamente a Portugal (1904), para viver inicialmente com as suas tias e a
sua avé Dionisia. A loucura da avO agrava-se progressivamente e Fernando Pessoa
muda a sua morada para casa de uma tia materna (Pessoa, 2003, pp. 491-501). No ano
seguinte, surgem os primeiros sinais de medo da loucura na escrita de Pessoa, nas
palavras da sua irma Henriqueta Madalena: «E bem verdade, ele escreveria anos mais
tarde, por volta de 1908, numas notas intimas: ‘’Uma das minhas complica¢fes mentais
— mais horriveis do que as palavras podem exprimir — € o medo da loucura, o qual em

si, ja é loucura.”” » (Franga, 1987, p. 22).

2.2 Universo da loucura

No texto de Menino de sua Avd, a poesia e a loucura ligam-se por um trilho onde
circulam, e por vez se confundem, as vozes de Dionisia, as vozes fragmentadas e
indecifraveis que, no jovem Fernando Pessoa, se organizam em vozes com diferentes

pensamentos, para diferentes poetas.

Fernando Pessoa ndo tera herdado a psicopatologia da sua avo, mas a presenca
desta tematica é profunda , ndo s6 nos seus textos e poesia enquanto orténimo, como
também em textos com a assinatura de seus poetas heter6nimos, , como passaremos a

explicar ao longo deste ponto.

Nascimento Rosa utilizou o forte motivo dramaturgico deste familiar direto de

Pessoa que sofria de um disturbio patologico, e com o qual o poeta convivera: «O génio
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e a loucura sdo irmaos siameses. Estou cada vez mais convencido disso. Ha sempre um

6rgdo que os liga entre si, um laco de sangue e de palavras» (p. 26).

Este medo é, na obra de Armando Nascimento Rosa, um dos motores da trama: a
loucura e génio; sendo a loucura personificada pela personagem da Avo e pelas vozes
indecifraveis que a perseguem, enquanto o génio cabe a personagem do Neto, que

organiza estas vozes em poetas e, gracas ao seu dom artistico, ordena o caos em poesia.

O primeiro heterobnimo que o dramaturgo traz a cena é Alexander Search, o
jovem heteronimo da procura, como Pessoa 0 batizou e lhe deu a data de seu
nascimento (Pessoa, 2003, pp. 494). Alexander Search, como criacdo heteronimica de
Fernando Pessoa, nasce numa época proxima da morte de Dionisia. Na verdade, a
escrita assinada por Search remete aos primeiros anos abordados na primeira parte da
peca, 0S mesmos em que o jovem adulto Pessoa e Dionisia foram contemporaneos. Em
Escritos Autobiograficos, Automaticos e de Reflexdo Pessoal, de Fernando Pessoa, com
edicdo e posfacio de Richard Zenith, temos testemunhos escritos deste seu interesse. Em
julho de 1907, dois meses antes da morte de Dionisia, e na sequéncia de uma greve
académica na Universidade de Coimbra onde frequentava o curso superior de Letras,
Pessoa comega a ocupar o seu tempo em leituras na Biblioteca Nacional, interessando-
se especialmente por literatura, poesia e psiquiatria; muitos escritos do poeta que datam

desta época revelam ansiedade sobre o tema da loucura:

Uma das minhas complicagbes mentais — horrivel para além de quaisquer
palavras — ¢ o medo da loucura, o qual é, em si mesmo, loucura. Em parte
encontro-me naguele estado que Rollinat diz ser o seu poema inicial (segundo
creio das suas Névroses. Impulsos, uns criminosos outros dementes — que
chega, no meio da minha agonia, a uma tendéncia horrivel para a ac¢do, uma
terrivel musculosidade, sentida nos musculos, quero eu dizer — sdo em mim
frequentes e o horror deles e da sua intensidade, agora maiores do que nunca
tanto em Umero com em intensidade, é indescritivel. (Pessoa, 2003, p. 91).

E de salientar que, na sequéncia de Search, surge o Dr. Faustino Antunes,
psiquiatra de profisséo, personalidade ficticia que Pessoa criou para analisar os seus
tracos de personalidade e diagnosticar a sua propria patologia: um «neurasténico
vesanico com caracteristicas histéricas»; chega a definir-lhe algumas caracteristicas
como caracter reservado e melancolia, de uma intelectualidade precoce, criatividade e
imaginacdo excessiva, «malevoléncia», e «necessidade de isolamento», marcados por

uma «raiva impulsiva e quase odienta». (Pessoa, 2003, pp. 67-69).
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Dr. Faustino tenta analisar a historia de vida de seu paciente P., referindo uma
opcao pela soliddo e isolamento desde a infancia, assim como a sua seriedade precoce,
como uma crianga pouco apologista a brincadeiras em grupo e com pré-disposi¢do para

atividades intelectuais, como a leitura e a escrita:

Ora faltam-me dados para essa «historia de uma vida» ou «historia de uma
alma». Conheco, nos limites do possivel, a vida mental de P. até 1895
(Dezembro), época em que foi (com apenas 7 anos de idade) para Durban. Ela
ndo € inteiramente normal. Nessa idade j& existe no observado uma certa
neurastenabilidade bem vinculada (...). Mais, aos 7 anos de idade P. revela ja
este caracter reservado ndoinfantil —uma ponderacédo (ndo a ponderacdo do bom-
senso inteiramente burgués, mas a ponderacdo melancélica e intelectual), uma
seriedade, que espantam. Ja se isola, gosta de brincar sozinho, de ler, de
escrever (aprendeu a fazé-lo sozinho). E um solitario — vé-se bem. E a tudo ha
gue juntar muita raiva impulsiva e quase odienta (nem sempre com uma causa
proporcional) e muito medo. O seu caracter pode resumir-se assim: precocidade
intelectual, imaginacdo prematuramente intensa, malevoléncia, medo,
necessidade de isolamento. E um neuropata em miniatura. (Pessoa, 2003, pp.
67-69).

Assinando como Dr. Faustino Antunes, Fernando Pessoa contacta Ernest
Belcher, seu antigo professor de liceu em Durban, com o intuito de reunir mais dados
sobre si, de forma a continuar o seu diagnodstico. Embora este documento se tenha
perdido, ha registo da data de 14 de julho de 1907 na resposta que o docente lhe envia,
afirmando que o seu conhecimento passa apenas pelo de professor; sendo que o aluno
Fernando Pessoa augurava um futuro promissor devido a inteligéncia que demonstrava,
confessando amizade e expectativas no jovem Pessoa, e mostrando-se surpreso pela
hipotese de este sofrer algum distirbio mental; sugere ainda ao suposto psiquiatra que
contactasse Cliffor Geerdts, antigo colega do jovem Fernando e que lhe estaria mais
préximo. Possivelmente apds a morte de Dionisia (e também esta carta perdida), Pessoa
escreve ao antigo colega Cliffor Geerdts, a 21 de setembro de 1907, que Ihe responde a
4 de outubro de 1907. Cliffor Geerdts concordava que tinha convivido com Pessoa de
forma mais préxima e descreve o poeta como fraco e magro e aparentemente pouco

desenvolvido fisicamente (Serréo, 2014, pp. 53-54).

Pedro Manuel Marques Serrdo, na sua tese de doutoramento em sociologia,
Fernando Pessoa: Controvérsias Literarias e Modos de Engrandecimento na Republica
das Letras, aborda o tema do génio e da loucura de forma concertada com o tempo

historico em apreco. O autor expde-nos as teses em voga que aproximam a genialidade
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e a degeneracdo; a patologia mental das mentes brilhantes desde cedo surge associada
na Historia (h4, inclusive, um texto na Antiguidade grega, atribuido a Aristdteles, o
Problema XXX, que j& refletia sobre o tema do génio e da melancolia —Carvalho, 2015,
pp. 30-34), sendo um dos assuntos mais polémicos na area da psiquiatria positivista da
segunda metade do século XIX. Serrdo apresenta alguns exemplos do tema tratados em
varios autores, como na obra Elogio da Loucura, do humanista Erasmo de Roterdao,
concluindo que entre sabios e loucos a diferenca consiste na felicidade dos ultimos. O
romancista Honoré de Balzac (1799-1850) admite que a propria genialidade consiste
numa doenca mental, e, no pensamento do fisidlogo Cesare Lombroso (1835-1909), a
personagem cervantina de Dom Quixote é exemplo exponencial da genialidade e
loucura reunidos (Serrdo, 2014, pp. 56-57). Do estudo de Pedro Serrdo, colhemos esta

citacdo de Lombroso, a propdsito da enciclopédia de Diderot (1713-1784):

Oh! Como o génio e a loucura estdo préximo! Os que o céu marcou para o0 bem
e para 0 mal estdo sujeitos mais ou menos a estes sintomas: tem-nos mais ou
menos frequentes, mais ou menos violentos. Encarceremo-los e agrilhoemo-los,
ou erijamos-lhes estatuas (Lombroso, apud Serrdo, 2014, p. 57).

A época em que Fernando Pessoa nasceu é ainda contemporanea de uma
psiquiatria positivista com as teorizaces sobre a hereditariedade de taras
comportamentais, que tanto influenciaram os enredos do teatro naturalista. Procurava-se
a loucura como doenca hereditéria e fator degenerativo do homem, tentando caracteriza-
lo em tipologias e, inclusive, nas suas caracteristicas fisicas. Estas teorizagdes emergiam
perante uma paisagem de mudanca e choque a todos 0s niveis que a compunham, nos
dominios social, politico, econémico, industrial, e, no que nos importa, no artistico.
Muitos autores pertencentes ao movimento simbolista, com o qual Fernando Pessoa
mantém afinidades assinalaveis (nomeadamente na sua dramaturgia e teorizaces sobre
0 teatro), eram tidos por alguns autores da area da psiquiatria, com destaque para Max
Nordau (cuja obra sobre este tema, intitulada Degenerescéncia, existia na biblioteca
pessoal do poeta), como sendo loucos, moral e mentalmente degenerados, estando a

corrente estética classificada como sintoma da propria deméncia.

O interesse de Pessoa pelo tema da loucura podera incidir tanto sobre o seu
medo de enlouquecer, conforme o testemunhara com a sua avo, como pela necessidade

de distinguir a loucura da genialidade e confirmar-se como 0 génio que se acreditava:
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Que sei eu do que serei, eu que ndo sei 0 que sou?

Ser 0 que penso? Mas penso ser tanta coisal

E ha tantos que pensam ser a mesma coisa que ndo pode haver tantos!
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 manicomios ha doidos malucos com tantas certezas!
Eu, que ndo tenho nenhuma certeza, sou mais certo ou menos certo?
N&o, nem em mim...

Em quantas mansardas e ndo-mansardas do mundo

N&o estdo nesta hora génios-para-si-mesmos sonhando?

Quantas aspiragdes altas e nobres e lucidas -

Sim, verdadeiramente altas e nobres e ltcidas -,

E quem sabe se realizaveis,

Nunca verdo a luz do sol real nem achardo ouvidos de gente?
(Pessoa, 1986b, pp. 208-213).

Na carta a Adolfo Casais Monteiro, datada de 13 de janeiro de 1935, sobre a
génese dos heteronimos, Fernando Pessoa deixa claro a analise psiquidtrica que faz
sobre si proprio, aparentemente ironizando até sobre os seus heterénimos, que mais do

gue uma despersonalizacdo do eu, constituiriam uma terapia para sua histeria:

Comeco pela parte psiquiatrica. A origem dos meus heterénimos € o fundo trago
de histeria que existe em mim. N&o sei se sou simplesmente histérico, se sou,
mais propriamente, um histero-neurasténico. Tendo para esta segunda hipotese,
porque hd em mim fenémenos de abulia que a histeria, propriamente dita, nao
enguadra no registo dos seus sintomas. Seja como for, a origem mental dos
meus heteronimos estd na minha tendéncia organica e constante para a
despersonalizacdo e para a simulagdo. Estes fendmenos — felizmente para mim
e para 0s outros — mentalizaram-se em mim; quero dizer, ndo se manifestam na
minha vida pratica, exterior e de contacto com outros; fazem explosdo para
dentro e vivo — 0s eu a s6s comigo. Se eu fosse mulher — na mulher os
fendmenos histéricos rompem em ataques e coisas parecidas — cada poema de
Alvaro de Campos (0 mais histericamente histérico de mim) seria um alarme
para a vizinhanca. Mas sou homem — e nos homens a histeria assume
principalmente aspectos mentais; assim tudo acaba em siléncio e poesia...
(Pessoa, 1986b, p. 262).

Também nesta carta se esclarece que o tema da loucura esteve presente desde a
sua infancia, ao caracterizar-se como um menino de preferéncias solitarias que escolhia
a conversa consigo & conversa com O outro; mas esta conversa consigo proprio era

imaginada noutra figura, numa forma quase teatral de se distrair com a solidao:
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Desde crianca tive a tendéncia para criar em meu torno um mundo ficticio, de
me cercar de amigos e conhecidos que nunca existiram. (N&o sei, bem
entendido, se realmente ndo existiram, ou se sou eu que ndo existo. Nestas
coisas, como em todas, ndo devemos ser dogmaticos.) Desde que me conheco
como sendo aquilo a que chamo eu, me lembro de precisar mentalmente, em
figura, movimentos, carécter e historia, varias figuras irreais que eram para mim
tdo visiveis e minhas como as coisas daquilo a que chamamos, porventura
abusivamente, a vida real. Esta tendéncia, que me vem desde que me lembro de
ser um eu, tem-me acompanhado sempre, mudando um pouco o tipo de musica
com que me encanta, mas ndo alterando nunca a sua maneira de encantar.
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 quem escrevia cartas dele a mim mesmo, e cuja figura, ndo
inteiramente vaga, ainda conquista aquela parte da minha afeicdo que confina
com a saudade.

(Pessoa, 1945, p. 196).

A dramatizacdo da avd paterna de Pessoa €, na peca de Nascimento Rosa, 0
motor constante da loucura, de um ponto de vista que se aproxima mais da liberdade do
que do sofrimento; ndo sdo raras as vezes que, dentro das suas crises, a personagem nos
traz as palavras mais lUcidas e sabias, que, por sua vez, a personagem de Fernando
Pessoa esta constantemente a absorver respeitosamente, e a interiorizar. Segundo o
artigo de Luisa Monteiro, publicado na revista Modernista, As Mulheres no Teatro
Pessoano, as personagens femininas em Pessoa ultrapassam a sua época na liberdade da

transgressao:

As mulheres pessoanas ndo sustentam qualquer discurso da época e assumem a
ruptura com a estética aristotélica (...). Como dramaturgo, Pessoa ¢ um
desvelador das faces da mulher, ndo daquelas que derivam de uma Eva
primordial e candida, mas sim de uma Lilith ancestral, uma bruxa, condenada
pela sua transgressdo, insubmissao e reivindicacdo por um estatuto intelectual.
No teatro pessoano, as mulheres pensam, falam de liberdade, assumem-se como
criadoras, logo, transgressoras. (Monteiro, 2013a, p. 34).

Neste texto dramatico de Nascimento Rosa, € a personagem de Dionisia que nos
fala do que é o estado de loucura, da incompreensdo do outro, através da descri¢do das
emocOes e percecOes que a invadem, para poder ajudar o0 neto a orientar o seu
pensamento e seus sentimentos, antes de ser invadido pela perda da razdo. Luisa

Monteiro, acerca de Dionisia Estrela Seabra, disse em palestra:

A Dionisia € de facto germinal na obra de Pessoa, porque o Pessoa, quando
criou Campos, ele dizia «de génio e de louco todos temos um pouco» e ele era
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um génio que tinha a sua loucura, mas era uma loucura muito bem gerida. E por
isso mesmo €é que ele cria 0 [Anténio] Mora que esta internado no sanatério de
Cascais, e depois temos um Campos que vive completamente a loucura do
Pessoa, tudo isto para que ele ndo desse completamente em louco. Ele leu
imenso sobre a loucura precisamente por causa da Dionisia. A Dionisia ndo era
constantemente louca, ela tinha os seus acessos de loucura, entdo ele entende
que o fingimento e a loucura estdo de certa forma de méos dadas. E preciso
intrujar, € preciso fingir, porque é ai que opera a criagdo artistica. Dai que a
loucura é um ingrediente essencial, mas se muito bem gerido. %

Se, na realidade, a documentacao biografica nos permite suspeitar que o terrivel
medo da loucura sentido por Fernando Pessoa seria resultado da coabitacdo com esta
mulher, aqui, neste texto de Nascimento Rosa, 0 dramaturgo imaginou que a partilha
entre avd e neto é o que o salva da loucura pela genialidade, de modo que o menino com

medo da loucura se transformou num homem poeta:

DIONISIA: (...) Para um artista ¢ muito importante conviver com loucos desde

tenra idade. Desperta os olhos da alma. (p. 33).

2.3 Universo Dioniso ou Dionisia: o deus grego do Teatro

Dioniso, deus grego do teatro, do vinho, da mascara (que em latim se diz
persona, origem da palavra «pessoa») e da festa, serve também de motivo dramatirgico
a Armando Nascimento Rosa, ao recriar uma avé Dionisia, bebedora de vinho e

apaixonada por teatro, numa aproximacao do nome desta com o do deus.

Uma das etimologias do nome Dioniso (filho de Zeus e da mortal Sémele, na
versdo mais popularizada) é o duas vezes nascido. De acordo com a mitologia grega,
Dioniso era 0 deus do vinho e da embriaguez, do arrebatamento e do delirio mistico
orgiaco, o espirito selvagem e noturno, do contraste, da contradicdo, da bem-
aventuranca e do horror (como a peca As Bacantes, de Euripides, o demonstra em
eloquéncia tragica).

%8 Depoimento prestado em sess&o aberta com o plblico na apresentacdo do livro Menino de sua
Avé de Armando Nascimento Rosa. Oradores: Armando Nascimento Rosa; Luisa Monteiro e Maria do
Céu Guerra. Teatro Cinearte - A Barraca. Lisboa, 30 de janeiro de 2014. Cf. Anexo V, Documento 2. (p.
257)
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Fonte da sensualidade e da crueldade, da vida procriadora e da destruicéo letal,
Dioniso € o deus da alteridade por exceléncia, de ameacador fascinio. O culto de
Dioniso, 0 13° deus do Olimpo, protetor das vindimas, era um agradecimento

ritualizado em festas sagradas que terminavam na embriaguez coletiva.

Os rituais dionisiacos mais arcaicos integravam a possessdo mistica pelo deus,
em experiéncias extaticas e coletivas em cenario natural, o que indicia a ligacao deste
deus andrdgino com os cultos da fertilidade, a um tempo do humano e da terra. No dizer
de Junito Brandao,

Dioniso, o andrdgino por exceléncia, provoca tal estupefacdo no Fragmento 62
de Esquilo, que chega mesmo a ser interpelado:

Donde vens, homem-mulher, qual a tua patria?

Que indumentaria é esta?

Imaginado e representado primitivamente como um deus robusto e barbudo,
mercé de sua dupla natureza, sé a época helenistica, meados do séc. IV a.C, €
que os artistas comegaram a esculpi-lo como efeminado. (Brand&o, 1991, p. 66).

As procissdes ancestrais em honra a Dioniso integravam apenas mulheres, e 0s
homens, para nelas participarem, tinham de travestir-se, conforme a fic¢do tragica d’As

Bacantes de Euripides o testemunha.

PENTEU: Que quer isso dizer? De homem vou passar a mulher?
DIONISOS: Para evitar que te matem, se 14 te vislumbrarem como homem.
PENTEU: Mais uma vez disseste bem. Tens sido homem sempre de siso!
DIONISOS: Foi Di6nisos que nos inspirou.

PENTEU: E entdo como hei-de pdr em prética os teus bons conselhos?
DIONISOS: Entro contigo no palécio e vou vestir-te.

PENTEU: Com que veste? De mulher? Sinto vergonha!

DIONISOS: Ja ndo tens empenho em contemplar as Ménades?

PENTEU: Que veste € que dizes que vais enfiar no meu corpo?
DIONISOS: Da tua cabeca farei pender uma longa cabeleira.

PENTEU: E qual é a segunda caracteristica do meu aderego?

DIONISOS: Uma tlnica até aos pés. Na cabeca teras uma fita.

PENTEU: E, além disso, ainda vais pér-me mais algum adorno?
DIONISOS: Um tirso na mao e uma pele mosqueada de veado.

PENTEU: Néo sou capaz de enfiar uma veste feminina.

DIONISOS: Mas faras correr sangue, se entrares em luta com as Bacantes.
(vv-822-837)

A importéncia da mascara (a persona) esta ai ja explicita e ird plasmar-se mais
tarde, na conquista de cidadania de Dioniso através dos concursos dramaticos, na

emocé&o/ideia que o corpo/ator transporta e que simboliza a transformagdo dramética. Os
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hinos a Dioniso, interpretados e dangados em coro correspondem ao Ditirambo, que esta
na origem da tragédia, de acordo com a versdo mais consensual a este respeito,

avancada desde logo pelo proprio Aristoteles na Poética.

Quando a tragédia e a comédia apareceram, dos que se dedicavam a cada uma
destas espécies de poesia, de acordo com a sua propensao natural, uns tornaram-
se poetas cdmicos em vez de autores de iambos, e outros poetas tragicos, em
vez de autores épicos, pois que estas formas eram melhores e de maior mérito
do que as anteriores (...) Tendo surgido, portanto, no inicio, da improvisacao —
tanto a tragédia como a comédia, uma a partir dos autores de ditirambo, outra
dos autores de cantos falicos, cantos estes que tém aceitacdo, ainda hoje, em
muitas cidades — a tragédia evoluiu pouco a pouco, a0 mesmo tempo que se
desenvolvia tudo o que lhe era inerente. Apds sofrer muitas alteracdes, a
tragédia estabilizou quando atingiu a sua natureza propria. (1449al-15).

Nascimento Rosa revisita esta transicdo androcratica do culto de Dioniso na
Grécia antiga (uma vez que a mulheres passaram a estar interditadas de atuar nos palcos
do teatro, tutelados por Dioniso), numa outra peca sua anterior, Um Edipo — O drama
ocultado (estreada em 2003), num dialogo entre o fantasma de Jocasta e a jovem Manto,

filha de Tirésias, aprendiz de xama, que desejaria, em vez disso, tornar-se atriz:

JOCASTA: (...) Uma jovem ndo devia esconder-Se assim na montanha, longe
dos olhos gulosos dos rapazes. Sé Eros nos traz fogo a vida.

MANTO: Também Dioniso embriaga o coragéo.

JOCASTA: Vejo que presta culto a esse deus perigoso e fascinante.

MANTO: Antes pudesse, amiga, mas ndo quero 0 que posso, e N0 Posso 0 que
quero.

JOCASTA: Néo percebo o que diz.

MANTO: Os homens foram expulsos dos ritos das bacantes, e agora proibem as
mulheres de entrar no jogo das mascaras. Eu desprezo as procissdes de
histéricas. Adoro é a inteligéncia de Dioniso que 0s homens guardam no palco
SO para eles.

JOCASTA: Estou a ver que o teatro é a sua paixao.

MANTO: Uma paixdo que ndo consigo consumar.

(Rosa, 2012b, p. 57).

Seguindo Maria Helena da Rocha Pereira, na sua obra Estudos de Historia da
Cultura Classica, na transformacdo das celebracdes do deus Dioniso no seu estado
bruto, ou seja, na sua forma primitiva, para a sua aceitagdo social, nascem os quatro
grandes festivais que, na Atica, se destinguiam de toda a Grécia: as Antestérias, as

Leneias, as Dionisias Rurais e por ultimo, as Dionisias Urbanas:
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Dioniso era um deus da vitalidade, cujos simbolos vegetais eram a videira e a
hera. Os seus devotos prestavam-lhe um culto selvagem e frenético. De dois em
dois anos, no inverno, um grupo de mulheres, descalcas e sumariamente
vestidas, ao som da musica dos tamboris, subia as montanhas cobertas de neve,
corria e dancava sobre elas (...) no auge do delirio, apanhava um animal
selvagem e dilacerava-o (...) comia-o cru (...). Assim se adquiria a vitalidade
do deus; e atingia-se o éxtase dionisiaco. Dava-se, portanto, a alienagdo
momentanea da personalidade do praticante, que era substituida pela do deus.
Tais celebracBes praticavam-se em altas montanhas da Grécia, sobretudo no
Parnasso. Ainda no templo de Plutarco foi preciso uma vez mandar socorros a
um grupo de Bacantes, que se enterrara na neve.

Esta estranha espécie de cerimonias, estas dancas frenéticas que ndo admitiam a
passividade em quem as contemplasse, foram inteligentemente domadas
nalgumas regifes da Grécia. Assim, Atenas limitava-se a mandar uma
delegag&o e nunca as consentiu dentro dos muros. (Pereira, 1968, pp. 195-197).

Estes rituais representavam Dioniso em estado bruto, que disciplinados politica e
socialmente por Atenas, foram transformados em quatros grandes festivais. Aquele que
remonta a maior antiguidade é o festival das Antestérias. Realizava-se no més de
fevereiro com duracdo de trés dias e simbolizava a passagem da infancia para a
adolescéncia. Nele, se bebia o vinho do outono anterior por toda a cidade e preparava-se
0 «casamento sagrado da mulher do arconde-rei» com o deus Dioniso, como simbolo de
fertelidade. No ultimo dos trés dias que compunham o festival, o culto celebrava os
mortos (Pereira, 1968, p. 219).

No més de janeiro celebrava-se as Leneias, que desde 442 a.C. integravam

concursos de tragédia e comédia.

As famosas Dionisias Rurais, um culto de fertilidade, que se realizava
anualmente no més de dezembro e sobre o qual, ndo ha prova de quando comecou a

expressar formas dramaticas (Pereira, 1968, p. 220).

As Dionisias Urbanas ou Grandes Dionisias eram o0 mais importante e também o
mais recente dos festivais em honra do deus Dioniso. Estes festivais duravam varios
dias e realizavam-se na primavera de cada ano. E nele que encontramos a relacio entre
Dioniso e o drama, como Maria Helena da Rocha Pereira o0 encontra a partir de Albin
Lesky: pelas representagdes ocorrerem no templo de Dioniso, pelo figurino dos atores
que eram 0 mesmo que o traje dos sacerdotes do culto, pela presenca de satiros, pela sua
representacdo personificada em vasos, e por ultimo, pelo éxtase que provocava, ja

apontado por Aristoteles com o efeito de terror na tragédia (Pereira, 1968, pp. 220-221).
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Em funcgéo desses festivais, muitos locais permanentes para esse fim foram erguidos em

territorio grego e nas coldnias.

Assim, se o rito dionisiaco comeca por ser danca e éxtase orgiaco, também o
deus se disciplina através do teatro, representando o omoi6s, o semelhante, que é

representado na tragédia e suscita temor e compaixao:

[A] compaixdo tem por objecto quem ndo merece a desdita, e 0 temor visa 0s
que se assemelham a nos (1452b30-1453a5)

Uns parégrafos antes, Aristoteles afirmava que a tragédia, «por meio da
compaixao e do temor, provoca a purificacdo de tais paixdes» (1449b27). Parafraseando
Maria do Céu Guerra®, a sociedade tem a necessidade natural de uma purga periddica.
O humano periodicamente procura a sua catarse espiritual, a humanidade purifica-se da
sua loucura na sua necessidade de experienciar e, simultaneamente, esconjurar a hybris;

duplo movimento que sé o simulacro do teatro propicia.

Tu gostas de teatro, Fernando, eu chamo-me Dionisia. O meu nome é o deus do
teatro. Nao se pGe um deus fora de casa. Eu ndo sou um deus podre como esse
gue tu viste no espelho do oceano. Ndo me podem mandar assim para o
hospicio. (p. 31).

Dionisia representa o deus Dioniso na sua origem artaudiana®, por isso também

Na Sua crueza.

Artaud marcou o seu lugar no panorama dramatico pela procura de um teatro
para além das suas fronteiras, um teatro que ndo procurava assemelhar-se a vida pelas
representacdes do quotidiano, mas que fosse a vida, na sua esséncia: «Além disso,
quando pronunciamos a palavra «vida», deve ficar bem claro que nos ndo referimos a
vida como a conhecemos superficialmente, mas sim a esse cerne fragil e variavel que as
formas nunca alcancam.» (Artaud, 2006, p. 18). Artaud procurava um teatro que Susan

Sontag chama de rito gnostico secularizado (Sontag, 1986, pp. 45-46).

As propostas de Artaud para o teatro enquanto espaco fisico findavam a diviséo
entre a plateia e o palco, no objetivo de uma comunicacéo direta entre ator e espectador.

% |deia partilhada pela atriz com a equipa artistica de Menino de sua Avd, no Anexo V,
Documento 1. (p. 243)

% por origem artaudiana entenda-se o teatro dito primitivo que inspira O Teatro da Crueldade de
Antonin Artaud.
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Acabaria, assim, a sala de teatro convencional que também nédo deveria ter qualquer
decoracdo para total envolvimento do publico. O préprio ator ganha o poder de um
xama (Sontag, 1986, pp. 47) capaz de curar pelo teatro como ritual a si proprio e ao

outro: o publico.

O que perdemos do lado estritamente mistico, podemos reconquista-lo do lado
intelectual. Mas cumpre, para isso, reaprender a ser mistico, ao menos de uma
certa maneira; e dedicando-nos a um texto, esquecendo a nds mMesmos,
esquecendo o teatro, esperar e fixar as imagens que nascerdo em nos nuas,
naturais, excessivas e ir até o extremo destas imagens. Desembaragar-se nao
somente de toda realidade, de toda verossimilhanca, mas até mesmo de toda
I6gica, se ao cabo do ilogicismo percebemos ainda a vida. (Artaud, 2008, p. 27).

O teatro de Artaud seria um éxtase de forcas obscuras que depois do seu auge
tornariam o homem puro outra vez (Quilici, 2012, p. 43), um ritual de transgressao e
purificacdo que nos remete a Dioniso, pois afinal os fundamentos do teatro primitivo
que encontrou no teatro oriental e no teatro mexicano tinham semelhangas com o teatro
grego nos seus primérdios, no culto de Dioniso onde nasce o teatro ocidental pela

evolucdo do ditirambo:

Creio que a finalidade do verdadeiro teatro é nos reconciliar com uma certa
idéia da acdo, da eficacia imediata que, pensam alguns, deva se desenvolver no
plano utilitario quer da vida, quer da atualidade, e que me parece, no que sé
posso esposar algumas idéias de certos eminentes pensadores do século, deve
procurar alcancar as regides mais profundas do individuo e criar nele préprio
uma espécie de alteracdo real, ainda que escondida, e da qual sé serdo
percebidas as conseqiiéncias mais tarde, Isto significa colocar o teatro no plano
da magia; o que nos aproxima de certos ritos, de certas operacdes da Grécia
Antiga e da india em todos os tempos. Contudo precisamos nos entender e ndo é
preciso acreditar que o teatro, segundo essa concepcdo, seja reservado a uma
elite de espiritos religiosos, misticos e iniciados. (Artaud, p. 92).

Segundo Friedrich Nietzsche (1844-1900), na obra O Nascimento da Tragédia
(1871), a grandeza de uma obra de arte deve-se a essa dualidade entre o I6gico e o
louco, 0 que o filésofo denomina de dualidade Apolo — Dioniso, quando se refere a
teoria que atribui o nascimento e o desenvolvimento da arte em geral, e da tragédia em
particular, por via da fusdo das tendéncias opostas representadas na mitologia grega por
esses dois deuses. Ou seja, intoxicacdo ou o instinto animal, representados por Dioniso,
e a racionalidade, representada por Apolo. E o conflito e encontro que se traduz na

harmonia dessas duas tendéncias antagonicas e inseparaveis, dionisiaca e apolinea, é o
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que gera a obra maior: Se Apolo ¢é deus da luz, conhecimento e da perfei¢do, Dioniso é

0 Deus cujo espirito € a forca artistica pelo instinto natural. (Nietzsche, 1985, p. 35).

Se Fernando Pessoa disciplina a sua loucura através das suas mascaras, a criacao
e a poesia vém pelo génio que consegue ser disciplinado, trabalhado e ndo desordenado.
Dionisia canaliza a loucura pelo teatro. Assim, o texto da-nos duas Dionisias, que se
manifestam descompassadamente, loucamente, pelo desequilibrio, pela intromissao, e
pela desregra; Dionisia que ouve as vozes, mas ndo as domina, vozes que ndo se
percebem, que falam todas ao mesmo tempo. E Dionisia, depois da morte, € auto
disciplina através da pratica do teatro: o Dioniso selvagem e o disciplinado, como na

historia das origens do proprio teatro.

Menino de sua Avo €, assim, um elogio ao teatro. A paixdo de Nascimento Rosa
pelos universos do teatro e do teatro de poetas pessoano faz deste texto dramatico uma
anélise do teatro no que o teatro tem de drama-em-gente como a obra de Fernando
Pessoa. A sua metateatralidade poés-pirandelliana surge no desdobramento das duas
Unicas personagens do texto, Dionisia e Fernando Pessoa, por ordem de apari¢cdo em
cena; Mae de Maria José, Rafael Baldaia, Ofélia Queiroz e Luis Vaz de Camdes. E
desafiadora a complexidade de um texto para dois atores que interpretam duas
personagens que, por sua vez, interpretardo outras personagens sem nunca deixarem de
ser elas proprias. Um jogo cénico onde, para além da mascara do ator, existe o invélucro
da personagem, numa busca da arte do engano e da simulacdo, a arte de fingir; em

suma, a arte do teatro.

2.4 Universo onirico: a vida para além da morte, o material e o imaterial

Repito: o fantéstico, a nossos olhos, ndo é o imaginario. Mas uma imaginagao
poderosamente aplicada ao estudo da realidade descobre que é muito mais ténue
a fronteira entre maravilhoso e positivo, ou se preferem, entre universo visivel e
universo invisivel. (Pawels & Bergier, 1960, p. 27).

A vida e a morte sdo igualmente motivos de escrita. Sobre a vida, conhecemos

todas as possibilidades do senso comum. Mas, sobre a morte?
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Nos dois primeiros encontros entre Avo e Neto, ambos estdo vivos. No primeiro
encontro existem diferentes sentimentos, como o medo, a soliddo, a incompreensao e a
expectativa: 0 medo que Pessoa tem de enlouquecer, a loucura que constantemente
invade a Avlo e o seu medo de regressar ao hospital psiquiatrico, o sentimento de
incompreensdo que Dionisia tem para com as tias do Poeta e para com todo o mundo, e

a ambicdo desta Avo relativamente ao Neto.

No segundo encontro, embora vivos, ja estdo num diferente momento de suas
vidas. Dionisia ja estd em Rilhafoles e, ao sentimento de solid&o, junta-se também o do
abandono. O enclausuramento de Dionisia nesta fase, que sera a Gltima da sua vida, leva
ao desapego, ao forcoso desapego a que a soliddo conduz, numa aceitacdo da sua
condigdo, e por isso também da liberdade de abdicar, que s6 com o entendimento da
finitude da vida é possivel. Quanto ao poeta, que agora esta na plena atividade da sua
vida adulta, o sentimento é de expectativa para com os seus sonhos e planos. Com o fim
deste encontro, a jornada dramatdrgica segue por um caminho que altera todo o formato
até aqui empreendido; a partir daqui ha um fantasma no drama, e se nos parece possivel
pela liberdade que hoje concedemos a arte, nem sempre, porém, assim ser4, ja na época
moderna: sobre o0 Hamlet com encenacéo de Voltaire, Gotthold Ephraim Lessing (1729-

1781) explica numa critica a credibilidade teatral de uma figura fantasmagorica:

E verdade, toda a Antiguidade acreditava em fantasmas. Os autores dramaticos
da Antiguidade tinham, pois, o direito de aproveitar esta cren¢a; quando, num
deles, deparamos com almas do outro mundo, ndo seria justo julga-los de
acordo com as nossas convicgOes mais sensatas. Mas sera que o autor dramatico
moderno, que partilha destas nossas conviccdes, goza do mesmo privilégio?
Decerto que ndo. Mas e se ele fizer decorrer a accdo nesses tempos mais
crédulos? Também ndo. E que o autor draméatico ndo é um historiador; n&o
relata 0 que, nessa época, se acreditava acontecera, antes faz desenrolar outra
vez 0s acontecimentos perante os nossos olhos; e fa-lo acontecer ndo apenas por
amor a verdade histérica, mas com uma intengcdo totalmente diferente e
superior; a verdade historica ndo é o seu objectivo, € apenas 0 meio para atingir
este objectivo; ele quer iludir-nos, e comover-nos iludindo-nos. (...) Mas ndo
acreditar em fantasmas neste sentido ndo pode nem deve, de modo algum,
impedir o autor dramético de fazer uso deles. A semente para acreditar neles
existe em todos nés e, com mais frequéncia ainda, naqueles para quem ele
escreve em primeiro lugar. Depende apenas da sua arte fazer germinar esta
semente, de determinados artificios para impulsionar, rapidamente, 0os motivos
para a realidade da sua existéncia. Quando o autor os domina, podemos, na vida
real, acreditar no que quisermos, no teatro temos de acreditar no que ele quer.
(Lessing, 2005, pp. 41- 43).
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N&o podemos falar da dimensdo onirica sem mencionar o realismo fantastico
que a obra abarca: com a morte de Dionisia, o imaterial nasce. Do terceiro ao ultimo
encontro, o onirico envolve gradualmente a cena e 0 jogo teatral muda. O teatro ganha
cena no proprio teatro; o engano e o fingimento pessoano surgem através de novas
personagens com as quais Dionisia e Pessoa brincam ao teatro. O que seria uma peca de
teatro mais proxima de um drama familiar € agora ludismo lugubre, mascarada post

mortem.

O realismo fantastico®® é esta capacidade ficcional de fazer colapsar os mundos
da verosimilhanca, nos quais convivem o empiricamente identificavel e a pura invencgéo
do maravilhoso. Embora muito associado a literatura latino-americana, como sejam 0s
autores téo diversos entre si, Jorge Luis Borges e Gabriel Garcia Marquez, este género
literario também é notoério em algumas obras de José Saramago; algo que nos interessa
em particular nesta investigacdo, O Ano da Morte de Ricardo Reis, romance pessoano
de Saramago, escrito em 1984, foi levado a cena pel’A Barraca em 2016, com
adaptacdo, dramaturgia e encenacdo de Hélder Mateus da Costa. A obra trata também
ela de um Pessoa pds-morte, na suas varias apari¢cdes ao seu heterénimo Ricardo Reis,
aqui exposto com todas as questdes intimas e insegurancas, com dualidades vivas,
dignas de um Hamlet, onde as suas conversas entre poeta e heterénimo, pai e filho, ou,
porque ndo, criador e criatura, vao discutindo o panorama social e politico do ano de
1936 na Europa. Tanto a personagem de Fernando Pessoa de Saramago como a de
Nascimento Rosa apresentam mudancas de atitudes nestas suas versdes
fantasmagoricas; em Menino de sua Avo, Fernando Pessoa com a morte se liberta de
todos os seus medos e frustracdes, com o pathos tdo presente na primeira parte do
espetaculo a desvanecer na segunda, volvendo-se com o eterno presente que € o teatro;
em Saramago, 0 poeta vai perdendo gradualmente as suas caracteristicas fisicas até ao
seu desaparecimento — hda, portanto, ainda evidente, a condicdo temporal sobre a
personagem. No entanto, em Nascimento Rosa, a morte ja é a ultima experiéncia
possivel as personagens; ndo se propde outra passagem, a morte abriu as portas ao
espaco do eterno, aniquilando a dimensdo de tempo, oferecendo-lhe a verdadeira
liberdade.

31 O realismo fantastico teve os seus primérdios na quebra dos encenadores e escritores com a
corrente do realismo. Vaktangov (1883-1922) é o seu percursor, propondo um teatro para além de
Stanislavski e Maierhold (Vasques , 2003, pp. 104-132).
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A fantasia na arte surge com este propoésito libertador. Ao contrario de
movimentos e correntes artisticas especificas, ndo podemos contextualizar o fantastico
como marco exclusivo de uma s6 época, embora se tenha afirmado, em data anterior ao
século XX, em obras paradigmaticas como: The Devil’s Elixir (O Elixir do Diabo), de
E.T.A. Hoffmann (1776-1822); Frankenstein, de Mary Shelley (1797-1851); The Raven
(O Corvo), de Edgar Allan Poe (1809-1849) — autor fundamental para Pessoa —, The
Turn of the Screw (A Volta do Parafuso) de Henry James (1843-1916). No entanto, se
tomarmos a pintura como exemplo, a arte fantastica, embora em diferentes e pontuais
proporgdes, esta presente ao longo de toda a historia de arte, pela desumanizacdo das
figuras ou pela despropor¢do hiperbdlica das caracteristicas humanas, desde a pré-
historica Vénus de Willendorf (24 000 e 22 000 a.C.) a grotesca A Nau dos Loucos de
Hieronymus Bosch (1450-1516); das visOes tenebrosas de Goya (1746-1828) aos
retratos de autotransfiguracdo de Frida Khalo (1907-1954), entre muitos outros
exemplos possiveis de nomear. Mas considerando a literatura, Os Lusiadas de Luis Vaz
de Camoes é também uma obra carregada de acontecimentos de maravilhoso e de

fantastico.

O fantéastico ganha espaco na criacdo artistica sempre que a incerteza e 0 medo,
mas também o poder da imaginacdo transformadora, ganham forca no artista e na

sociedade.

N&o é por acaso que estas caracteristicas se associam a0 momento em que
elementos de uma abordagem esotérica adquirem mais relevancia nas discussdes
publicas; exemplo desta ideia é o caso do importante diretor e encenador simbolista
russo Nicholas Evreinov (1879-1953), um dos percursores do realismo magico, autor
por sua vez ligado ao mistico arménio muito influente de sua época, George lvanovich
Gurdjieff (1866 ou 1877-1949), que exerceu um poderoso ascendente em Peter Brook.
No panorama pessoano, é conhecida a conexdo do poeta com o mago inglés Aleister
Crowley (Sena, 2000, pp. 139-142).

Num outro aspeto, como especificidade tematica para esta dissertacdo, o conto
fantastico «A Porta» do heterénimo Alessander Search, esta presente num episodio
cénico de Menino de sua Avo (segundo encontro) e é exemplo dessa abordagem literaria
a interrogagdo sobre outros planos ocultos da realidade que habitamos. No fundo, o
fantastico € um dos escapes que o artista encontra para lidar com a fragilidade da sua
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condi¢cdo enquanto ser humano, surgindo como recurso para lidar com o que nos é
estranho, e, embora se apresente de forma aparentemente irreal, esta carregado de
significados maltiplos, numa conjungdo que relne a expressao da psique do autor e a
percecdo plural dos espectadores. No estudo exaustivo de Marvin Carlson, Teorias do
Teatro, encontramos citada uma reflexdo de Strindberg, que bem se adequa a este
pensamento: «O mundo é um reflexo do nosso estado interior e dos estados interiores
dos outros» (Carlson, 1997, p. 336).

Acerca do fantastico, Carlson explica ainda que, segundo Jean Cocteau (1889-
1963), o drama rejeita o verso tradicional para ser a propria poesia, uma poesia de teatro
e ndo a poesia no teatro; e rejeita o realismo como era concebido, defendendo antes a
procura de um realismo mais profundo na combinagdo dos mais variados elementos e
recursos expressivos, desde o proprio fantastico inerente ao discurso e a palavra, até a

musica, a satira, ao gesto e a0 movimento.

O poeta e pintor polaco Stanislaw Witkiewicz (1885-1939) foi percursor de
dramaturgia e teoria dramatica que s6 depois de Beckett e lonesco foram esteticamente
reconhecidas. O autor integrou-se no grupo designado «Os Formalistas», que defendiam
o artista na sua legitimidade de dar uma livre e construida exegese da realidade: «A base
pode ser realista ou fantastica, mas ambas devem ser retrabalhadas para se obter uma

sintese criativa do som, cenario movimento e dialogo» (Carlson, 1997, p. 335).

Do ponto de vista do estruturalista Tzvetan Todorov, na sua obra Introducédo a
Literatura Fantastica, podemos compreender que o realismo fantastico propde imagens
carregadas de hipérboles, onde a trama muitas vezes passa por acontecimentos irreais,
mas cujas reacdes nos homens sdo as que conhecemos, isto €, embora as personagens
passem por situacOes irreais do ponto de vista 16gico, 0s seus sentimentos possuem 0

realismo do homem comum:

Chegamos assim ao coragdo do fantastico. Em um mundo que é 0 nosso, que
conhecemos, sem diabos, silfides, nem vampiros se produz um acontecimento
impossivel de explicar pelas leis desse mesmo mundo familiar. Quem percebe o
acontecimento deve optar por uma das duas solugdes possiveis: ou se trata de
uma ilusdo dos sentidos, de um produto de imaginacdo, e as leis do mundo
seguem sendo 0 que sdo, ou 0 acontecimento se produziu realmente, é parte
integrante da realidade, e entdo esta realidade estd regida por leis que
desconhecemos. Ou o diabo é uma ilusdo, um ser imaginario, ou existe
realmente, como outros seres, com a diferenca de que rara vez o encontra. O
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fantéstico ocupa o tempo desta incerteza. Assim que se escolhe uma das duas
respostas, deixa-se o terreno do fantastico para entrar em um género vizinho: o
estranho ou o maravilhoso. (Todorov, 1980, p. 15).

Ainda no pensamento deste autor, o fantastico € um modo de escape ao
julgamento, pelas varias tematicas-tabu que muitas vezes aborda. O proprio heteronimo
Alexander Search abordava na sua poesia e outros escritos a propensdo para o crime, a
obsessdo doentia, o0 desejo e o horror, a atragdo e a repulsa, de que é também exemplo o
ja mencionado conto «A Porta», onde o narrador e protagonista sofre
descontroladamente desejos obsessivo-compulsivos, em torno de uma porta fechada e
misteriosa. O que é a porta de Search? Esta prosa de fic¢do, na melhor tradicdo do conto
fantastico, instila interrogacGes no leitor hermeneuta, como sejam: qual o desejo que
nunca ai se revela? Sera uma premonicao do futuro do sujeito da narrativa? Ou serd uma
afirmacdo de que, enquanto individuo, atingiu um conhecimento inquietante, mas que
por estar em minoria, foi considerado louco? Se aceitarmos esta linha de leitura, temos
mais um argumento a favor da defesa pessoana que conecta a loucura com a

genialidade, numa ficcéo fantéstica.

Se a rede dos temas do vocé provém diretamente dos tabus e por conseguinte da
censura, 0 mesmo acontece com a dos temas do eu, embora de maneira menos
direta. Ndo é casual que este outro grupo remeta a loucura. A sociedade
condena com a mesma severidade tanto o pensamento do psicético como o
criminoso que transgride os tabus: ao igual a este Gltimo, o louco também esta
encarcerado; seu carcere se chama manicdémio. Tampouco é casual que a
sociedade reprima o emprego das drogas e prenda, uma vez mais, a quem as
utiliza: as drogas suscitam um modo de pensar considerado culpado. Portanto, é
possivel esquematizar a condenacdo que ameaca as duas redes de temas e dizer
que a introducdo de elementos sobrenaturais € um recurso para evitar esta
condenagdo. (Todorov, 1980, p. 83).

A referéncia na peca ao conto «A Porta» passa por Dionisia assumir o papel do
sujeito da narrativa, no espaco entre a sanidade e a deméncia, e articula-se com o fio
condutor desta obra de Nascimento Rosa, que oscila entre os planos da vida e da morte,
envolvendo-nos por si s6 num ambiente fantastico, que aborda o mundo esotérico muito
presente nas especulacbes de Fernando Pessoa, em constante indagacdo sobre as

modalidades do real.
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2.5 Universo mediunico

Neste ponto, tentaremos abordar com a possivel brevidade o tema da
mediunidade, presente na criacdo literaria pessoana e suas raizes como inspiragdo dos
temas mediunicos, presentes também na obra draméatica em estudo de Nascimento Rosa.
Nas palavras de Jacinto do Prado Coelho: «A posicdo do Pessoa ortonimo é diferente:
ndo acredita na autenticidade das aparéncias. A propensdo mistica leva-o a esfumar, a
sentir como fantasmagoricas as realidades apreendidas pelos sentidos. A vida é sonho,
iluséo» (Coelho, 1982, p. 77).

N&o podemos, assim, separar as filiacbes simbolistas de Pessoa da sua obra e
posicdo no espaco literario. O esoterismo, a mediunidade, sdo temas polémicos e de
grande relevancia nos artistas desta época. Segundo Jorge de Sena, a valorizacdo que
Pessoa d& ao esoterismo e ao ocultismo € fundamental para a compreensdo do que esta
na base da criacdo heteronimica; chegando mesmo o esoterismo a ser considerado como

nacleo central da sua personalidade poética:

Na obra de Pessoa, ndo podemos confundir os aspectos de mistificacdo
agressiva, peculiares a revolucdo estética do modernismo mundial desde os seus
prédromos panfletarios nos finais do século XIX, e aqueles aspectos que
resultam de uma visdo irénica, que o esoterismo fornece, da diferenca de grau
entre o entendimento de um iniciado e o entendimento que do mundo pode ter o
pobre individuo que ndo tem comércio com 0s anjos e 0s demdnios. Em maior
ou menor grau, esta distin¢cdo tem de ser feita para quase todos os grandes
poetas da primeira metade deste século em que vivemos. Mas em nenhum deles,
como em Pessoa, ela tem de ser delineada mais firmemente, j& que foi na
ambiguidade dela que o grande poeta estruturou o, como ele diria, «nlcleo
central», da sua personalidade poética. (Sena, 2000, pp. 142-143).

«A vida é uma viagem (experimental) do espirito através da matéria.» No
segundo encontro, o dramaturgo faz esta alusdo a Bernardo Soares, pela boca da
personagem Fernando Pessoa. Esta frase revelard quase uma premonicdo das portas que
se vao abrir no terceiro encontro. Fernando Pessoa, com assinatura de Bernardo Soares,

€SCreve:

A vida é uma viagem experimental, feita involuntariamente. E uma viagem do
espirito através da matéria, e, como € o espirito que viaja, é nele que se vive.
H4, por isso, almas contemplativas que tém vivido mais intensa, mais extensa,
mais tumultuariamente do que outras que tém vivido externas. O resultado é
tudo. O que se sentiu foi 0 que se viveu. Recolhe-se tdo cansado de um sonho
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como de um trabalho visivel. Nunca se viveu tanto como quando se pensou
muito. (Pessoa, 20144, p. 303).

Armando Nascimento Rosa inspirou-se no conhecimento espiritual de Fernando
Pessoa, debrucando-se sobre este tema enquanto ensaista. O seu ensaio Pessoa e a visao
gnostica do tempo (disponivel online e publicado em edi¢do impressa em 2005) é fruto
da investigacdo do dramaturgo em torno de motivos pessoanos que abordam o
esoterismo. Aqui, o dramaturgo comeca por referir que Fernando Pessoa, nos seus
ultimos meses de vida, «confessa-nos ser um cristdo gndéstico inteiramente oposto a
todas as Igrejas organizadas, e sobretudo & Igreja de Roma (...)»; para depois explicar
a mundividéncia gndstica, nas suas diversas modalidades, que é essencial na
hermenéutica da obra e do pensar pessoanos. O gnosticismo procura 0 contacto com o
divino no humano, a centelha interior que é necessario despertar; numa cosmologia de
conflito dramatico, com tracos neoplatonicos, em que 0 corpo e a natureza sdo
dominados pelo demiurgo ou deus menor, criador da matéria fisica (correspondente ao
Deus vingativo e feroz do Antigo Testamento), e a nossa esséncia espiritual, a centelha,
tem afinidade com o Deus estrangeiro ao cosmos (que € o Deus do Novo Testamento e
pai de Cristo), por isso, incapaz de nele interferir diretamente. Os Gndsticos, nos
primeiros anos da era cristd, criaram esta mitologia para dar resposta a uma pergunta
insolivel levantada pela doutrina cristd: como é possivel conciliar um Deus bom,
omnipotente e misericordioso com a existéncia do mal e do sofrimento permanentes no
mundo? A visdo gndstica rejeita a crenca acritica no dogmatismo imposto pelas
instituicBes religiosas convencionais, privilegiando a busca pessoal. Para esta religido
de filésofos, o0 monoteismo judaico-cristdo surge fraturado: a criacdo do cosmos €
atribuida a uma divindade ignara e prepotente, mais proxima do génio maligno de
Descartes, que deseja evitar que o homem conheca a esséncia transcendente de si
préprio e da realidade oculta que o pode conduzir a evolucdo existencial e espiritual.
Como escreve Nascimento Rosa, a visdo gnostica persiste «na senda desse fragmento de

luz que é o deus interior cativo em cada um de ndés; s6 depois disso se configura a

%2 Pessoa e a Visdo Gnostica do Tempo. Armando Nascimento Rosa (2002).
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hipétese de uma divindade oculta que lhe deu origem e a qual ele pertence co-

essencialmente».®

A obra de Fernando Pessoa esta carregada destes sentimentos de procura de si
proprio e do seu lugar no mundo, do seu sentido das coisas para além delas. O proposito
metafisico tdo inerente ao olhar de Pessoa manifesta esta preocupacao, esta busca por
um conhecimento ontoldgico e cosmoldgico da Vida essencial do humano (para além da
sua condigdo, dita no célebre verso da Mensagem, de «cadaver adiado que procria»).
Atente-se na questdo da representacdo do tempo e da criacdo cosmica, crucial para

Pessoa, que o0 dramaturgo aprofunda no ensaio em apreco:

O tempo é um simulacro inferior e degradado da eternidade, que o transcende e
o anula, de acordo com o que Platdo jA no Timeu descreve; se bem que o
demiurgo platénico, a quem se deve a harmdnica arquitetura de um universo
dotado de perfeicdo volumétrica, ndo seja coincidente com a imagem do
demiurgo desastrado e nefasto do pessimismo objetivo dos gnésticos.**

Pessoa reflete, através da sua obra, uma vivéncia pelo pensamento, pelo espirito,
ou seja, pelo conhecimento aliado a imaginacdo. Ele tenta aprofundar ao méximo a sua
disposicao interior para ir mais longe nas suas capacidades sensitivas, abstraindo-se de
tudo o que lhe é imposto exteriormente, nomeadamente no que toca as religides
instituidas. O poeta ndo deixa que o dogmatismo religioso lhe trave a sua percecdo da
vida, lhe impeca a viagem do seu espirito, o limite a um conceito adquirido. Para
Pessoa, como ele escreve na nota biografica de 1935 atras citada, 0s inimigos
fundamentais do exercicio do pensamento sdo 0 «A Ignorancia, o Fanatismo e a

Tirania».

«Eu ndo sei 0 que o amanhd trard.» Esta Gltima frase escrita por Fernando
Pessoa no Hospital de Sdo Luiz dos Franceses, no Bairro Alto, pouco tempo antes da
sua morte, segundo Armando Nascimento Rosa revela «o modo como o tempo e a
busca do conhecimento se unem em gndstica maxima: o amanhd da morte e a
metamorfose que ela produzira no sujeito que no ocaso da vida se interroga»®. Entendo,

com isto, que Fernando Pessoa chegou ao limite da sua investigacdo e exploracdo
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material; agora o seu caminho vai por uma estrada totalmente enigmatica, essa, sim, de
um gnosticismo inatingivel no decurso da existéncia fisica, a morte. «A promessa vivida
da libertacdo espiritual é especificamente gnostica pois releva de um saber e ndo de um
acreditar (...)»*®. N&o foi a fé o motor da criacdo do poeta, mas uma procura minuciosa
interior (que anima a gnose), um espiolhar obsessivo de tudo o que a sua sensibilidade e
0 seu entendimento conseguiam captar. Tal como entendo um ator, Pessoa estaria
permeavel a todas as impressbes para as transferir para o papel. Para melhor
compreenséo destas faculdades, Nascimento Rosa cita Alvaro de Campos neste ensaio,
do poema Passagem das Horas (Pessoa, 2013b, p. 196); sentir por inteiro, tudo e em
plenitude, numa sensibilidade levada ao extremo, caracteriza esta visio de Alvaro de
Campos, mas também pode ser uma das reflex6es conclusivas a extrair através da

amplitude da sua obra.

A exegese sobre a personalidade de Pessoa na sua visdo gndstica do tempo,
segundo Nascimento Rosa, pode dividir a felicidade em dois estagios muito

particulares, sendo um deles, o primeiro, durante a infancia:

O tempo da infancia ndo constitui somente o lugar fétiche, sempre reinventado,
no qual o sujeito poético saudosamente se extasia; ele é metafora de um paraiso
perdido, paragem no tempo que resgata a hora absurda, infeliz porque
consciente, da adultez do poeta. A infancia é o simulacro possivel da
androginia, melhor dizendo, da negacdo dela, no universo biolégico sexuado a
que o humano pertence. ¥

Ap6s a infancia, s6é a ignorancia podera continuar a escalada da
felicidade, «porque a felicidade para ocorrer em vida tem de estar invariavelmente

acompanhada de uma ignorancia instintiva que frui o mundo sem o questionar.»
No entanto, para Nascimento Rosa, Fernando Pessoa contradiz-se.

Embora em outros locais, o poeta realce o caracter intelectivo e, portanto, ndo
propriamente mistico da gnose, este € um aspeto em que Pessoa vacila e, como
é seu habito programatico, objetivamente se contradiz, j& que do termo unido se
infere uma experiéncia de tipo mistico. Mas de resto, esta antinomia entre a
cognicdo intelectiva e a experiéncia mistica é um dos aspetos de

% 1dem
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maior indecidibilidade se tentarmos integrar a visdo gndstica em uma ou outra
destas polaridades.®

Veja-se este passo, particularmente significativo para uma abordagem do que

poderiamos designar por teatralidade metafisica no pensamento de Pessoa:

Soaria portanto bem profunda para Pessoa a concepcao shakespeareana da vida
como palco, ocupado por humanos actores que, por sua vez segundo a gnose,
sdo as personagens efémeras das divinas centelhas em transito pela cena
terrestre. O drama-em-gente desenrolar-se-a por isso sobre uma visdo gnostica
do tempo da accdo. Esse tempo é o da sua propria vida divisivel, ja que Pessoa,
ao invés de inventar personagens exteriores e neutralizadas em relacdo a si -
como é tipico do dramaturgo -, transforma-se nelas, numa espécie de possessdo
com algo de xamanico; tentando, no jogo supremo dos paradoxos, desmascarar
0 eu oculto mascarando-se metodicamente. Encenador da sua multidao
privada, é como se Pessoa justificasse, a partir dela, a espantosa doutrina que
diz ter cada ser humano uma pluralidade heterogénea de almas, de faulhas
vérias do fogo de Deus derramado no inicio dos tempos (...) *°

A mediunidade e o ocultismo sdo relevantes na obra de Fernando Pessoa,
fundamentais para a analise da sua obra. Ndo pretendemos, no entanto, aprofundar a a
influéncia que o seu interesse por estes temas teve na sua obra, quadrantes que excedem
0s ambitos desta nossa pesquisa em torno da criacdo cénica e dramatlrgica de Pessoa.
No entanto, como dado evidenciado na peca, também esta foi uma inspiracdo

dramatdrgica de Armando Nascimento Rosa.

Fernando Pessoa participou em concursos de charadismo e fascinava-se com a
astrologia. José Manuel Anes, que se debrugou pelo mundo esotérico de Pessoa,
nomeadamente através da obra de Paulo Cardoso®® Mar Portugués e a simbdlica da
Torre de Belém, afirmou que, «[p]ara além dos hordscopos dos heterénimos, Pessoa
elaborou também muitos outros de diversas pessoas, entre 0s quais o poeta Raul Leal
(1886-1964), Almada Negreiros (1893-1970) e ele préprio, em cujo hordscopo se
aponta como data possivel da sua morte, Maio de 1935, seis meses antes do seu
falecimento.» (Anes, 2008, p. 52).

% 1dem
% 1dem

“0 paulo Cardoso investigador e astrélogo, estudioso da literatura astrolégica de Pessoa.
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Quando encarregado de traduzir obras teoséficas, Fernando Pessoa assume a
demanda por uma experiéncia espiritual, mais completa e auténtica. Depois da sua
busca por um maior entendimento de si proprio como homem, e do universo, assim
como de Deus, inicia entdo uma profunda investigacdo no campo do ocultismo. O
misticismo de Pessoa ndo esta, porém, separado do seu gosto confesso pela charada e
pela mistificacdo, que o acompanham desde crian¢a, num prazer irénico que estara
manifesto da forma mais genial na invencdo dos poetas da heteronimia. Veja-se 0 muito
comentado caso d’O Mistério da Boca do Inferno, um rocambolesco episodio de
desaparecimento encenado, com repercussées na imprensa, que envolve Pessoa e 0
mago Edward Aleister Crowley, a Serra de Sintra, e suas proximidades. O seu interesse
pela astrologia levou-o a traduzir, mais tarde, o livro de Crowley*, o Hino a P&, que
Gaspar Simdes, inicialmente, julgou tratar-se de mais uma invencao heteronimica, como

podemos ver na carta de 23 de dezembro de 1930:

Escrevo-lhe hoje estas linhas s6 para lhe pedir muitas e muitas desculpas.
Escrever-lhe hei mais longamente a propésito da poesia do Mestre Therion. E
curiosissima. Quero porém que me desvende o mistério. Nao sera o Mestre
outro heteronimo? (Martines & Pessoa, 1998, p. 47).

Fernando Pessoa esclarece Jodo Gaspar Simdes na carta de 04 de janeiro de
1931:

O Mestre Therion ndo ¢ heteronymo meu; ¢ esse simplesmente o “nome
supremo” do poeta, mago, astrologo e “mysterio” inglez que em vulgar se
chama (ou chamava) Aleister Crowley, que também se designava por “A Besta
666”. O “Hymno a Pan” é uma espécie de prefacio ao tratado intitulado
“Magick” (“Magia”), que foi publicado em Paris, em quatro tomos. Crowley
mandou vir de Inglaterra um tratado d’esses para mim; recebi-0, por signal, ja
depois de o Crowley ter desaparecido de Lisboa em circumstancias mysteriosas.
Lembrei-me um dia de traduzir o “Hymno a Pan”, o que fiz, conforme o meu
criterio de traduzir verso, em absoluta conformidade rhythmica com o original.
(Martines, 1998, p. 48).

Apbs ter estudado, por curiosidade, As Confissdes de Aleister Crowley (1930),
Pessoa compreendeu um erro no horéscopo proposto pelo mago especialista em

ocultismo; muito provavelmente Aleister Crowley teria nascido antes da hora que

1 Aleister Crowley, nome que assumiu como mago, ganhou fama pela infamia com que a
imprensa o descrevia em todo o mundo, em muito devido & excentricidade de sua vida, e escrita.
Fernando Pessoa, estudou inlmeras vertentes esotéricas as quais ia aprofundando ou abandonando,
conforme essas se iam tornando falaciosas, e foi precisamente a astrologia, que acabou por fazer com que
0s dois se encontrassem.
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apresentava, e Pessoa pediu para informarem o senhor Crowley acerca do erro.
Fernando Pessoa recebeu uma carta do mago, agradecendo-lhe a indicacdo, e assim
iniciaram a troca de correspondéncia. Mais tarde, Crowley visitaria Portugal e encenou

com Pessoa 0 polémico e mediatico caso da Boca do Inferno®.

Aleister Crowley foi um mago da chamada linha cinzenta ou negra, em
que o egoismo predomina sobre o altruismo, uma magia dita dedicada ao
culto de interesses proprios e ndo com finalidades ao outro. Segundo
Isabel Murteira Franca, em Pessoa na intimidade, este mago utilizava a
droga, 0 sexo e a violéncia nos seus rituais e na sua vida. No entanto,
Fernando Pessoa neste momento da sua vida, ja era conhecedor dos
riscos da queda numa via de ocultismo mégico, ndo pretendendo ligar-se
a estes, e optando por um caminhar solitario de «cavaleiro-monge»,
inspirado nos principios espirituais dos Rosa-Cruzes e dos Templarios,
como textos em prosa e em poesia o testemunham. Afirmava-se, por isso,
um cristdo gnostico e iniciado na Ordem Templario de Portugal (Franca,
1987, p. 212).

2.6 Universos pessoanos revisitados

O que sou essencialmente — por tras das mascaras involuntarias do poeta, do
raciocinador e do que mais haja — € dramaturgo.
(Pessoa, 1986b, p. 267).

Menino de sua Avo é atravessado por todo o universo pessoano, pela propria
poética do texto de Nascimento Rosa, pelos sinais da obra de Pessoa que sdo expostos,
seja na encarnagdo de heterénimos e na referéncia & sua existéncia, seja na propria

exposicao da sua criacdo literaria.

H& um dialogo intertextual com a poética pessoana, no que Pessoa tem de
drama-em-gente, ou seja, a obra literaria produzida por Pessoa cuja assinatura é
concedida a seus heteronimos, pois estas figuras eram, afinal, personagens de varios
monologos teatrais e ndo de uma obra dramatica convencionalmente dividia em atos. O

proprio poeta explica-se a este respeito:

*2 E nesta viagem que Pessoa aceita cooperar na encenagéo do suicidio de Crowley na Boca do
Inferno, o que permitia a este escapar incognito (0 mago seria sido um agente duplo de Inglaterra e dos
Alemaes, ou, numa explicacdo mais prosaica, desejou encenar a sua morte temporaria para escapar a
credores).
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Dé-se o passo final, e teremos um poeta que seja varios poetas, um poeta
dramaético escrevendo em poesia lirica. Cada grupo de estados de alma mais
aproximados insensivelmente se tornara um personagem, com estilo préprio,
com sentimentos porventura diferentes, até opostos, aos tipicos do poeta na sua
pessoa Viva. E assim se tera levado a poesia lirica — ou qualquer forma anéloga
da sua substancia a sua poesia lirica — até a poesia dramética, sem todavia lhe
dar a forma de drama. (Pessoa, 1966¢, p. 106).

Fernando Pessoa deixou-nos um ensaio sobre o género dramaético, tendo por
pretexto a peca naturalista Octévio, de Vitoriano Braga, onde € claro o seu propdsito nos
textos teatrais que produziu, sejam eles de cariz genoldgico mais convencional (baixa
comédia e farsa, por exemplo, com o foco no entretenimento), sejam eles de uma
teatralidade que ambiciona chegar mais longe nos significados simbdlicos daquilo que a

cena exibe:

Pode o drama, essencialmente, interessar-nos como literatura; ou sO por
interessar-nos; ou como acgAo, isto é exclusivamente como drama. A primeira
espécie pertence o drama em verso, assim como 0 drama simbdlico; um
subordina a accdo a intensidade da poesia e a veeméncia da dicgdo. Outro a
subordina ao sentido oculto, que a accdo serve de figurar. A segunda espécie
pertencem a baixa-comédia e a farsa, que se servem da acc¢do s6 como meio de
interesse; e como simples interessar, sem outro motivo, forcosamente se reduz a
entreter, e 0 simples entreter ndo mais importa que alegrar e distrair, essa
espécie do drama ndo pode ser sendo comica, como é. A terceira espécie,
finalmente, pertence todo o drama em que o interesse reside, essencialmente, na
ac¢do, e, como o interesse de uma acgdo, como sé tal, estd em que pareca
exactamente a vida, ndo suporta esta espécie do drama exagero algum, nem
para, como no drama em verso, o elevar acima da vida, nem para, como na farsa
o trazer abaixo dela. A primeira espécie chamaremos de transferida, & segunda
deformada, a terceira representativa. (Pessoa, 1966b, p. 85).

A obra O Simbolismo no Teatro Portugués (1890-1990) de Duarte Ivo Cruz, professor,
ensaista contemporaneo, aborda o contributo de Fernando Pessoa, enquanto simbolista no
panorama teatral, que se interessa pelo drama enquanto literatura e representacdo do real,
nos seus meandros mais intimos e secretos. Uma peca de teatro € uma obra constituida
por palavras, que transportam imagens e atmosferas. As préprias indicacdes cénicas
podem consolidar-se mais no universo de um leitor do que como indicagdo para um

encenador; isto explica a a¢cdo no drama enquanto onirica (Cruz, 1991, pp. 46-48).
Antdnio Quadros, no seu prefacio da Obra em Prosa de Fernando Pessoa, explica:

(...) 0 poeta sempre soube jogar magistralmente com imagens e conceitos que
ponham em causa a realidade ou irrealidade do mundo e do tem, num labirinto
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fascinante de situacBes mentais e de imagens oniricas cujo dinamismo interior
contrasta com a imobilidade exterior das trés veladoras, as protagonistas.
(Pessoa, 19864, p. 148).

Assim, toda a a¢do é interna nas personagens e a acao enquanto exterior, ou seja,
enguanto movimento, ndo existe; a isto Pessoa chama um teatro de Almas, um teatro
inspirado no tragico quotidiano de Maurice Maeterlinck (1862-1949), o pai do teatro
simbolista, que, como recusa ao teatro naturalista, propde um teatro poético e onirico.
(Vasques, 2003, p. 81)

2.6.1 Rafael Baldaia

Foi um astrélogo contestatario, dir-se-ia um Alvaro de Campos disfarcado de
astrologo (...) Anti-espiritualista se declara, particularmente antitedsofo e
contra todas as religides e filosofias orientais pelo que tém de «vago» de
anticientifico, Baldaia é por uma «ciéncia esotérica verdadeira» (Lopes, 1990b,
p. 74).

No quarto encontro, Fernando Pessoa interpreta Rafael Baldaia. Este
heterénimo, segundo Jerénimo Pizarro, podera ser uma homenagem de Fernando
Pessoa ao navegador portugués Afonso Gongalves Baldaia (Pessoa, 2013a, p. 43)
Fernando Pessoa desenhou varias cartas astrais para 0s seus heteronimos e para Si
proprio. Rafael Baldaia € o autor de Tratado de Astrologia (1916), obra que inclui o
Hordscopo de uma Nacdo, onde alguns dos momentos da Histéria de Portugal (Alcacer
Quibir, Invaséo Filipina, Restauracdo, Fundacdo da Monarquia, Aclamacdo do Mestre

de Avis D. Jodo 1) seguem as posi¢des dos astros.

Na obra de Nascimento Rosa, é Rafael Baldaia quem recebe a avo Dionisia, ja
na condicdo de espirito, pois desde o Gltimo encontro, no Cemitério dos Prazeres, em
que esta o surpreendera em Mae de Maria José, fora impedida de visitar o neto, e sO
vinte anos depois consegue fazé-lo; no entanto, este, magoado por tdo longa auséncia,
recusa-se a recebé-la enquanto Pessoa, e 0 escritdrio onde trabalha em part-time é agora
apresentado como consultoério de Baldaia:

RAFAEL: (Estende-lhne a m&o, e Dionisia corresponde ao cumprimento.)

Rafael Baldaia, um astrélogo ao seu dispor. Faco hor6scopos personalizados e
comento com detalhe as cartas astrais. Nao prevejo o futuro de cada um, apenas
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mostro os caminhos da possibilidade. A astrologia fornece um manual de
instrucdes para os tempos da vida. Em que posso ser-lhe util, Ex."™ Sr.* D....
AVO: Dionisia Rosa Estrela de Seabra.

RAFAEL: Permita-me que a trate por D. Estrela. Com um nome assim, é
forgoso destacar a luz que irradia de si. (p. 65).

A linguagem escolhida para o dramaturgo neste encontro reflete o esoterismo da
cena ao mesmo tempo que explica as fungdes astrologicas comummente confundidas no

mundo corrente.

2.6.2 Ofélia Queiroz

A personagem Ofélia é interpretada por Maria do Céu Guerra num jogo
pirandelliano entre aquela e Dionisia, onde o dramaturgo traz a cena a famosa relacéo
de amor entre 0 poeta e a sua musa: «Se casar, ndo casarei sendo consigo.» (Pessoa,
2007, p. 296). Ofélia Queiroz é o unico amor conhecido de Fernando Pessoa é o que ele
eternizou em Cartas de Amor de Fernando Pessoa a Ofélia Queiroz, na
correspondéncia cedida pela prépria, anos depois da morte do Poeta.

Ofélia Queiroz mantinha numa caixa de bombons que o Poeta Ihe oferecera as
cartas que este lhe escrevia. Fernando Pessoa guardava as recordagdes de Ofélia, cartas,
postais e bilhetes, numa pasta preta. A musa de Pessoa morre aos 91 anos, a 18 de julho
de 1991, em Camarate (no concelho de Loures, distrito de Lisboa), onde viveu 0s
ultimos anos de sua vida e s6 onze anos apds a morte a correspondéncia foi publicada na

integra, com cartas que, até a data, eram inéditas.

Richard Zenith foi o pessoano que organizou esta correspondéncia que veio a ser
publicada, com prefacio de Eduardo Lourenco, pela editora brasileira Capivara, num
total de 348 cartas que constituem um verdadeiro romance, onde compreendemos que

Ofélia escrevia mais a Fernando Pessoa do que o poeta a ela.

A relacdo amorosa comegou a 1 de marco de 1920 e durou até novembro desse
mesmo ano. Trocavam cartas e postais e encontravam-se nas ruas de Lisboa, nos

elétricos, nos caminhos por onde se acompanhavam um ao outro.
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Esta correspondéncia de Fernando Pessoa a Ofélia Queiroz veio dar-nos uma

imagem de um Fernando Pessoa mais alegre e mais terno, menos so.

A Ultima carta a Ofélia é datada de 29 de novembro de 1920: «Estas coisas
fazem sofrer, mas o sofrimento passa. Se «a vida, que é tudo, passa por fim, como nao
h&o-de passar o amor e a dor, e todas as mais coisas, que ndo sdo mais que partes da
vida?» (Pessoa & Queiroz, 2013, p. 192).

Nove anos depois, 0 hamoro recomecou, quando Ofélia pede ao seu sobrinho e
amigo do poeta, o poeta Carlos Queiroz, uma fotografia de Fernando Pessoa como
aquela que ele Ihe mandara, a famosa fotografia onde Fernando Pessoa esta de copo na
mao a beber no Abel Pereira da Fonseca. Fernando fez-lhe chegar uma fotografia igual
com a dedicatéria Fernando Pessoa em flagrante delito (Franca, 1987, p. 286). O
namoro recomegou e continuaram a encontrar-se e a corresponder-se até Janeiro de
1930. Numa carta datada de 29 de Setembro de 1929, é dada por finda a relagéo, patente

neste excerto:

De resto, a minha vida gira em torno da minha obra literaria — boa ou ma, que
seja, ou possa ser. Tudo 0 mais na vida tem para mim um interesse secundario
(...) Se casar ndo casarei sendo consigo. Resta saber se o casamento, o lar (ou o
gue quer que Ihe queiram chamar) sdo coisas que se coadunem com a minha
vida de pensamento. Duvido... (Pessoa, 1999, p. 166-167).

Na obra Fernando Pessoa na Intimidade, Isabel Murteira Franga, a sobrinha-
neta de Pessoa, diz-nos que, segundo Ofélia, o namoro terd sido como todos 0s
namoros, a excegdo de que Pessoa nunca se comprometia. Ofélia recorda a relacdo que

mantin ha com Fernando Pessoa, um namoro sempre em segredo e sem compromisso:

Eu compreendia-o e aceitava-o exactamente assim, como ele era. Por exemplo,
dizia-me também muitas vezes: Ndo digas a ninguém que nos namoramos, é
ridiculo. Amamo-nos. Passeavamos e conversavamos acerca de tudo, das coisas
mais simples. De poesia, dos livros que lia, das suas aspirac¢des, da familia (...)
Um dia ao passarmos na Calcada da Estrela, disse-me: O teu amor por mim é
tdo grande como aquela arvore. Eu fingi que ndo percebi. Mas ndo esta ali
arvore nenhuma... Por isso mesmo, respondeu-me ele. (Franca, 1987, p. 284-
285).

No periodo em que namorou com Ofélia, Pessoa escreveu muito pouco. A
atencdo que o namoro lhe pedia, por um lado, era estimulante, mas, por outro, iria

aproximar o Poeta da vida de todos os homens. Pessoa ndo se mostrou muito
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interessado na vida comum, na vida quotidiana, na linha que seguem a maioria dos
destinos. Pessoa era um homem vocacionado para a vida mental, para a vida dentro de
si, para as vidas que viviam dentro de si. A vida conjugal e amorosa, a presenca de uma
pessoa seria um desequilibrio, seria o investimento de uma energia que lhe seria
fundamental para um outro investimento, a sua obra, que seria sempre 0 Seu amor

maior.

OFELIA: (...) Estamos em mundos tio diferentes. Sempre o estivemos, mas
hoje ainda mais. J& ndo ha carta ou telefone que nos una. Apenas nos cruzamos
na memoria ¢ em sonhos como aquele que hoje tive. (...) O tempo decorreu,
mudo é implacavel. Estas desse lado ha ja cinquenta anos. Como é possivel,
Fernando? Lembro-me tdo bem do grito que dei quando o Carlos - 0 meu
sobrinho poeta e teu amigo - me telefonou a anunciar a tua morte. Esse meu
grito deixou-me até hoje um eco nos timpanos. Chorei tanto por ti e por nés
dois durante tantas horas, ao longo dos dias. (...) Tu sabes que eu alimentei
esperangas por ti até ao ultimo dia de Novembro em que partiste. L& bem no
fundo havia em mim uma secreta crenca de tu me enviares um bilhete certa
tarde, de me tocares a campainha ou fazeres um telefonema a marcar um
encontro no elevador da Gloria. Fui a tua Penélope durante nove anos. E
voltdmos outra vez a ser breves namorados. Lembras-te, Fernando? Depois de
me enviares a tua foto a emborcares um copo de vinho no balcéo da tasca: «em
flagrante delitro». Nesse momento, desejei tanto ser uma Maria Parda e correr
ao teu encontro (...) E o vinho nos faria esquecer por essa noite a paixdo que
ndo consumamos, a vida de amantes que nunca vivemos, o casal a valer que
nunca fomos. (...) E eu sou a mais vaidosa das mulheres, porque sei que habitei
num cantinho do teu coragdo, multiplicado ao infinito.

FERNANDO: Foi muito mais do que um cantinho, minha Ofélia. Muito mais
do que imaginas. (p. 80-82)

Com a compilacdo das cartas entre ambos, conhecemos um Fernando Pessoa
afetuoso e bem-disposto. A grande dedicacdo de Ofélia leva-a a escrever-lhe quase
como num diario. Nas suas cartas, temos data, hora, e declaracbes de um amor entre 0s
pormenores que faziam o quotidiano da jovem, que claramente pedia sempre um pouco
mais de atencdo, de dedicacgéo, ou apenas de presenca. Pessoa mostrou-se sempre menos

disponivel nestas cartas; o seu amor era assumido como sentimento, nunca como

COMpPromisso.

N&o questionando a sinceridade dos sentimentos do poeta pela estendgrafa, estes
existiriam, sim, por esta jovem que se apresentava diferente das outras, que tinha
inteligéncia e sentido de humor, mas que afinal desejava uma estabilidade de vida

conjugal como a maioria das mulheres da sua época; estabilidade essa para a qual
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Fernando Pessoa ndo parecia destinado — e Alvaro de Campos, na sua hostilidade para

com Ofélia, veio a triunfar, «salvando-o0» do casamento a favor da obra.

Na peca, Ofélia Queiroz € uma personagem interpretada por Dionisia, em mais
um momento em que a avo se dedica ao jogo postumo do teatro. A suposta visita de
Ofélia sénior ao tumulo de Pessoa, no momento imediatamente anterior a trasladagéo do
corpo do poeta para os Jer6nimos, permite dar a saber ao espectador o momento
temporal em que a fabula do drama agora se situa. Por outro lado, a ironia estabelece-se
também pelo facto de que a essa data a pessoa de Ofélia Queiroz ainda € viva, o que faz
com que essa visita fosse inteiramente plausivel. O dramaturgo explora e plasma as
intertextualidades simbolicas entre a Ofélia de Pessoa, a Ofélia shakespeariana, e a
loucura de Dioniso e de Dionisia, em especial no trecho de elevada elaboracdo poética
com que o mondlogo de Dionisia/Ofélia se encerra. Por sua vez, na abertura deste
mesmo mondlogo, o dialogo de surdos entre Ofélia viva e Pessoa fantasmatico €, por
sua vez, motivo para momentos teatrais hilariantes, que se nutrem de elementos
biogréficos de Ofélia e da relacdo desta com Fernando, bem como do homem com quem
ela viria a casar-se ap0s a morte do poeta.

Percebe-se, entretanto, que esta criagdo cenica de Dionisia é, afinal, a sua
tentativa maior para demonstrar os sentimentos dela para com a iminente «separagao»
do seu neto. Assim como Ofélia se separou de Fernando, pela morte deste Gltimo,
também agora Dionisia se vé dividida no momento da trasladacdo do neto para 0s
Jerénimos. Ela reconhece a honra maior publica de que ele € alvo, mas em simultaneo

entristece-se por ficar sem a sua companhia.

No mondlogo de Ofélia, Nascimento Rosa voltou a inserir elementos de conexdo
com a prépria memdria teatral da atriz que interpreta as varias personagens sobrepostas,
ao colocar Dionisia/Ofélia, num devaneio amoroso e ébrio, a comparar-se a Maria Parda
vicentina, personagem que esté indelevelmente associada ao percurso artistico de Maria

do Céu Guerra.

2.6.3 Luiz Vaz de Camoes

Camdes foi 0 Mestre que na poesia épica se distinguiu acima de todos 0s outros.
Fernando Pessoa 0 «Supra-Camdes», tera sido o Mestre que na poesia
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dramaética (os heterdnimos em situacdo de dialogo uns com 0s outros), ou na
fusdo de toda a poesia, lirica, épica e dramatica, ultrapassou a todos. Haveria
que considerar, na sua obra, o peso da lirica ortonima, da épica da “Mensagem”,
e da dramética da heteronimia. Haveria que considerar, do seu ponto de vista, 0
peso que a data do seu nascimento, 1888, carrega: o do reaparecimento do
Encoberto. E haveria que considerar a consciéncia que ele tinha desse facto. De
Camodes afirma: «Pertencem Os Lusiadas a espécie infima do género supremo
em literatura.” O que condiz com o que vimos no material ocultista. A escrita da
épica € o primeiro, portanto o infimo, dos graus de Mestre. O Ultimo € o que
Fernando Pessoa terd ele mesmo praticado. Supra-Camdes, encoberto, serd que
nele se cumpre a profecia?» (Centeno, 2003, pp. 34-35.)

Na primeira obra de Pessoa que conhece publicacdo, Mensagem (1934), o Poeta
escreve-nos, tal como outrora o fez Luis Vaz de Camdes, sobre Portugal e o Império.
Agora, seculos mais tarde, a epopeia de herdis lusitanos parece ter um final diferente do
heroismo em que Camdes acreditou, diluido o império, a soberania, a nacdo. Pessoa
assume, com Mensagem, sob a forma de sonho e de utopia, e sobretudo utilizando a
memdria mitica do que Camdes concebeu, a vida da alma lusa onde € necessario
relembrar os herdis e crer num supra-Camdes, capaz de levantar a nagcdo e 0 seu
império, mas um império maior, um império imaterial, um império de cultura. Se em Os
Lusiadas se glorifica o passado e um império territorial, na Mensagem glorifica-se o
futuro, e o império de Mensagem € o império da lingua portuguesa: «A minha patria é a
lingua portuguesa» — diz Bernardo Soares (Pessoa, 2014a, pp. 229-230). Entdo, a patria
como pertenca maior esta na lingua de um povo, pois ela é que expande e exprime 0s

valores, as crencas e 0s modos de pensar de uma nacao.

A profecia acerca da chegada do supra-Camdes deve-se essencialmente a duas
razdes fundamentais: uma sociedade carente que precisava de um hero6i nacional que
levantasse um povo outrora maior aos olhos de Pessoa; e ele, um homem de
extraordinaria genialidade, deixa espacgo a possibilidade de o proprio ser a reencarnagdo
desse heroi, de ser um novo Camdes, ou mesmo um D. Sebastido, incumbido agora de
uma outra missdo de salvacdo nacional, de Portugal para o mundo. Os seus
conhecimentos psiquicos e espirituais, também como ocultista, concediam-lhe os
instrumentos necessarios para quem julgava ser capaz de assumir esse papel. Assim,
pela letra de Baldaia, Pessoa prevé o regresso do rei D. Sebastido, pois se a sua partida
teria trés significados, ou seja, a partida do préprio rei, a perda da independéncia do

pais, e, com esta, o fim do império portugués; deste modo, também o seu regresso tera
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trés interpretacdes: a primeira, a reconquista da independéncia nacional; a segunda, a
intervencdo do Marqués de Pombal na politica como simbolo de forga; a terceira, o
regresso do rei. Foi este o0 motivo dramatlrgico de Nascimento Rosa, ao trazer-nos

Camodes interpretado por Pessoa.

2.6.4 Alexander Search

Alexander Search é fonte de inspiracdo em Menino de Sua Avé ao dar-nos um
Fernando Pessoa jovem, com sinais deste heteronimo que remonta a juventude do poeta.
Search escreve maioritariamente em verso, sobretudo em inglés, mas também hé alguns
exemplos mais breves em francés e portugués. A sua escrita, altamente influenciada
pela obra de Lord Byron, bem como as temaéticas, prendem-se quase sempre com ideias
em torno da angustia profunda de existir, da loucura, da soliddo, da obsessdo por uma
transcendéncia cruel para com o humano, da rebelido obscura e hamletiana da
consciéncia de ser, do crime como vocacao inata da espécie. Alexander Search é, em
muitos aspetos, como Armando Nascimento Rosa sublinhou nas sessfes de trabalho
para preparacao da peca, um baldo de ensaio juvenil onde Pessoa prepara a sua resposta
futura a personalidade shakespeariana de Hamlet: o heter6nimo Alvaro de Campos. Por
sua vez, a escrita do dramaturgo confere especial relevo a Search, logo no primeiro
encontro, quando Pessoa anuncia a criacdo deste heteronimo e compara 0S Seus
pensamentos com o0s da sua avO, podendo mesmo Nascimento Rosa irmanar a

personagem de Dionisia com a loucura e sofrimento de Search:

NETO: Embarcamos em Durban, no paquete alemdo Kdonig, a mie e 0 meu
padrasto, 0s meus irmaos Luis e Teca. E no pordo do navio vinha connosco uma
menina morta. Era o caixdo que trazia o cadaver da minha irméazita Madalena. A
méde quis sepultad-la em solo portugués, e trouxe-a connosco na travessia do
indico. Uma noite sem sono subi ao convés. Olhava 0 oceano que se juntava ao
ceu em mancha escura. E senti de repente que habitdvamos um navio fantasma.
Uma nau de bruma rumo ao pais dos mortos. Os antigos gregos diziam que o
caminho para la se faz por mar. Um arrepio gelado subiu-me pela espinha. Senti
horror do que vi em pensamento. Ja ndo era s6 a minha irma que estava morta
no caixao selado. Eramos todos nos. Estavamos todos mortos e ndo o sabiamos.

(p. 28).

Este heteronimo volta a ser evocado no segundo encontro, na analogia que o

dramaturgo estabelece entre o conto A Porta e 0s pensamentos obsessivo-compulsivos
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de Dionisia perante uma das portas de Rilhafoles. E também neste encontro que decorre
o recital de poemas traduzidos para portugués, da autoria deste heterénimo, que
Dionisia faz para os loucos do hospicio, na companhia do neto, quando este a visita.

2.6.5 Joaquim Moura Costa

Poeta satirico, antimonarquico e anticlerical, manifesta-se pela rejeicdo a
instituicdes dogmaticas e aos que a defendem. Em Menino de sua Avo, este heteronimo
¢ utilizado pelo dramaturgo no alivio comico do primeiro encontro, quando a
personagem Fernando Pessoa distrai a avo do seu delirio com o poema de intervencdo,
de parddia escatolégica a Igreja Catolica. Ndo é proposta a interpretacdo deste
heterénimo, é apenas comentada a sua autoria poética, apos a personagem Fernando

Pessoa recitar um dos seus poemas.

2.6.6 Ibis

Ibis, o péssaro egipcio sempre presente na obra pessoana. «De entre os 136
autores ficticios inventados por Fernando Pessoa, um era passaro: o Ibis, ave do Egipto!
Na sua dramatica e prolifica despersonalizacdo, Pessoa também nos ensinou a ser
ave...» (Pittella & Pizarro, 2017).

ibis deu nome a tipografia que Fernando Pessoa fundou com a heranca que
recebeu da sua avo paterna. ibis era também a forma de demonstracdo de carinho a
Ofélia Queiroz; Ibis era a figura por intermédio da qual ele brincava com o mundo,

como uma eterna crianga que sempre foi:

Outras vezes cruzavamo-nos na rua, ele podia vir embrenhado nos seus
pensamentos, mas assim que me avistava, parava no meio do passeio e punha-se
em posicdo de ibis: equilibrava-se numa perna com o pescoco avancado e
punha uma mé&o para a frente e outra atras, para significar um bico e uma cauda
e ficava assim durante alguns segundos, o0 que surpreendia bastante o0s
transeuntes e me causava um certo embaraco (Franga, 1987, pp. 314-315).

Mas Ibis foi também ele membro do drama-em-gente de Fernando Pessoa, que

deu a um heteronimo figura de passaro.
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Em Menino de sua Avo, o Ibis é usado como demonstracio de carinho entre Avo
e Neto, colocando-se na posicdo anteriormente descrita por Isabel Murteira Franca, para
brincar com a sua avo, ou ndo fosse este 0 heterénimo, nas palavras de Teresa Rita
Lopes, onde comparecia «0 riso e a ternura a que se negava a sua habitual compostura»
(Lopes, 1990b, p. 39)

2.6.7 Bernardo Soares

Para criar, destrui-me. Tanto me exteriorizei dentro de mim, que dentro de mim
ndo existo sendo exteriormente. Sou a cena nua onde passam VAarios atores
representando varias pecas. (Pessoa, 20144, p. 255).

«Serei sempre Rua dos Douradores» (Pessoa, 2014a, p.164 ) gravado na calgada
da rua homonima na baixa lisboeta. Autor do Livro do Desassossego, fragmentos de
Pessoa reunidos ao longo da sua vida, a obra assinada por Bernardo Soares ndo poderia

ter outro nome.

Ajudante de guarda-livros, espectador da vida, mais uma sobra do que um
homem, mais um semi-heteronimo do que um heteronimo, como explica Fernando
Pessoa na génese sobre os heteronimos (Pessoa, 1986b, p. 266-269). Bernardo Soares
observa a vida dos outros, tal como o faz Fernando Pessoa, a imagem de um ator-
observador: «<Em mim todas as afeicfes se passam a superficie, mas sinceramente.
Tenho sido ator sempre, e a valer. Sempre que amei, fingi que amei, e para mim mesmo
o finjo» (Pessoa, 2014a, p. 232).

Ha um didlogo intertextual com a sua prosa poética quando, no segundo
encontro, Fernando Pessoa cita a partir desta passagem de Bernardo Soares, ja aqui
transcrita no ponto referente aos universos medilnicos: «A vida é uma viagem
experimental, feita involuntariamente. E uma viagem do espirito através da matéria, e,
como é o espirito que viaja, € nele que se vive» (Pessoa, 2014a, p. 303). Este
heteronimo é apenas citado nestas palavras da sua obra literaria e ndo interpretado, nem

0 seu nome é referido na pega.
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2.6.8 Maria José

O Senhor que anda de um lado para o outro ndo sabe (var.: «calcula») qual é o
peso de a gente ndo ser ninguém. Eu estou a janela todo o dia e vejo toda a
gente passar de um lado para o outro e ter um modo de vida e gosar e fallar a
esta e aquella, e parece que sou um vaso com uma planta murcha que ficou aqui
a janella por tirar de la. (Lopes, 1990b, p. 143).

Maria José, voz feminina de Fernando Pessoa, acompanha-nos também neste
espetadculo. O monologo Carta da Corcunda ao Serralheiro é evocado no terceiro
encontro entre avo e neto, quando no cemitério é ficcionada a mée de Maria Jose, que
Dionisia fantasmatica interpreta, ao fazer-se passar pela mée de uma jovem corcunda
que ali jaz. Na visita ao jazigo de sua avo, Fernando Pessoa depara-se com uma figura
estranha, uma mulher que vela um timulo enquanto indiscretamente observa o poeta.
Quando este se prepara para abandonar o local, a estranha mulher aborda-o e conta-lhe
que vela a sua filha, uma corcunda chamada Maria Jose, tal e qual a que ja vivia na

imaginacdo do poeta, no mondlogo que viria a.

FERNANDO: E a senhora, para quem trouxe as suas flores?

SENHORA: Para a minha pobre filha. Partiu muito jovem deste mundo.
FERNANDO: Algum acidente fatal? (Ela ndo responde.) Desculpe a
indiscri¢do da minha pergunta.

SENHORA: Né&o, ndo tem mal. Eu estava a pensar na resposta para lhe dar.
Acidente fatal foi ela ter nascido viva. A minha filha era muito doente. Nasceu
toda aleijadinha e apanhava todas as maleitas. Costumava dizer de si mesma,
com a sua voz aguda de crianca crescida: eu sou um erro de Deus, sou um erro
de Deus. Deus enganou-se a cozinhar o meu barro. Ela ndo podia fazer nada
para evitar o sofrimento de estar viva, presa aquele corpo. A sua Unica alegria
era estar a janela a ver passar o0 tempo e as pessoas. Talvez vocé a tenha visto
um dia, ao passar na nossa rua. Uma moca corcunda e pélida, debrucada na
janela, com os olhos curiosos e tristes de quem esta a dizer adeus a tudo a cada
instante.

FERNANDO: Como era 0 nome da sua filha?

SENHORA: Pus-lhe os nomes da sagrada familia: Maria José. Mas nem isso
ajudou...

FERNANDO: Maria José. Eu conheci a sua filha. Que extraordinaria
coincidéncia. Tenho a ideia de escrever uma carta em nome dela que pode ser
um breve mondlogo de teatro. (p. 56).

Maria José, este breve mas soberbo heteronimo feminino de Pessoa, representa
também ela, caracteristicas vivas do poeta. A vida enquanto observadora, a vida que €
apenas mental por uma incapacidade, que em Maria Jose é fisica, de chegar a rua onde o

mundo acontece. A corcunda Maria José — como Bernardo Soares e, por motivos que
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ecoam também, num outro dmbito, o péria que é Alvaro Campos: «N&o sou nada./
Nunca serei nada./ N&o posso querer ser nada. /A parte isso, tenho em mim todos o0s
sonhos do mundo.» (Pessoa, 2013b, p. 320) — exclui-se da intensidade do que é uma
existéncia total, pela certeza da sua tentativa ser va. Maria José tem uma atitude
observadora como Bernardo Soares, mas devido a motivos partilhados com Campos: a
crenga no seu ridiculo, na sua incompreensdo, na pena que desperta nos outros, no
desespero e no desamor a si mesma. A carta que escreve €, afinal, para si propria, as
palavras s@o a unica capacidade e companhia que lhe resta para viver um amor que € s
seu, perante uma condicdo de vida que sabe estar-se a findar nela — tal como Pessoa que

somente as palavras o eternizaram.

2.6.9 Ricardo Reis

Ricardo Reis é referido por Fernando Pessoa quando este, disfarcado de Baldaia,
acusa a avo da sua longa auséncia, quando ironicamente este lhe diz que a imaginara no

Brasil na companhia do médico-poeta.

Pessoa faz nascer este heterénimo a 18 de Setembro de 1887, no Porto. Educado
num colégio de jesuitas, formado em medicina (que ndo exercia), monarquico, classico,
rigido, austero, Ricardo Reis expatriou-se para o Brasil em 1919, na sequéncia da
derrota da rebelido monarquica do Porto contra a jovem Republica Portuguesa. Ricardo
Reis termina os seus dias no Brasil e ndo sabemos como o faz. Dos heterénimos, pelo
menos a sua trindade nuclear, Caeiro morre em vida de Pessoa, Campos some-se, Reis
ndo conta com data de morte. Parafraseando Maria do Céu Guerra, talvez porque o

classico nunca morre®,

As primeiras obras foram publicadas em 1924, na Revista Athena, fundada por
Fernando Pessoa; mais tarde, foram publicadas oito odes na Revista Presenga, em
Coimbra (entre 1927-1930). Discipulo de Caeiro, procura também a paz e o equilibrio
através de duas doutrinas gregas: epicurismo e estoicismo. O Epicurismo é doutrina que
se baseia na busca da tranquilidade através das seguintes regras: temer a morte (0 que

leva o Poeta ao fatalismo, pois esta € a Unica certeza do poeta), procurar as coisas

** Depoimento da atriz Maria do Céu Guerra. Cf. Anexos V, Documento 1. (p. 237)
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simples da vida, isto &, o carpe diem (viver o dia-a-dia) cantado pelo poeta latino
Horéacio e fugir & dor como defesa ao sofrimento. Por via do estoicismo, o poeta
racionaliza as emogdes, numa auséncia de envolvimento emocional excessivo que
propGe as seguintes regras: dominar as paixdes, recusa do amor como forma de evitar a
ilusdo e como forma de manter a serenidade e a razdo. O amor, o 0dio, as grandes
causas, sdo vés, sdo nulas perante a grandeza do grande fado, a certeza da eterna morte;

aceita-la é a Unica forma de com ela conviver.

2.6.10 Alvaro de Campos

Nasce em Tavira a 13 ou 15 de outubro de 1890; algarvio como o ramo paterno
da familia de Pessoa. Alvaro de Campos, ao contrario dos outros heteronimos,
manifestou trés fases poéticas distintas: primeira decadentista, numa poética altamente
influenciada pelo simbolismo, onde Alvaro de Campos manifesta um profundo tédio
existencial e, em simultaneo, uma ansia por experienciar multiplas e novas sensacoes. O
niilismo de Campos denuncia uma necessidade de procurar sentido para a existéncia, ao
mesmo tempo que um profundo sentimento de ndusea e cansaco perante tudo o paralisa
de agir. Pode-se identificar uma segunda fase na criacdo poética de Campos,
caracterizada pelo impacto produzido pela leitura de Walt Whitman (1819-1892) e sua
correspondente mundividéncia vitalista, a par com o discurso euférico do futurismo de
Marinetti (1876-1944), que em Campos se traduz por uma exaltacdo febril da maquina
pela qual o sujeito poético nutre uma atracdo erdtica marcadamente sadomasoquista
(veja-se o caso da “Ode Maritima”). O sensacionismo revela-se na vivéncia em excesso
das sensacOes. Teresa Rita Lopes (1990b, p. 72) afirma: «Acontece que Campos era —
segundo defini¢do do seu criador — “um Walt Whitman com um poeta grego 14 dentro”.
Esse “poeta grego” introduzia nas suas odes essa solida construcdo de que Pessoa se

gabava.»

Finalmente a terceira fase, a fase niilista ou intimista, pelo cansago e desiluséo
perante a incapacidade das realizagdes, volta com o abatimento. O poeta sente-se vazio,
marginal, incompreendido, atormenta-se encerrado em Si mesmo, num persistente

desalento, em tematicas de soliddo, incapacidade de amar, estranheza e dor de pensar.
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Este heteronimo, o mais arrebatador em termos dramaticos de todos quantos
Pessoa criou, e sobre o qual Pessoa confessou colocar a paix&o que ndo punha na vida,
surge na peca de Nascimento Rosa quando Dionisia e Baldaia discutem a relagdo
existente entre Fernando e Ofélia, materializando-se literariamente a sua presenca com
Baldaia a citar um excerto do poema Lisbon Revisited (1923): «casado, futil, quotidiano
e tributavel» (Pessoa, 1986b, p. 206-207).

2.7 A critica social e politica em Menino de sua Avo

Menino de sua AvO, como vimos até aqui, € um texto de ficcdo com bases
biograficas veridicas; no entanto este é também um texto onde pontifica uma critica
social e politica, informada e atenta a uma realidade que, embora distante no tempo,
dialoga com algumas problemaéticas a que ndo é alheio o espectador dos nossos dias.
Armando Nascimento Rosa aborda e descreve, através da linguagem do teatro,
momentos de raciocinio historico e sociocritico, como alids € uma tdnica constante em
outras pecas suas, algumas delas enderecadas numa explicitacdo flagrante ao contexto
social e politico portugués e europeu, de que é exemplo peculiar a peca Resgate (O Pai
Natal dos Offshores) — cuja primeira epigrafe ¢ oriunda d’O Banqueiro Anarquista, de
Pessoa — em que o tdpico da (ir)responsabilidade da banca internacional na crise
mundial € objeto de um drama farsesco de sequestro que representou Portugal em 2014
no Festival PIIGS — Dramaturgy on the Crisis, em Barcelona e em Mildo. Outro
exemplo recente, do autor, de criacdo dramatica em didlogo vivo com o tempo
historico-politico na nossa memdria coletiva € Partida ou a Mulher sem Medo, peca que
revisita a personalidade de Arajaryr Campos, assassinada pela PIDE conjuntamente com
Humberto Delgado em 1965, e que foi estreada em Evora, em 2016, com elenco de
alunos do curso de Teatro da Universidade de Evora, com encenagdo do professor e

investigador de teatro Paulo Alves Pereira.

No primeiro encontro de Menino de sua Av0, 0 poeta cita 0 seu heteronimo
Moura Costa, um poeta republicano que nos traz um poema de critica virulenta a Igreja

Catolica.

NETO: Quem escreveu este poema foi o0 Moura Costa, um poeta contestatario,
republicano e anticlerical. (...)
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AVO: E devias publicar o que escreves. E sempre tudo para a gaveta. Por que é
gue ndo envias esta ladainha para um pasquim revolucionario? Desses que
combatem a monarquia. (p. 36).

No quarto encontro, pela voz de Dionisia revisitamos a Gltima monarquia até a
chegada da republica, terminando com a dececdo da ditadura de Salazar no Estado

Novo.

AVO: Se ele me deixasse explicar, Sr. Baldaia. Eu nunca sai do pais. Também
eu quis muito falar com ele em tantas ocasides. Mas nunca mais consegui.
Havia sempre uma barreira intransponivel que me impedia de contactar o
Fernando. Era como se houvesse policias deste lado a proibir-me de entrar na
vida do meu neto.

RAFAEL: Ndo me diga que a ditadura de Salazar também ja se estende as
almas penadas dos cemitérios alfacinhas!?

(...),

AVO: E muitos anos antes desse Salazar nos vir atazanar a vida, ja eu ndo era
capaz de falar com o meu neto. Logo quando a Ibis abriu faléncia, eu quis tanto
consola-lo.

RAFAEL: ibis s6 conhego 0 passaroco egipcio.

AVO: Sim, mas esta Ibis € a tipografia que o Fernando fundou com o dinheiro
que Ihe deixei. Mal chegou a funcionar. Andavamos os dois por ali aos caidos,
entre os prelos desativados, mas ele ndo me via nem me ouvia. O mesmo foi
guando proclamaram a republica e depois quando saiu a revista Orpheu. Uma
bomba de arte no charco lusitano. Queria festejar com ele nas esplanadas da
Baixa. Eu sei la, Sr. Baldaia, eu sei l&. Andava euférica com o impacto da nova
poesia neste pais de curtas vistas. Sabe que chamaram literatura de doidos
aquilo que ele 14 editou com os colegas, e eu fiquei muito orgulhosa. Disse para
mim mesma: vés, Dionisia, a tua insanidade foi uma grande inspiracdo para a
poesia do teu neto. Se néo tivesses sido tdo louca, ele nunca seria tdo genial! (p.
67-68).

No quinto encontro, ha, novamente, referéncias ao Estado Novo:

AVO: Estas tdo envelhecido, Fernando. Nio te tratas bem, filho. N&o te
alimentas como deve ser. Dormes pouco e mal. Bebes e fumas em excesso.
Ninguém diz que sé tens quarenta e sete anos.

NETO: E o Estado Novo que me tem feito velho antes do tempo.

(...),

AVO: Mas eu vi que os acélitos do Salazar queriam fazer de ti um poeta do
regime. E tu foste mais astuto do que eles. N&o foste & cerimdnia da entrega dos
prémios e assinaste aquele artigo no jornal a favor das sociedades secretas, sO
para eles verem que tu ndo és um poeta domesticado. Bravo, neto! Foste um
valente. Escreveste uma obra nacionalista, mas ndo és o arauto do merceeiro de
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Santa Comba. Para isso, ja la ttm o Antonio Ferro, a fazer-lhe entrevistas de
encomenda. Facam bom proveito com ele.

NETO: Sinto-me um poeta livre, av. Mas o preco da liberdade paga-se com o
silenciamento. Hesitei tantos anos em reunir a legido dos meus poetas para 0s
publicar em livro. E agora ndo o poderia fazer no meu pais, mesmo que
quisesse. A ignorancia dos censores iria desfigurar os meus escritos se eu 0s
propusesse para publicacdo. O melhor é eles ficarem metidos na arca a espera
de dias menos sombrios.

AVO: A tua obra ha-de ver a luz do dia, mas vais ter de esperar. Em Portugal é
tudo muito moroso. (p. 72-73).

No sétimo e ultimo encontro, o dramaturgo convoca a cena Camdes, na pele de

um Pessoa-ator, que no seu dialogo com Dionisia se disponibiliza para, em conjunto

com outras personalidades postumas, resolver a entdo (2013) instabilidade politico-

social e financeira de Portugal; ja& habituado as suas permanentes dificuldades, agora

chamadas de «austeras» com a presenca da troika no pais, tomando a direcdo financeira

e, consequentemente, politica do Estado.

CAMOES: (...) Queremos fazer alguma coisa pelo estado do pais, e
pretendemos mexer com a diplomacia mundial ao mais alto nivel. Vai ser uma
sessdo para debater o naufragio portugués e europeu.

AVO: E bom que 0s mortos se mexam, ja que os vivos andam muito parados.

(p. 93).

Como consequéncia da taxa de desemprego e das escassas oportunidades

laborais, também o ano de 2013, em que a peca se conclui e se estreia, assinala uma taxa

de emigracdo em crescendo, s antes observada nas décadas de 60 e 70 do século

passado. **

CAMOES: Quem é a Maria José?

AVO: Uma mulher que vocé ndo conhece. Ndo é do seu tempo. Olhe, e eu
soube agora que os bisnetos da Maria José emigraram esta semana para a
Australia. Por este caminho o pais vai tornar-se um asilo, de velhos e mendigos.
Em vez de epopeias, Luis, s6 nos resta escrever epitafios. (pp. 93-94).

Quase encerrando a pega, numa nota de satira humoristica a um pessoano de

escritos pouco fiaveis, Uma quase autobiografia, do pernambucano José Paulo

* «Quatro em dez portugueses sairam do pais de forma permanente em 2013.»; «Se somarmos o
namero de emigrantes permanentes aos temporarios, conclui-se que em 2013 eram 128 mil os
portugueses emigrados.»; «Foram 54 mil os portugueses que decidiram emigrar por um periodo igual ou
superior a um ano, ou seja, de forma permanente, em 2013.» Albuquerque, Raquel (2013) Niamero de
emigrantes portugueses triplicou desde 2009. Expresso.
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Cavalcanti Filho, sera chamada ao palco, pois a avo Dionisia em surpresa ao neto, nos
Jerénimos, oferece-lhe esta polémica® (quase) autobiografia que o préprio ndo escreveu

e que muito o surpreende:

NETO: José Paulo Cavalcanti ndo existe. E 0 meu novo heterénimo brasileiro.
AVO: Entdo ndo existe? O pernambucano tem aparecido em tudo quanto é
imprensa e tevé dos dois lados do Atlantico.

NETO: Avo! O livro foi escrito em sessdes espiritas diarias. Ditado por mim,
frase a frase, e ele a escrever tudo a mao, como um possesso. Foi tdo divertido!
As coisas que me apeteceu dizer sobre mim préprio. O Cavalcanti julga que o
livro é dele mas é meu. (p. 97).

** «Fernando Pessoa: uma quase autobiografia, que o brasileiro José Paulo Cavalcanti escreveu
ao longo de oito anos de trabalho e cinco horas de escrita diaria com vérias viagens a Lisboa por ano
retrata 0 poeta como um homem sem imaginagao, que escreveu apenas sobre pessoas e locais que
existiam, e um homossexual latente, que visitava os bordéis mas tinha pouco entusiasmo pelo sexo
oposto.» Ralha, L. (2011) Fernando Pessoa seria homossexual? . Correio da Manha.
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11l CAPITULO

A criacéo cénica e sua composicao

Porém, se a representacdo for exagerada ou desacertada, embora faca rir 0s
ignorantes, s6 pode afligir os que sdo conscientes. (Shakespeare, 1987, p. 121).
Shakespeare, Hamlet, Ato 111, Cena Il

(Tradugéo de Sophia de Mello Breyner Andresen)
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3 - A criagdo cenica e a sua composicao

Maestro Anténio Victorino d’Almeida: A criacdo artistica®

A inteligéncia constroi conceitos. A sensibilidade artistica segrega estados de
espirito que pouco ou nada tém que ver com os conceitos do bem e do mal, sé assim se
justificando, por exemplo, que o publico se sinta espiritualmente fortalecido ao assistir
a uma tragedia de Shakespeare ou ao escutar a concreta morbidez que perpassa uma

obra como a sinfonia Patética de Tchaikowsky, entre muitos outros exemplos.

Antonio Victorino d’ Almeida

3.1 A criacdo cénica

Menino de sua Avo foi possivel pelo empenho da extensa equipa que constitui o
teatro d” A Barraca, mas particularmente o seu resultado técnico e artistico contou com
a presenca de uma equipa muito caracteristica: Anténio Victorino d’Almeida foi o
compositor musical, José Costa Reis assinou cenografia e figurinos, Fernando Belo foi
o responsavel pela luminoplastia, Ricardo Santos, pela sonoplastia, Paulo Vargues, pela
realizacdo video, Marta Fernandes da Silva, pela construcdo e restauro de aderecos, e
Marta Soares, pela contra-regra. Foi o conjunto da colaboragdo de cada um que
constituiu o todo que entendemos como uma criacdo: Menino de sua Avd assina-se
como uma criacdo e ndo uma encenac¢do. Maria do Céu Guerra, a mentora deste projeto,
ndo acredita num trabalho de encenacdo ditatorial, mas, sim, no contributo artistico

livre, mas coordenado, de cada uma das partes integrantes:

Outra coisa que eu aprendi com o tempo, foi a formar uma equipa. Uma equipa
absolutamente alheia e imune a tudo que é conflitos, a tudo o que é sobressaltos,
desconfiancas, mal-estar. O Unico conflito permitido é o da criacdo. Portanto
exige-se a equipa ideal. E trabalhar-se para a equipa ideal.*’

*" Depoimento prestado pela atriz Maria do Céu Guerra. Cf. Anexo V, Documento 1, (p. 248)
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Na criacdo de Menino de sua Avo, as caracteristicas da assinatura de Maria do
Céu Guerra sdo pontos fundamentais. Para esta criadora, sdo cruciais as primeiras
impressdes, pois sdo elas, com frequéncia, o fio condutor na criagdo de um espetéculo.
A primeira impressao, a de origem, na génese da leitura, foi o onirico, o sonho, o espaco
de fantastico que abarca todo o espetaculo; depois o caminho foi crescendo pelo texto
que caminhou sempre ao lado do trabalho de atores, e pela préopria relacdo de atores nas
personagens AvO e Neto. Mestra e discipulo exploram em cena a sua relacdo de
cumplicidade teatral, para as personagens fluirem e viverem entre génio e loucura para
além da vida, sem se descarrilarem nesta longa viagem do drama familiar até ao
fantastico, sempre acompanhados pelo universo pessoano. Foi esta relagdo que permitiu
0 espaco de criacdo artistica com base em sentimentos que ganharam em cena a
dimensao da relacdo humana entre as personagens Avo e Neto, criando espacos oniricos
onde vive a relacdo entre Dionisia e Pessoa, que se tornam dois companheiros para a
vida e para a morte, pelas questdes humanas que os unem. Essa foi a chave desta

criagdo: ouvir o outro, relacionar-se com o outro, e deixar essa relagéo crescer.

Anne Bogart, encenadora, pedagoga e diretora artistica da companhia que
fundou, a City Company, explica no livro A Preparacdo do Diretor, através de uma
analise ao trabalho dos encenadores: «Muitos diretores jovens cometem o grande erro
de supor que dirigir € controlar, é dizer aos outros o que fazer, ter ideias e obter o que se
pede. N&do acredito que essas habilidades sejam as qualidades que fagam um bom diretor
ou um teatro estimulante» (Bogart, 2011, p. 89).

Maria do Céu Guerra distingue-se do que entendemos como um encenador
orquestrador*®; como diretora, criadora, encenadora, da preferéncia ao espaco de
liberdade e criacdo dos artistas com quem partilha o palco, seja pela interpretacao,
masica, cenario ou qualquer outra forma de criacdo, ha espaco para cada um, sempre

com a direcdo facilitada pelo bom entendimento de uma equipa.

*® Entendemos como encenador orquestrador, aquele encenador em que as suas opcdes estéticas
e as suas leituras da percecdo das personagens prevalecem sempre, aquele que utiliza o ator como um
mero intérprete da sua criacdo, uma marioneta que lhe serve para simplesmente o auxiliar a contar a sua
histéria; € pouco mais do que um adere¢o Vvivo, que esta em cena para o servir. Referimo-nos a um
encenador ditatorial, a uma ideia que se inspira no contributo de Gordon Craig (1872 — 1966) e no
conceito (tantas vezes mal entendido) de Sur-Marionete. Craig expde, assim, a sua posicdo face ao teatro
gue se representava na sua época. Este encenador ambicionava uma transformacéo no trabalho do ator
para bem da sua propria continuidade. Nas suas analises aos atores do seu tempo, é conscientemente
demolidor, afirmando que aquilo que eles apresentam ndo € arte, pois as suas interpretacdes estdo
embriagadas de emocdo, ficando assim distantes de atingir uma digna genuinidade que se possa
denominar de arte. (Craig, 1964, pp. 87-90).
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O totalitarismo estético da obra de arte total ndo é o fundamento da nossa
assinatura, ao contrério de ideias de encena¢do como as que, por exemplo, Richard
Wagner propunha para a autoria do verdadeiro espetaculo, que seria o absolutismo total;
A Barraca da espaco a liberdade dos intervenientes; o didaskalos do teatro grego é
dividido pelas areas que compdem a diversidade do espetaculo enquanto obra de arte,
que é, por isso, autoria de uma criacdo partilhada pelos diferentes campos artisticos que
a constituem e ndo, como na expressdo de Eugénia Vasques, um intérprete-rei acerca da

estética wagneriana (Vasques, 2003, p. 58).

A autoria de um espetaculo, embora tenha a assinatura de um encenador e
diretor (excecdo de encenacles coletivas), acaba por ser sempre uma construcdo
repartida pelos que a integram; mesmo no caso de encenadores de perfil wagneriano,
regista-se sempre a marca criativa dos diversos intervenientes da realizacdo cénica (dai
a mesma personagem nos aparecer de modo diferente consoante os atores que a

interpretem). Como explica Foucault em O Que é um Autor?:

Mas uma outra questdo se pde: a do autor — e é dela que gostariamos agora de
tratar. A nogdo de autor constitui 0 momento forte da individualizagdo na
histéria das ideias, dos conhecimentos, das literaturas, na historia da filosofia
também, e na das ciéncias (...) creio que tais unidades continuavam a ser
consideradas como recortes relativamente fracos, secundarios e sobrepostos em
relacdo a unidade primeira, solida e fundamental, que é a do autor da obra.
(Foucault, 1992, p. 33).

E verdade que nesta dissertacio, e especialmente neste ponto, importam
questBes cénicas e ndo literarias, mas, tomando o espetaculo como obra de arte na sua
unidade, como distinguir todos os contributos dos que a compdem? E certo que, sem a
direcdo de Maria do Céu Guerra, as ditas parcelas que Foucault referiu estariam
incompletas, mas tomemos entéo esta criadora como a consolidadora das artes de todo
um grupo, toda uma companhia. Sobre esta partilha, Constantin Stanislavski escreveu:
«Todas essas coisas, reunidas, criam uma animagao artistica, uma atitude de disposicéo

para trabalhar juntos. E um estado favoréavel a criatividade» (1998, p. 267).

Nem sempre é assim (nem tem de ser). Muitos encenadores tomam a posi¢édo de
intérprete-rei, deixando, por op¢do, muito pouco espago a criagdo coletiva. Porém, na
companhia de teatro A Barraca — e neste espetaculo em particular — enquanto membro
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integrante, vejo neste espaco artistico as palavras de Anne Bogart sobre a diretora

Ariane Mnouchkine, quando salienta a importancia das companhias:

Quando perguntei a ela porque trabalhava apenas com a sua companhia, ela
olhou severamente para mim e disse: «bom, ndo se pode fazer nada sem uma
companhia. Ndo me entenda mal, companhias sdo dificeis. As pessoas vdo
embora, partem seu coracdo e as dificuldades sdo constantes, mas o que vocé
pode realizar sem uma companhia?» a pergunta dela induziu a uma epifania
pessoal na qual me dei conta de que toda a grande apresentacdo de teatro e de
danga a que ja assisti, sem excecao, foi produzida por uma companhia. (Bogart,
2011, pp. 24-25).

Passemos entdo a conhecer mais pormenorizadamente o trabalho de cada um dos

artistas e técnicos que integrou a construcéo deste espetaculo.

Antoénio Victorino de Almeida foi o autor dos originais que constituem a banda
sonora de Menino de sua Avo. Séao vinte e trés faixas inéditas que invadem e conquistam

a cena ao longo do espetaculo.

O maestro assistiu aos ensaios, praticamente na sua totalidade, acompanhou o
processo de raiz, desde as primeiras leituras. Participou ativamente na montagem deste
espetaculo com o seu saber e experiéncia. Era na sala onde decorriam 0s ensaios que
apontava as suas pautas musicais e rascunhava, circunspeto, num pequeno papel, que
podia ser um guardanapo ou em qualquer outra coisa que lhe estivesse mais proxima,
observando entusiasticamente. No fim dos ensaios, apresentava aos atores as suas
composicdes, indicando-lhe 0 momento do espetaculo onde ele gostaria de ver aquela

presenca musical que terminara de criar.

Entre os inéditos, encontramos um tema que nasce da inspiracdo de Uma Casa
Portuguesa, de 1953 (musica de Artur Fonseca), com a Marcha Funebre, de 1839, de
Chopin, e o Hino Nacional A Portuguesa, de 1890 (composicdo de Alfredo Keil).
Anténio Victorino d’Almeida compds um tema vivo e frenético, para a despedida de
Avé e Neto no Cemitério dos Prazeres, 0 momento em o poeta, orgulhoso de tal
cerimdnia com toda a pompa e circunstancia, vai acompanhar o seu préprio cortejo até
ao Mosteiro dos Jeronimos, sua Ultima morada. Estes temas misturam-se e, juntos,
fazem da morte uma concretizacéo festiva, elevando Pessoa a um dos simbolos maiores

de Portugal.
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A cenografia e figurinos sdo da autoria de José Costa Reis, um cenografo e
pintor que gosta de construir lugares que ndo sdo concretos, mas percetiveis, e muito
embora conceba amiude trabalhos realistas e mesmo cenérios grandiloquentes, gosta
também de explorar o minimalismo. Existe um entendimento geracional e artistico: A
Barraca aprecia e confia no trabalho de José Costa Reis e, por sua vez, este responde
com o seu entusiasmo criativo e uma especial dedicacdo que faz dele um membro

frequente da equipa.

José Costa Reis: Sobre a cenografia de Menino de sua Avo *

No caso de Menino de sua AvO a encenadora tinha, desde o inicio, uma ideia
muito clara e precisa do que pretendia para a cenografia. Ideia esta que passava pela
intervencdo direta do cendgrafo através da exibicdo do seu ato criativo, ou seja, 0S
desenhos cenograficos das varias cenas seriam filmados um a um em tempo real e com

a presenca da méo do autor.

O desafio em Menino de sua Avo era o onirico: procurava-se um ambiente de
sonho, fantasmagorico. Seguindo o pedido da criadora, José Costa Reis criou a beleza
pela simplicidade e definiu o espaco cénico. O primeiro desafio foi o de correr um rio
numa sala de espetaculo, sendo este o objeto central do espetéaculo.

A encenadora ndo esconde a sua preferéncia pelo espaco vazio, de origem
appiana® e trabalhada por Peter Brook. Na busca da sua resposta, Costa Reis esvaziou
0 espagco teatral de tudo o que era acessorio, de tudo o que ndo era fulcral, e acabou por
restar um simples elemento, mas o mais complexo: o0 sonho. No entanto, este espaco
cénico, embora praticamente vazio de aderecos, € um espaco virtualmente carregado,
como a propria influéncia psicanalitica, tdo presente no estudo da obra pessoana. O
espaco foi preenchido pela projecdo de desenhos que tiravam todo o realismo
cenografico e aproximavam-se mais de uma poética simbolista; cada desenho tinha um
propdsito, um significado, sendo diferente para cada um dos encontros, conforme o

espaco que as personagens habitassem. Se este era o cendrio, os aderecos cénicos

* Texto escrito expressamente pelo cenégrafo e figurinista José Costa Reis, material inédito
produzido no &mbito da presente tese. Lisboa, 09 de abril de 2017. Cf. Anexo V, Documento 5, (p. 280).

% Adolphe Appia (1862-1928), um dos encenadores que marcou a oposi¢io ao teatro realista,
que veio langar algumas diretrizes do espago vazio e do corpo vivo do ator como o centro da teatralidade;
estas noc¢des foram depois aprofundadas por Peter Brook nos anos 60. (Vasques, 2003, pp. 84-95).
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também eram objetos hibridos que ganhavam relevo e sentido conforme a encenagéo
pedia. O rio destacava-se de todas as opgOes cenogréficas pela presenca de agua em

cena:

Pelo Tejo vai-se para 0 Mundo

Para além do Tejo ha a América

daqueles que a encontram.

Ninguém nunca pensou no que ha para além

Do rio da minha aldeia.

O rio da minha aldeia ndo faz pensar em nada.

Quem esté ao pé dele esta s6 ao pé dele.
(Caeiro, 2001, p. 53).

Se 0 Tejo de Alberto Caeiro leva a fortuna e ao futuro, o rio da nossa aldeia de
Menino de sua Avd é um espaco de passado, de memoria, de reflexdo. E aqui que o
jovem Pessoa recorda a sua viagem de barco onde encontrara o corpo da sua pequena
irm& morta, é aqui que Dionisia relembra o seu falecido marido e se despede da vida e
das suas lembrancas. Este € o rio que separa os lucidos dos loucos, a vida da morte, o
palco do publico, consoante 0 momento do espetaculo em que estamos. O rio pode ser,
ao mesmo tempo, um lugar concreto e abstrato, sendo sempre o sinal de alguma coisa
que separa 0s opostos. O rio desenha a quarta parede, é quase a moldura da cena para o
espectador, separando, literalmente, a ficgdo de realidade.

A acdo passa-se em diferentes lugares: em casa de Dionisia, no Bairro da Lapa
em Lisboa; no patio do Hospital Psiquiatrico de Rilhafoles; no Cemitério dos Prazeres;
num dos escritorios onde Fernando Pessoa trabalhava; no Hospital de Sdo Luis dos
Franceses; no jazigo da familia Estrela Seabra; no Mosteiro dos Jer6nimos; e, por fim,
na propria sala onde o espetaculo se realiza. H4 uma quebra na linha cartesiana de
tempo quando as duas personagens morrem; no entanto, 0 espaco cénico é quase sempre
um lugar especifico. Esta especificidade do lugar, sugerida pelo texto, comegou no
processo de criacdo por ser um ndo-lugar. Muitas vezes no teatro, o palco, por razdes de

ordem artistica ou técnica leva-nos a ndo-lugares®’, a espacos que no ambito cénico (e

*1 Com base no estudo de Marc Augé um N&o Lugar é uma sequéncia de lugares por onde se
passa mas nao se vive, lugares ndo memoraveis, sem historia e sem encanto. Lugares de consumo rapido
e descartavel (Augé, 2007).

Portugal, a Europa e praticamente o mundo, estdo a ser preenchidos por esses ndo-lugares.
Focando-me concretamente em Portugal, é hoje possivel frequentar os mesmos espagos
independentemente da regido em que se viva, 0s lugares tradicionais estdo a ser sufocados, assombrados e
substituidos a galope pelos denominados nao-lugares, franchisings de shoppings, hotéis, cadeias de
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ndo antropoldgico) séo o proprio palco, 0 espaco que comeca por ser um ndo-lugar, para
poder ser todos os lugares. Podemos ainda desenvolver o conceito do ndo-lugar para a
propria cena em si, para o enredo, pois ndo é obrigatorio que a histdria identifique o

local em que acontece a acdo, mas a agdo em si.

Menino de sua Avo ndo habita em ndo-lugares, mas passa por eles: ao longo de
sete encontros, sdo também sete os locais visitados, todos eles existentes (ainda hoje)
em espacos concretos, embora ndo sejam representados realisticamente na cenografia; o
dramaturgo assim os localizou, os atores habitam-no como tal e o espectador identifica-
0s. Ha apenas dois momentos em que Fernando Pessoa viaja até espagcos ndo concretos:
apos a analogia do conto A Porta, de Alexander Search, em que a personagem esta num
espaco abstrato; e na caminhada para a morte, em que a personagem cambaleia até ao

seu leito de morte.

Embora o espaco cénico seja um lugar concreto, fisicamente quase vazio, ele é
composto por alguns signos cénicos que nos transportam para lugares concretos e
distintos. Assim, estes lugares sdo identificados pelas projecdes de desenhos, feitos
também eles pelo cendgrafo, e na cena estdo presentes objetos e «ndo-objetos cénicos».
Como justifica Stanislavski (1997, p. 43): «O cenério, os aderecos e todos os elementos
externos da produgdo so tém valor na medida em que acentuam a expressividade da
acao dramatica, da atuagdo».

Os objetos sdo os elementos especificos e facilmente identificaveis aos olhos do
espectador, aderecos realistas, como a méaquina de escrever de Fernando Pessoa, 0
cadeirdo de Dionisia onde a prendiam nos seus acessos violentos, a mesa simbélica do
retrato de Fernando Pessoa, pintado por José de Almada Negreiros em 1954 para o
restaurante Os Irmaos Unidos>® — uma opgdo cenogréfica, para reconstruir 0 momento

desta pintura.

Inspirado no conceito do ndo-lugar, criei 0o de «ndo-objeto cénico». Assim,

entendem-se como «ndo-objetos cénicos» 0s elementos cenograficos que, ndo sendo

restaurantes, ou seja, infinitos espacos que tém como Unica funcdo servir, e nao existir. Nenhum deles
oferece necessidade a um artista de o imortalizar na sua arte, pois estes espagos cruzam-se connosco a
cada esquina de cada regido. No entanto, neste estudo, tomamos o N&o-Lugar como o espago que nao &,
como fragmente an6nimo onde se passa a agao.

%2 0s Irmaos Unidos era o espaco frequentado por Almada e outros nomes ligados a revista
Orpheu.
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acompanhados pela acdo cénica, pelo envolvimento dos atores, ndo possuem qualquer
tipo de identidade ou leitura; sdo elementos cenogréficos que so sdo identificados pela
interpretacdo dos atores, isto €, sdo os atores que, com a sua interpretacdo, lhes dao
reconhecimento; sdo objetos com pouca visibilidade cenografica que facilmente se
diluem com a luz e as projecOes e, quando os atores interagem com eles, passam a ser
um banco de um pétio, uma cama de hospital, uma campa de cemitério. SO séo
identificAveis quando tém a intervencdo e integracdo dos atores, sem 0s quais nao
existem. Citando Barba & Savarese (1995, p. 68), «Os objetos usados na representacdo
também sdo acbes: Eles sdo transformados, adquirem diferentes significados e

coloragdes emotivas distintas».

Existem trés ndo-objetos cénicos fundamentais no delineamento da cena: a 4gua
(porque adota caracteristicas metafdricas); o ciclorama (incluindo as trés faixas de tule),

os blocos brancos.

A dagua em cena marca o rio. O rio tem um papel de separacdo: a 4gua separa o
espaco do publico e do espetaculo. E com o rio que Dionisia define a separagio entre o
lado dos loucos e dos lucidos, é nesta dgua que ela abandona o passado ao desfazer-se
dos seus objetos antes de fazer a ultima viagem, a viagem para depois da vida. E depois
da morte das duas personagens, o0 rio separa 0s mortos dos vivos. A agua serve ainda
como espelho, para partir os cacos, para espelhar fragmentos de Pessoa, aludindo as
vérias pessoas de Pessoa. E junto da 4gua que Fernando Pessoa revive a sua viagem de
Durban para Lisboa com a sua irmd morta (aludindo a Alexander Search), é esta agua
para onde Fernando Pessoa avanca quando diz «Esta vida para a qual ndo fui talhado. Se
eu me quero matar, porque que nio me quero matar?» (aludindo a Alvaro de Campos)
(p. 59). Com Camdes, a agua é o Tejo, e as personagens saem do Mosteiro dos

Jerénimos para atravessarem o jardim até a beira-Tejo.

O ciclorama utilizava-se para as retroprojecdes com o apoio de trés telas
independentes (longas faixas de tule branco). Estas trés telas, por sua vez, utilizavam-se
para projecOes frontais, conseguindo servir, assim, a encenacdo com uma relacdo de
espectros, dando a ilusdo da tridimensionalidade e do onirico, onde os atores surgiam

sobrepostos ao que era projetado num jogo de profundidade, movendo-se na
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transparéncia das telas, o que resultava num ambiente a0 mesmo tempo intimo,

misterioso e ilusoério.

Os blocos brancos (construidos em esferovite, material leve e facil de
transportar) estdo pintados a sugerir uma pedra de marmore claro, pois conseguem-se
fundir facilmente com os tules e as projecdes, sendo facilmente anulados visualmente,
quando n&o estdo em uso. Quando utilizados, sdo bancos onde os atores se sentam, no
patio de Rilhafoles, sdo o leito de morte de Pessoa, sdo campas no cemitério dos

Prazeres.

S6 o0 espaco da cena espera sempre uma nova ordenagdo e, por consequéncia,
deve ser apetrechado para mudancas continuas. E mais ou menos iluminado; os
objectos que la se encontram esperam uma luz que os torne visiveis. Esse
espaco [da cena] ndo esta portanto, de qualquer maneira, mas em poténcia
(latente) tanto para o espaco como para a luz — Eis dois elementos essenciais da
nossa sintese, o espacgo e a luz, que a cena contém e poténcia e por definicao
[...] (Vasques E. , 2003, pp. 85-86).

O desenho de luz, com assinatura do luminoplasta Fernando Belo, teve um papel
fundamental na criacdo cénica deste espetaculo. Importa neste ponto relembrar Adolphe
Appia, e as suas ideias que marcaram toda a revolucgdo artistica do século XX, como
parte da propria revolucéo elétrica, mas sobretudo pela sua concecdo de teatro que veio
distinguir a relevancia da luz num espetaculo e a sua influéncia em tudo o que o
constitui. Também neste espetaculo a luminoplastia teve um papel crucial que, como
todas as criacbes aqui presentes, comecou nas primeiras leituras do texto dramatico e
cresceu na experimentacdo, como explica Fernando Belo, luminoplasta residente da

companhia.
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Fernando Belo: A luminoplastia de Menino de sua Av6™

Apo6s um briefing percebeu-se que a montagem de luz do espetaculo Menino de

sua Avo iria ser feita tendo em conta 0s seguintes aspetos:

a)

b)

Sabia-se que Menino de sua Avo iria ter algum cenario, mas tudo o resto iria ser
projetado em video (projecéo frontal e retroprojecéo);

A projecdo frontal iria ser feita de forma a apanhar 3 tules (Tul Gobelin 08
Roscotex, medidas 2,50m x 5m) e a retroprojecdo iria ser feita no ciclorama.
Estando os tules dispostos em triangulo, afastados cerca de 30cm entre eles de
maneira, a ser possivel a passagem dos atores, permitindo assim um jogo mais
fluido e a0 mesmo tempo que o publico tivesse a ilusdo de ser um espaco
tridimensional.

A Luz iria fazer a correta iluminacdo dos atores e da cena mas tendo o cuidado
de nédo prejudicar as projecGes (impossibilitando a sua visualiza¢do). Tem que
se ter presente que toda a luz iria refletir do chao para os tules brancos, mesmo
sendo esta a intensidades baixas. Assim sendo, tratava-se Unica e
exclusivamente de arranjar o melhor compromisso possivel para as duas partes
(Luz e Video).

Tendo esta parte fulcral ficado definida, tudo o resto iria funcionar a volta disto.

A iluminacdo cénica tem o poder de protagonizar, manipular e aniquilar as

imagens levadas a cena. E necessario saber criar uma relacdo com este elemento. Na

especificidade desde espetaculo, a luz € um elemento meticuloso, pois trabalha-se com

margens rigidas de centimetros, o que requer do ator dominio técnico, sensibilidade e

precisdo imediatas. Mas igualmente relevante na empatia luz/ator, a propria criacdo da

luz neste espetaculo ndo acaba no sentido de o iluminar, mas da visibilidade a algo

maior que imagens, guiando o ambiente da viagem cénica.

> Texto escrito expressamente pelo luminoplasta Fernando Belo, material inédito produzido no

ambito da presente tese. Seixal, 03 de agosto de 2016. Cf Anexo IV — Luminoplastia. Documento 1, (p.

227).
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3.2 A composicdo da encenacao

Menino de sua Avl é um espetaculo que € novo de encontro para encontro. O
texto comandou o espetaculo, num caminho do texto ao palco. Assim, temos o texto
como ponto de partida. Depois, seguindo Maria do Céu Guerra, foi necessario trabalhar

0 material para chegar ao imaterial:

(...) é a capacidade de apostar na representacdo do imaterial, na caminhada
destas duas pessoas, pela vida e pela morte. N6s ndo tinhamos de apostar na
materialidade, quer seja na materialidade do corpo, quer nas imagens da propria
cenografia. NOs temos pouco-a-pouco conseguido uma relacdo que é imaterial,
um espaco que é imaterial. E de repente as coisas desenham-se e apagam-se,
como se fosse a dgua numa praia de areia. Aquilo ndo fica. Desenha-se uma
coisa e vem a agua e leva. Nada fica, a vida ndo fica, o cenario ndo fica e nos
nao ficamos.>

Inicialmente, durante o primeiro e segundo encontro de Menino de sua Avo, 0
trabalho da construcdo da cena debrucou-se sobre um drama realista, quase um realismo
poético de uma relacdo familiar. Depois, tudo se fragmentou para a imaterialidade da
vida diante da passagem para a morte, e neste caso a encenagao necessitou dar resposta
a tal exigéncia de imaginario. Assim, Menino de sua Avd vai-se avolumando na
imaterialidade e na irrealidade: enquanto na primeira parte ¢ trabalhado o registo realista
(da interpretacdo), na segunda parte o trabalho de criacdo pertence ao onirico e ao
fantastico (que altera também o processo de interpretacdo). E a propria evolucdo do
texto que altera o crescimento da interpretacdo e da encenacdo, pois ndo € apenas a
situacdo das personagens que evolui, mas a prépria escrita dramatdrgica: o texto
comandou o trabalho de criacdo, pela sintonia dos atores face a obra, que o representam

com uma profunda andlise dos seus sinais, da sua semiologia.

O envolvimento emocional, tdo presente na primeira parte do espetaculo,
desvanece-se na segunda, pois os conflitos vivenciais das personagens ja ndo sdo 0 mais
importante; de certa forma, eles deixaram de ter conflitos. Se ja ndo ha vida objetiva, ja
ndo existe a fronteira da finitude; da-se «um eterno presente» que € a caracteristica
especifica do teatro. Sdo encontros que obrigaram a invencdo de uma estética, em
especial nesta segunda parte, de «realismo fantastico» aplicado & linguagem teatral. E

neste momento que nos deparamos com a auséncia de um drama convencional entre

> Depoimento prestado pela atriz Maria do Céu Guerra. Cf. Anexo V, Documento 1, (p. 241).
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viventes, visto que o conflito dramatico ocorre num post-mortem teatral das
personagens, o que desafia o trabalho de interpretacdo e da encenagdo. Passemos entdo
a andlise desta divisdo entre primeiro e segundo ato criada pelo espetaculo. Nascimento
Rosa estruturou o texto dramatico em sete encontros, no entanto, a criacdo cénica optou
por dividir o espetaculo em duas partes, que foram consideradas pela encenacdo como
primeiro e segundo ato; ou seja, a peca aparece dividida em duas etapas distintas, de
resto j& previstas a partir do momento em que o dramaturgo expandiu os dois primeiros
encontros a pedido da atriz e encenadora. Isto resulta que em termos de duracdo cénica,
0 primeiro e o0 segundo encontros possuem em conjunto uma duracdo cénica analoga a
da reunido dos cinco encontros restantes, de acordo com a versdo dramatdrgica utilizada
no espetaculo (versdo esta na qual, entre outras intervengdes, o mondlogo de Dionisia
enquanto Ofélia Queiroz, no sexto encontro, surge em formato abreviado, para evitar
uma duracdo excessiva do espetaculo que perturbaria a sua rececdo por parte do

espectador).

3.2.1-Atol

Ao primeiro ato pertencem o primeiro e o segundo encontros. O primeiro ato é
um teatro emotivo e catartico, uma criagdo com uma sustentacao aristotélica, no que diz
respeito a estimulacdo do pathos no espectador, pela verosimilhanca e pela identificagdo
com a psique da personagem — sendo que a acdo decorre em tempo real, sequencial ao

contrario da fragmentacéo das acdes da segunda parte.

Fernando Pessoa, 0 poeta das vozes heteronimicas, aqui € acompanhado por uma
AV louca. Esta Avd como causa ou consequéncia da sua loucura é assolada por vozes,
vozes indecifraveis, desorganizadas, desconhecidas. Pessoa, 0 poeta, organiza-as com a
arte da sua escrita. Se nas palavras de José Saramago, «0 caos é uma ordem por decifrar,
(...)» (Saramago, 2002, p. 105) Fernando Pessoa de Menino de sua Avd organizou o
caos da sua loucura através do pensamento poético, pela sua criacéo artistica do drama-
em-gente, que € afinal a arte dramatica. A propria Avo Dionisia reinventada por
Armando Nascimento Rosa poderia ser ela também, em Menino de sua Avd, um

heteronimo. Analisemos a relacdo das personagens ao nivel nietzschiano, no quadro 1.
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Quadro 1: Avo vs. Neto

: NETO
\'[
FERNANDO
DIONISIA PESSOA

Loucura

Dionisio

Luz/
Teatro Conhecimento/
Poesia

Esta analogia com o que Nietzsche concebeu, na obra A Origem da Tragédia, no

que concerne ao conflito, para a criacdo da obra, configura a base da relagdo dramética

ao longo do primeiro ato.

Todo o ambiente da primeira cena é uma fragmentacdo; as vozes segmentadas
de Dionisia, o dactilografar frenético do poeta, os cacos de vidro espalhados no rio
cenografado, que séo, afinal, cacos de espelhos, pedacos de um homem e de uma
mulher, ou um homem e uma mulher com diferentes rostos incompreensiveis,

espalhados nas tabuas de um palco.

Surge, entdo, no dialogo dramatico, a temética do medo da loucura, a linha que
separa 0 génio do louco: se a loucura é o excesso de criatividade, o labirinto das ideias,
e 0 génio bebe da mesma fonte, quando é que a loucura passa a ser genialidade, ou
quando é que a genialidade deixa de o ser para cair no abismo da loucura?
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Emerge agora o primeiro delirio de Fernando Pessoa, onde o ator na frente de
cena monologa em entusiéstica convulsdo sobre a sua viagem para Portugal no mesmo
navio que carregava 0 caixao com a sua pequena irma morta. Introduzimos aqui outra
tematica central da obra: o fantasmagorico, a vida e a morte. Qual a linha que os separa?
Carregamos 0S N0ss0S mortos no navio que é a vida? E essa a grande dadiva da arte, a
possibilidade da escolha inventada por oposicdo a experiéncia estritamente cientifica:
sera sempre mais vasta a liberdade de pensamento, por partir do sujeito e ndo estar

dependente da descri¢do do objeto (como acontece na ciéncia).

Dionisia pede a Fernando Pessoa que lhe vista um colete-de-forcas, como quem
veste um espartilho, e o cenario é coberto pelas paredes de sua casa, repletas de

molduras com as fotografias, fragmentos que contam as histérias de uma vida.

O segundo encontro passa-se no hospital psiquiatrico de Rilhafoles e a op¢do da
cenografia € um cenério com uma enorme arvore, que faz lembrar o da obra de Samuel
Beckett (escrita com a mesma idade com que Nascimento Rosa escreveu Menino de sua
Av0), A Espera de Godot, na qual ha a estrada, arvore, e a noite onde aparentemente
esperam alguém de nome Godot; se a personagem Lucky carrega uma pesada mala que
ndo larga um sé instante, em Menino de sua Avé temos Dionisia carregando uma mala,
junto a uma enorme arvore e em frente ao rio. Que espera um demente que termina 0s

seus dias num hospicio? Que carrega na sua mala? Para onde a espera levar?

Dionisia despede-se das memorias que enchiam as suas paredes e as mesmas
fotografias que enchiam o espa¢o cénico virtual sdo agora fotografias de papel que a

personagem deita ao rio e vé afundarem-se na agua.

Neste momento, chega o neto. Inicia-se uma conversa gque termina numa
despedida: o cenario termina num ndo-lugar. O fumo invade o palco como se de nuvens

se tratasse. Avo e Neto despedem-se para sempre.

3.2.2-Ato Il

Ao segundo ato pertence o terceiro, quarto, quinto, sexto e sétimo encontro.
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O segundo ato do espetaculo de Menino de sua Avo altera completamente o seu
registo. Como se pode representar um fantasma se ndo pelo fantasmagorico, onirico ou

quase 0 magico?

A opcédo de encenacdo cortou com o registo realista do primeiro ato para optar
por um registo livre na estética, devido a descontinuidade do tempo da acdo. Quando
tempo passou entre cada encontro? Remetemos para 0 poema de Fernando Pessoa
«Menino de Sua Mae» quando questiona, afinal quanto tempo tem um morto? (Pessoa,
2006, p. 22-23) Ndo h& tempo, ha teatro, o eterno presente que sO nesta arte é
possivel. Num processo de teatro dentro do teatro: o chamado metateatro, conceito
teorizado por Lionel Abel na sua obra Metateatro — uma visdo nova da forma
dramética, quando explica que as a¢les cénicas metateatrais se podem aproximar das
concepcdes de representacdo estranhada de Brecht™:

Defini o metateatro como repousando sobre dois postulados basicos: 1) o
mundo ¢ um palco, 2) a vida é um sonho. (...) Examinemos primeiro a
proposi¢cdo «o mundo é um palco». Se ndo se acredita que os individuos sejam
reais ou que 0s seus sofrimentos tenham menor importancia, entdo néo
pareceram imediatamente teatrais todas as agOes, reacOes, expressdes de
sentimento humano? E qual era o recurso teatral mais comum de Brecht? A sua
insisténcia deliberada de que as emocg0es interpretadas por seus atores fossem
representadas e ndo sentidas. (...) O pensamento frio e desapaixonado, como o
que Brecht sempre advogou e dizia quer induzir em seu publico, é precisamente
aquele tipo de pensamento que ndo poderd nunca asseverar a realidade de
qualquer pessoa que nao seja a que esta pensando. (1963, p. 141).

Menino de sua Avo integra estratégias e momentos intensamente metateatrais,
num jogo em que as personagens brincam ao teatro deliberadamente. Como ja foi aqui
referido, existe um prazer no jogo pos-pirandelliano nesta opgdo de criacdo
interpretativa, também ela sugerida pelo texto, onde os atores se desdobram noutras

personagens.

*® Susan Sontag, na sua obra Contra a Interpretacao e outros Ensaios, no capitulo dedicado &
morte da tragédia, vem estabelecer uma valorizacéo critica e também contribuir para ampliar a perspetiva
de Abel, propondo uma visdo mais ampla do metateatro (se bem que retire a epicidade de Brecht desse
retrato), considerando tantas obras e pontos de vista muito anteriores a revolugdo teatral do século XX,
chegando de Shakespeare e Homero. (Sontag, 2004).
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3.3 Dionisia a criacdo de Maria do Céu Guerra

Maria do Céu Guerra € um nome incontestavel do Teatro Portugués, fundadora
d’ A Barraca, vencedora de inimeros prémios, distinguida com menc¢des honorificas,
tem marcado o seu lugar no teatro, na cultura e na cidadania, pelo seu talento, trabalho,
e acdo civica constante. Para Maria do Céu Guerra, o desafio Dionisia foi a etapa
seguinte a loucura de D. Maria, a Louca, pois que terminava entdo a carreira do
espetaculo que retratava, sob visdo de Antdnio Cunha, a primeira rainha portuguesa,
também ela tida como louca. Nascimento Rosa apresentava-lhe agora a avo louca do
génio da literatura portuguesa do século XX. Ainda que envoltas na mesma tematica,
seriam loucuras diferentes, seriam mulheres diferentes, historias diferentes; seriam sem

duvida, projetos diversos entre si.

As personagens que Maria do Céu Guerra leva a cena distinguem-se pela
grandeza, a grandeza humana que cabe em cada uma delas, a grandeza que é inerente a

humanidade:

Interessa-me a grandeza das pessoas... 0 que me interessa ¢ a grandeza das
pessoas. As personagens que eu levo para cena, sejam loucas, sejam freiras,
sejam marginais, sejam misticas, ttm em comum uma dimensdo de quao
elastico pode ser o ser humano. Qudo grandioso pode ser o ser humano. Quao
grande pode ser a sua dimensdo. Qudo maiores do que somos podemos sempre
ser. Mesmo que seja na loucura, mesmo que seja numa dimenséo insana. O que
é que se pode fazer com uma vida. Essa € a licdo que me interessa dar em cena.
E a Gnica licdo que me interessa. NGs podemos ser pelo menos o herdi de nos
proprios como dizia Dickens. E importante que as pessoas ndo deixem passar a
vida delas como se ndo fossem uma grande personagem.®

O primeiro passo foi conhecer Dionisia Estrela Seabra, naquilo que de veridico
dela se poderia conhecer, o que no fundo eram apenas algumas referéncias escritas e
fotografias. Os textos dramaticos ddo-nos as historias, as personagens, mas cabe ao ator
descobrir a persona, € o ator que procura, é o ator que caminha, Maria do Céu Guerra da
muito valor ao trabalho de leitura; é nas primeiras leituras que se fazem os caminhos de
procura, de reflexdo, de suposicdo, numa analise muito aprofundada e sincera dos textos
e das dramaturgias, que leva as tantas hipdteses que o teatro oferece, as tantas personae

de uma s6 personagem.

% Depoimento prestado pela atriz Maria do Céu Guerra. Cf. Anexo V, Documento 1, (p. 250).
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Michael Chekhov (1891-1955), considerado por Stanislavski um dos seus mais
brilhantes alunos, propGe, tal como o mestre, o trabalho da personagem na sua fase
inicial pelo mapa que comeca no texto. Maria do Céu Guerra inicia 0 seu processo de
criagdo da personagem pela concentracdo no texto, o trabalho de foco na dramaturgia
até alcancar as primeiras imagens da sua personagem, para depois crescer nas situacoes,
nas frases, nos didlogos, nos pormenores que rodeiam essa personagem até alcancar a
vida interior da persona, ouvindo-a, deixando-a falar e guardando as impressdes que se
destacam. Para depois, sim, a personagem ganhar espontaneidade através da
Imaginacao Criativa:

Sao produtos puros da sua Imaginacdo Criativa. Aparecem, desaparecem,
voltam de novo, trazendo com elas novas criaturas que Ihe séo estranhas. Nao
tarde que elas se relacionem entre si, que comecem a «atuar», a «representars,
diante de seu olhar fascinado. (...) Vocé ¢é absorvido, atraido para estranhos
estados de espirito, insélitas atmosferas, para 0 amor, o ddio, a felicidade, e a

felicidade desses hdspedes imaginarios. Sua mente esta agora inteiramente
desperta e ativa. (Chekov, 2010, p. 26).

Dionisia nao é copia real, ndo ha uma preocupacao historiografica — ja aqui se
disse —, ela é uma ficcdo com base em factos veridicos: sabemos que coabitaram,
sabemos que Fernando Pessoa tinha medo da sua avo na infancia, sabemos que a Unica
heranca que recebeu em vida foi dada por esta senhora de classe média, viliva de militar
que, apesar de diagnosticada como louca, Ihe deixou a heranca cujo dinheiro Pessoa
usou para montar uma tipografia (Empresa Ibis — Tipografia Editora — Oficinas a
Vapor); e por fim, sabemos que Fernando Pessoa foi quem fez anunciar no jornal O
Século o dbito de Dionisia Estrela Seabra, quando, no ano de 1907, faleceu. Esta
informacdo veridica esta na base biografica da personagem, tudo o resto € ficcdo, pelas

palavras a dramaturgica, pelo corpo a de atriz.

Dionisia Estrela de Seabra ndo tinha mais familia bioldgica para além de
Fernando Pessoa, pois 0 seu marido Joaquim Antonio de Araujo Pessoa (1813-1885),
assim como o seu filho, Joaquim de Seabra Pessoa (1850-1893), pai de Fernando
Pessoa, ja tinham falecido. Restava-lhe apenas este neto e restante familia matrilinear de
Fernando Pessoa. No fundo, familiares que ndo eram diretamente seus, e este foi um dos
pontos de partida para a interpretacdo do primeiro ato: o abandono, a estranheza e a

soliddo, o universo muito atual nos mais velhos, que, por vezes, se transformam em
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rancor e medo. E foi este o caminho para comecar a construir esta Dionisia, louca,

perdida, sozinha em si propria entre cacos de porcelana.

Dionisia é louca, ouve as vozes mas nao as domina; jA Fernando Pessoa cria
vozes, expressa vozes diferentes; assim, a criagdo da poesia vem pelo génio que
consegue ser disciplinado, trabalhado e ndo desordenado; no fundo, esta é a diferenca
entre a loucura e 0 génio. Sabemos que, muitas vezes, 0 poeta acreditava estar louco ou
vir a tornar-se, numa época em que a medicina psiquiatrica enfatizava as probabilidades
da hereditariedade; assim compreendemos como esta avd foi marcante na vida de
Pessoa. N&o seria por acaso que este homem desde jovem receou enlouquecer um dia,
ele que conviveu desde tenra idade com uma mulher que constantemente era internada
num hospital psiquiatrico. Ndo sabemos, pois ndo ha registos ou acesso a eles, sobre o
tipo de loucura com que os médios de entdo diagnosticaram Dionisia, mas aqui entra a
arte e a poesia; e se Fernando Pessoa se distinguiu pela sua criacdo da heteronimia, essa
arte de criar vozes diferentes, porque ndo supor que 0 neto organizou as vozes que a avo
ndo soube distinguir? A prépria consolidagdo de drama-em-gente, segundo Teresa Rita
Lopes, é a juncdo de vozes diferentes, separadas, mas em interatuagéo:

O romance-drama-em-gente é constituido ndo apenas pelos mondlogos de cada
personagem e da sua interacdo, mas também pelos fios narrativos que os
congregam numa teia Gnica. E uma teia tecida a véarias maos, um conto contado
a vérias vozes. (Lopes, 1990b, p. 172).

Mas se este espetaculo é tdo distinto entre o primeiro e o segundo ato, Dionisia
também o é: no primeiro ato, a que pertencem primeiro e segundo encontros, vemos
uma mulher doente, que sofre com a sua condicdo, com a soliddo, com o0s
internamentos, com a incompreensdo da familia e do mundo; no segundo ato, com a

morte, ela é livre.

A atriz neste espetéaculo trabalha sempre com o dual, a personagem Dionisia é
duas: a Dionisia viva e a Dionisia fantasma; a Dionisia louca e a Dionisia s&. Estas
formas de ser Dionisia sdo afinal uma referéncia a dualidade do préprio deus Dioniso,
no qual a morte é o ditirambo de Dionisia: «Ditirambo é o nome do cantico interpretado
por Dioniso quando estava toldado pelo vinho, transformando-se depois no teatro
grego» (Boorstin, 1993, pp. 195-197).
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Também Dioniso nasceu duas vezes, o unico deus do Olimpo, filho de uma
mortal, que acabou a sua gestacdo na perna de seu pai, Zeus. Representante da vida e da
morte, da primavera que s6 nasce depois de morrer, o primeiro Dioniso é selvagem, e
manifesta-se pela loucura e pela instabilidade. As bacantes, suas seguidoras cultuais tém
este nome pelo seu significado de loucura instigada pelo deus. Adriana Freire Nogueira

explica sobre Dioniso e os seus rituais de celebracdo que:

os Mistérios Baquicos (...) tinham alguns pontos de contacto com os Mistérios
Eleusinos, dado que ambos pressupunham idas e vindas aos infernos e uma
felicidade ap6s a morte. No entanto, 0 que se exteriorizava deste culto eram
rituais que realcavam a licenciosidade que o deus do vinho e do delirio mistico
provocava nos seus seguidores. (...) A alteragdo dos estados de consciéncia era
tipica de Dioniso, podendo o deus levar os seus seguidores a cometer 0s
maiores crimes sob a sua influéncia (n' As Bacantes, de Euripides, Agave mata
o filho, pensando que é uma cria de ledo). (Nogueira, 2011, pp. 260-261).

O segundo Dioniso, o que surge depois do ditirambo, quando este se dissocia em
exclusivo do cantico ébrio para se transformar no Teatro Grego, € um deus moderado,
que se disciplina (como Dionisia, na sua morte) com o teatro. Enquanto, para Fernando
Pessoa, Dioniso se disciplina através da sua arte da poesia e do fingimento dos
heter6nimos, para a avo, depois de morta, a sua loucura é disciplinada pelo fingimento

do teatro:

Deixou de ter medo dos perigos que a atacaram, porque isso é o Dioniso sem
disciplina, sem regra. E o Dioniso das Bacantes, é o Dioniso do ditirambo, da
danga descompassada, das mulheres que fogem para o Olimpo e bebem todos o0s
vinhos e todas as pogGes, da mée que corta a cabega ao filho no meio da danca,
porque ndo o reconhece, porque esta embriagada... a historia d” As Bacantes.
Portanto estes dois conceitos de teatro na sua esséncia estdo ca. E estdo desde a
primeira & Gltima palavra da obra.>’

A partir do segundo ato, toda a expressdo da personagem muda, pois se a doenca
em vida leva a morte, na morte ndo ha doenca. Entdo, esta mulher, que passou 0s
ultimos tempos de sua vida em sucessivos internamentos dos psiquiatricos, é agora uma
pessoa livre e lucida. Esta opgdo cenica e dramatdrgica ndo € uma ideia gratuita.
Curiosamente, ela foi pensada numa época contemporanea a Dionisia Estrela Seabra,

por Allan Kardec, que, em O Livro dos Espiritos, discorre sobre a morte e a loucura:

> Depoimento prestado pela atriz Maria do Céu Guerra. Cf. Anexo V, Documento 1, (p. 243).
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O Espirito do doente mental ressente-se, ap6s a morte, da perturbacéo das suas
faculdades? Pode ressentir-se, durante algum tempo apds a morte, até se
desligar completamente da matéria. Tal como a pessoa que, ao acordar, se
ressente por algum tempo da perturbacdo em que o sono 0 mergulhou.

Como € que a alteracdo do cérebro pode atuar sobre o Espirito, apds a morte? —
E uma lembranca. Um peso oprime o Espirito e, como n&o teve conhecimento
de tudo o que se passou durante a sua loucura, precisa de algum tempo para
tomar conhecimento do que se passa. E por isso que, quanto mais tenha durado
a loucura durante a vida, mais longamente durard o incomodo e o
constrangimento apdés a morte. O Espirito desligado do corpo ressente-se por
algum tempo da impressao das suas cadeias. (Kardec, 2017, pp. 180-181).

A personagem Dionisia € uma homenagem ao teatro que Maria do Céu Guerra
busca, por algo inerente a sua grande e maior causa, a crueza da nossa esséncia: «Sem
um elemento de crueldade como fundamento do espetaculo, ndo é possivel haver
teatro.» (Artaud, 2006, p. 110) Era esta crueza que Artaud procurava, € € esta a crueza
que Céu Guerra escolhe para as personagens que representa:

Eu penso que ndo ha uma obra interessante sem crueldade, porque o ser humano
é cruel e se expurgamos do nosso trabalho, da nossa obra, a crueldade, estamos
a tirar o sentimento mais estranho, mais surpreendente, que se manifesta das
formas mais surpreendentes...eu penso que nao ha obra de arte sem crueldade!
N&o ha! O resto é...é a pintura do menino da lagrima! De maneira que, sempre
que trabalho, procuro a crueldade, procuro onde € que esta a crueldade, onde é
que esté a crueldade nessas relagGes, onde é que esta a crueldade neste espaco,
onde esta, onde é que ela estd..? E procuramo-la e encontramo-la. E
encontramo-nos nessa relacdo. Portanto a relagéo ajudou-nos. Da relagdo ou do
conflito é que nasce o trabalho teatral. N&o é?

Depois 0 que mais me interessa é a contradi¢cdo. Tudo poder ser isto mas
também noutros momentos ou nos mesmos, aquilo. Como dizia Boal (Augusto
Boal), ”"ndo s6 mas também”. Depois interessa-me a ambiguidade. N&d&o me
interessa que 0s conteldos ou 0s sentimentos que estamos a transmitir sejam
univocos e de leitura imediata.”®

3.4 A criacdo de Fernando Pessoa

Surpreendidos pelo fenémeno literario insolito de uma constelacdo de poetas,
reivindicando pela boca do seu criador ou deles mesmos um direito a existéncia
digno das melhores pecas de Pirandello, os primeiros intérpretes tentaram tudo
0 que estava em seu poder para reduzir a estranheza desse desdobramento
artistico. (Lourenco, 2000, p. 29).

%% Depoimento prestado pela atriz Maria do Céu Guerra. Cf. Anexo V, Documento 1, (p. 250).
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O medico-cirurgiao vascular e poeta Luis Miguel Nogueira Rosa Dias, sobrinho

de Fernando Pessoa que ainda teve oportunidade de conviver com o poeta, testemunha:

As pessoas véem um géenio e esquecem-se gque eles foram homens como outros.
Eu lembro-me de a minha mae me contar que o meu tio ia para o Terreiro do
Paco, fingia que tinha perdido uma moeda e quando estava toda a gente a
procura da moeda ele ia-se embora. >

Enquanto ator, interpretar Fernando Pessoa deu-me a possibilidade de reunir e
experimentar todos 0s meus recursos, de poder desenvolver zonas menos exploradas, de

a encontrar meios para recriar esta personagem tdo multipla e particular.

Em Menino de sua Avo, tive a possibilidade de abordar a figura de Fernando
Pessoa, no seu arco biografico, do principio ao fim do espetaculo. O que propus nesta
criacdo € uma personagem perturbadora em que o publico se questiona se esta perante o
poeta que pensa reconhecer. No primeiro ato, Fernando Pessoa tem apenas dezanove
anos e comegava a demonstrar, na sua escrita, 0s primeiros sinais de medo da loucura,
através do heteronimo Alexander Search (um dos menos usualmente abordados).
O jovem que aqui vemos, entre a realidade e a ficcdo, € o neto fiel que convive
assiduamente com a sua avO - ela sim, diagnosticada demente. Fernando Pessoa
apresenta-se como menino de familia, das suas tias, da sua mae, e neste espetaculo,
como «menino de sua avd»; um Fernando Pessoa em contexto familiar, humanamente

tangivel, afavel e préximo de todos nés.

Com o passar das cenas que acusam 0 passar dos anos, 0 ortonimo cruza-se com
os heteronimos, as personagens plasmam-se, porque de Pessoa todos os heter6nimos
partem e a ele todos regressam; Bernardo Soares e Alvaro de Campos podem ser
Pessoa, ele proprio, no momento da sua morte, no desassossego do atravessar a rua,
com as suas multiplas personalidades. Pessoa contraria a unidade identitaria. «Sé plural

COMO 0 universo» (Pessoa, 1966¢, p. 94) é a sua senha.

% Depoimento prestado em sesséo aberta com o ptblico na Comemoragao dos 125 anos de
Fernando Pessoa. Cf. Anexo V - Documento 3, (p. 271).
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Procurei Fernando Pessoa pela via negativa de Jerzy Grotowski, em tudo o que é
possivel pela pluralidade do poeta, e decidi o que ndo queria ser neste Fernando Pessoa
de Menino de sua Avo.

Recusei a polémica, recusei a caricatura, recusei da mesma forma a hipotese de
um homem que fosse apenas reconhecido por uma elite de estudiosos pessoanos, recusei
0 excesso de sinais, caracteristicas e atitudes: considerei que 0 excesso estava nos
heternimos (na sensibilidade de Alvaro de Campos, na loucura de Alexander Search,
na satira de Moura Costa, no estoicismo de Ricardo Reis, na soliddo de Maria José e na
excentricidade de Baldaia), ndo em Fernando Pessoa. O excesso ndo passa do papel.
N&o atravessa 0 homem Fernando Pessoa para 0 seu comportamento social, pois nada
aponta para que tivesse comportamentos excessivos. Esta minha opcéo esta também de
acordo com o texto e a montagem, que caminhavam para essa direcdo, mesmo com a
aposta no fantastico e na vida depois da morte. Ndo quis que a minha criacdo no
espetaculo fizesse, de algum modo, desacreditar o icone nacional e internacional que ali

querl'amos representar.

A criacdo desta personagem trouxe um contributo muito particular e talvez uma
fonte de interrogagdo evolutiva nos desafios que me sdo colocados enquanto ator,
enquanto praticante desta arte do corpo habitado: como preparar o corpo do ator para
dar forma a hiperbolizacdo cerebral pessoana, para que ela se torne visivel e
comunicavel em cena? Senti-me obrigado, ao longo do periodo de criacdo, a ser
também eu um homem de vida mental apenas, abdicando do afeto, do toque, e do sexo.
Fernando Pessoa era um homem de vida eminentemente mental e a emergéncia concreta
dos afetos é algo que o desequilibra; algo com que a sua psique ndo lida, numa
disjuncdo face ao corpo. Cheguei a um homem de acdo interna (como o seu teatro)®, e,
dentro desta acdo interna, ha uma acao dramatica, pelos atores/heter6nimos (drama-em-
gente) que vivem em si, que sdo Pessoa, que Pessoa finge ser. A questdo do fingimento
tdo presente em toda a obra pessoana, tdo assumida na sua teatralidade, é, no fundo, o

ator a ser a personagem e a personagem a ser o ator:

% O conceito de teatro estatico foi uma inspiragdo maeterlinckiana que Fernando Pessoa
trabalhou nas suas obras dramaticas, um teatro que propGe a inércia. Luisa Monteiro foi a investigadora
responsavel pela descodificacdo dos textos que deram origem a peca Inércia, de Fernando Pessoa, e
contribuiu também como consultora dramatdrgica (juntamente com Nascimento Rosa) para a realiza¢do
cénica de estreia da pega por Um Coletivo, num projeto da atriz Cétia Terrinca e Ricardo Boléo, com
interpretagdo da atriz e de José Leite (2014, no Espaco da Ribeira/Primeiros Sintomas, em Lisboa).
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No teatro, é o publico que pede ao ator: «Mente-me». E essa qualidade de
«falsidade partilhada entre adultos consentaneos» é o fator que retira a mentira
do ator do jugo da moral em que as restantes mentiras costumam ser
avaliadas.»; «(...) o que o ator faz no palco nunca € bem verdade e que, ao
entrarem na discussdo, estdo, na realidade, a debater a natureza da mentira
inventada pelo ator e consentida/desejada pelo publico. (Branco, 2015, p.43).

A propria Autopsicografia de Fernando Pessoa, poema com uma especificagdo
centralizada na dor, manifesta que ndo é na dor conhecida ou padecida verdadeiramente
gue se encontra a poesia; ou seja, para arvorar a dor veridica e auténtica da arte genuina,
ela tem de ser reconfigurada, arquitetada, fingida. N&o seria suficiente partir da dor que
compreende nele préprio, para a propagar na poesia. Para chegar ao mais intenso do
fazer artistico, é essencial mais fantasia. Esta materializacdo da dor na poesia atua na
inscricdo afetiva do poeta quanto a sua dor preambular, acercando-se esta ao ponto de
ele sentir a dor divagada mais veridica do que a genuina. A finalidade artistica
sobrevém a verdadeira. E depois sucedem-se uma sequéncia de diferentes receces.
Cada recetor tem uma dor diferente, partindo sempre daquela que é inicialmente

sugerida pelo autor.

O pathos, aqui representado no poema pelo coracdo, ludibria o logos. O poeta €,
pois, uma criatura fadada a entreter-se intelectualmente com os sentimentos, erguendo-
o0s a condigdo artistica, metamorfoseando-0s num intento criativo, também esse para a
posse dos destinatarios. Assim, também é o ator que empresta, da, soma, divide, troca,
multiplica e recebe multiplas sensac¢fes. O ator ndo serda um mentiroso, sera talvez um
mitdmano, pois ao «mentir» ao publico, ele antecipadamente esta a acreditar e vivenciar
a sua prépria mentira. Ele ndo mente em direto, ele esta preparado a priori para coabitar
toda aquela concecdo imaginaria. Assim como também o publico se disponibiliza para

acreditar nele.

A questdo central desde poemaé o fingimento e as trés dores que o poema
apresenta sdo a dor primeira, a dor do poeta enquanto sentimento, a segunda dor, que é a
dor escrita no papel pelo poeta, ou seja aquilo que ele escreveu ja é diferente daquilo
que ele sentiu primeiramente, e, por fim, a terceira dor, a dor de quem Ié o0 poema e se
emociona com ele. O sentimento é uma emog¢édo que, como tal, é primaria e intima,

ninguém a sente para além de si.

153



Ao escrever sobre a emocdo, tenho de encontrar palavras para a descrever; ao
procurar essas palavras, ja estou a tentar aproximar a minha emocéo de palavras que eu
conheca; assim, a dor que eu vou descrever ja é diferente da primeira que eu senti,
porque ao procurar palavras para a minha emocao, pensei sobre a minha emocdo, e ao
pensar sobre a minha emocao, intelectualizei a minha dor. Quando alguém ler 0 meu
poema, vai sentir uma dor que é s sua, porque as minhas palavras 0 emocionaram, mas
ele ndo sentiu a emocdo que eu senti, ele sentiu uma emocao que considera proxima
daquela que eu descrevi, devido a universalidade das emocBGes humanas. Ele
identificou-se com 0 meu sentimento, mas ele ndo sentiu 0 meu sentimento, pois estes,
sendo embora baseados em caracteristicas universais, sdo cada um ele proprio e sempre

diferente de todos.

Depois de reunidas todas as ferramentas da construcdo da personagem, depois de
estabelecidas todas as escolhas para a preparacao do papel, a interpretacdo de Pessoa foi
o0 resultado de uma compreensdo da Autopsicografia, na qual estd Stanislavski, onde

estd Maeterlinck, e Pirandello, onde esta Brecht. Em suma, onde esta o teatro.
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CONCLUSAO

E a censura de uma sO pessoa consciente deve, na vossa estima, ter mais peso do que

um teatro inteiro de ignorantes. (Shakespeare, 1987, p. 121).

Shakespeare, Hamlet, Ato Ill, Cena Il
(Tradugéo de Sophia de Mello Breyner Andresen)
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«(...) a técnica de representacdo ja mais poderd ser
adequadamente entendida sem que seja praticada.» (Chekov,
2010, p. XXI).

A transferéncia de Stanislavski, a anulacdo das habilidades de Grotowski, 0
estranhamento de Brecht, o espaco vazio para a viagem por lugares e ndo lugares de
Peter Brook e a sua luta contra o aborrecimento do espectador de teatro. A harmonia e
experiéncia de um grupo; o casamento do teatro com as investigagdes de estudiosos
pessoanos para irmos ao encontro de uma personalidade tdo complexa de desvendar,
que ¢é a de Fernando Pessoa. Com estes elementos por perto, assim fiz (a minha) uma

interpretacdo de Pessoa.

No teatro ndo inventamos nada, criamos a partir do que de alguma forma ja
existe, dai denominarmo-nos e sermos denominados de criadores e ndo inventores.
Lidamos com o que ja existe. A vida, propriamente dita, € criada por um conhecimento
empirico, e o0 que nos tentamos fazer é percebé-la melhor, observa-la, estuda-la, ampliar
pormenores, ficciona-los; ndo inventamos gestos novos, nem sons, nem tao-pouco
personalidades. Na arte teatral, exploramo-nos a n6s mesmos com o conhecimento e
sentido do outro. Paramos onde termina a nossa imaginacdo, que é uma das vias
maiores do nosso conhecimento, «para além da curva da estrada ndo ha mais nada»
(Pessoa, 2014c, p. 99), como quando sonhamos que morremos, € por isso acordamos
imediatamente, isto é, 0 nosso subconsciente ndo nos deixa ver 0 que vem depois,
porque ndo o conhecemos e deste modo a nossa imaginacdo ndo nos deixa ir para la.
Podemos, acordados, imaginar uma outra vida, mas inspirada nesta, com as imagens e 0
ambiente que adquirimos nesta. E assim, a segunda parte da nossa montagem cénica,
dramaturgo e criadores apresentam uma Visdo para estas personagens depois da vida,

neste caso, como sendo uma continuacao teatral desta em que ora estamos.

Somos influenciados por todos os fatores que interagem diretamente connosco
quando num processo de cria¢do: o conhecimento empirico do palco; o conhecimento
academico; a investigacdo interior e exterior; o legado dos mestres do passado em
comunhdo com os mestres do presente; o calor e o frio; quem deixamos para tras, quem
estd ao nosso lado, quem vamos encontrar a frente e quem nos cruzamos no caminho.

Os resultados provém das facilidades e das dificuldades.
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Metaforicamente, posso dizer que uma personagem interpretada por um ator €
como uma arvore, em que o resultado das suas ramificacdes, da grossura do seu tronco,
esta completamente relacionado com os anos e com o tratamento recebido da &rvore, até
a chegada da mais espetacular metamorfose que é quando esta nos oferece os frutos ou
nos fascina com as suas flores. Até I, todas as intervencdes sdo determinantes na vida
deste ser, desde o terreno, a rega, as plantas vizinhas, o sol, todo o ambiente envolvente.
Os atores sdo como as arvores, as plantas, tudo neles tem uma influéncia direta no
resultado das suas personagens. Enquanto criadores artisticos, estdo vulneraveis a tudo,
e criam tanto a partir da inspiracdo como da aspiracao de todas as coisas. Contraditoria
funcdo, esta, pois num dia, aquilo que nos ajuda a desenhar um processo de criacéo,
pode ser aquilo que no dia anterior nos inibiu. Em suma, num processo artistico ndo ha
formulas, ha conceitos e ideias, nenhuma delas nos garante uma montagem em teatro
bem-sucedida. Ha experiéncias que provocaram resultados e que abriram possibilidades

a outras experiéncias que estimularam novas aberturas cénicas.

Este estudo é o resultado de um processo criado exclusivamente para esta
personagem. Numa tentativa de identificar todos os dados direta e conscientemente
presentes para a criacdo deste Fernando Pessoa. A experiéncia, a idade pode ser uma
aquisicdo, a falta dela, outra tdo salutar como a anterior. A ingenuidade € uma
ferramenta téo facil e tdo dificil de interpretar como a maturidade; varia simplesmente a

que quilémetro estamos do nosso caminho e que trajeto percorremos.

O ponto de partida para esta criagdo é bastante conciso: um menino que sentiu a
chamada da escrita e que com ele tem um sonho de ser um grande poeta. Aqui, eu tento
encontrar-me com 0 poeta, 0 ainda menino Fernando Pessoa mas ja poeta, antes dos
heteronimos. E aqui comeca o primeiro desafio: vou interpretar, criar em teatro,
Fernando Pessoa, mas ele ainda ndo é «grande». Escreve, mas ainda ndo é o poeta que
conhecemos hoje. E um menino com um peculiar universo familiar; um 6rfao de pai,
com pai substituto Mas € um menino cheio de inquietacBes. Eu, o ator, inicio, em
aproximagao constante, este processo de procura de um encontro com afinidades e néo
afinidades com um homem desta dimensdo, porque ele ainda ndo tem a dimensao que
mais tarde atingiria. Tenho que comecar pelo inicio. Comecei a minha
investigacdo/criacdo pela mesma ordem que ela se apresenta em cena. Como técnica
bastante usual do ator, em que o ator todas as sessOes repete o texto, a cena como se

fosse a primeira vez, integra a agdo dramatica como se ndo soubesse aonde vai terminar
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e que desenlace ira ter a historia. Aqui, como estrutura de espetaculo, no sentido da sua
execucao, ela é semelhante, ou seja, h& uma histéria com principio, meio e fim. Mas
quando estamos no inicio, ndo sabemos o que vai desenrolar-se ainda, o que vai
acontecer mais adiante. O ator tem o texto decorado, mas a personagem nao tem. O ator

sabe 0 que tem para dizer, mas a personagem nao.

O ator vigia a personagem, da-lhe e tira-lhe racionalidade. Controla e afere no
logos e no pathos. O ator aqui € o técnico que conduz a personagem. A personagem nao
sabe aonde vai parar, ndo sabe que voltas vai ter a sua existéncia na acdo a decorrer, é
surpreendida a cada instante com o desenrolar da acdo. O ator controla-a tecnicamente,
porque o ator aqui € o técnico preparado, que vai servir de mediador a exposicdo da
personagem que se apresenta. A voz trabalhada, a movimentacdo corporal, as opgoes e
apresentacdes sensoriais, sdo algumas das ferramentas que o ator empresta para a

concretizacdo do quadro que se desenha na personagem.

O ator que vai interpretar Fernando Pessoa ndo pode pensar na dimensdo
gigantesca que esse homem adquiriu, isto ndo pode, segundo entendo, estar implicito
nem na construcdo, nem nas apresentacfes, para ndo correr assim o risco de um voo
cénico arbitrario. H4 uma ordem na demanda pela personagem, que comeca e acaba em
Fernando Pessoa; ndo ha um desfile de heteronimos, nem uma tentativa de os exibir
pela personagem, mas acabamos por o0s ter sempre presentes. Este trabalho ndo pretende
apresentar novas descobertas sobre Fernando Pessoa, mas uma dissertacdo sobre as
escolhas das suas caracteristicas para a criacdo de uma personagem num espetaculo de
teatro dramatico (e uso aqui o termo dramatico, para o distinguir do conceito pos-
dramatico de Hans-Thies Lehmann, no qual «o teatro ndo interpreta figuras e tramas de
um texto; antes, articula sua linguagem como realidade estranha e perturbadora em um
palco que se deixa inspirar por sua singularidade.») ((Lehman, 2007, p. 249), Menino de
sua Avé é construido num regime de teatro de texto; isto é, para o qual existe uma
partitura de palavras de que a criacdo cénica se ira apropriar, materializando-as em

acoes, em imagens vivas.

Agora que o Fernando Pessoa ndo me revisita todas as noites, agora que o ritual
ndo se realiza com a regularidade com que durante um longo ciclo fui acostumado
(faltou uma sessao para somarmos cem representacdes, mais de um ano decorrido desde

a estreia). Mas uma vez adquirido, dificilmente se perde. Ha um(a) Pessoa encontrada
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dentro de um variado e alargado leque de crediveis suposi¢des. Havia nele uma
racionalidade que Ihe permitiu executar outras funcgGes. A vida dele ndo foi s6 a sua
obra, como o poeta gostava que tivesse sido. Exerceu trabalhos vérios. Conviveu com
familia (e vivenciou os problemas e as alegrias dela), teve amigos. E é com base no
poeta ortonimo que (supostamente) parte a minha criacdo, no homem que segundo
dizem, ao andar, quase que ndo tocava com 0s pés no chdao. O Menino que tem um
sonho, que escreve porque tem necessidade de escrever; é a sua forma de brincar. E é
incentivado pela familia para isso. O Menino que tinha um sonho de ser um grande

poeta.

Este trabalho ndo pretende apresentar novas descobertas sobre Fernando Pessoa,
mas as razOGes para as escolhas das suas caracteristicas, para uma criacdo cénica

especifica. Tentei dar testemunho dela a partir do ponto de vista do ator que sou.

N&o apresento uma receita Unica para a arte do ator, mas sim um estudo acerca
daquilo que resultou na personagem Fernando Pessoa no palco de Menino de sua Avo.
Podera este estudo motivar outras criacbes? Ha que deixar bem claro que as referéncias
aqui apontadas nesta investigacdo ndo sdo, de modo algum, a negacdo de outras vias
possiveis. Estas foram aquelas por mim detetadas e identificadas, repito, neste exclusivo
e especifico percurso cénico. Outras referéncias teriam lugar certamente num estudo de
teatro deste género, mas neste, que se configurou para o objeto cénico em andlise, foram

estas as que se me afiguraram determinantes.

O espetaculo foi uma homenagem a Fernando Pessoa e ao Teatro, uma
interpretacdo de uma personalidade cuja obra ¢ maior do que a sua vida, tanto em
longevidade como em marcos de acontecimentos pessoais. A Pessoa s6 lhe podemos
fazer uma homenagem, dada a herancga intérmina que nos deixou. A vida é uma
brincadeira com coeréncia, 0 teatro € a ampliacdo da coeréncia da vida, introspecdo e

exploracdo do consciente.

Ao contrario de um freelancer, o teatro de grupo tem uma linguagem pré-
definida, vai-se desenvolver como tema de cada vez que se busca uma nova criacao.
Como numa familia, existem linguagens estabelecidas, o que muda é o tema. Num
grupo dificilmente se corre o risco de um ator usar outro tipo de linguagem, como se diz

na giria teatral, de estar «a fazer outra pegax».
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As varias linguagens artisticas unem-se e criam um objeto artistico coerente

porque as linguagens sdo analogas, casam-se, as vias de expressar € que sdo diferentes.

Houve uma participacdo ativa e profunda de todos os intervenientes, os trabalhos
de cada um ndo foram feitos nos seus ateliés, todas as criagdes foram elaboradas,

pensadas e refletidas dentro da mesma oficina, o teatro.

O Texto - escrito gradualmente e dado a conhecer por partes aos criadores — um
texto aberto, vérias vezes alterado num dialogo entre dramaturgo e demais criadores.
Um acompanhamento — o0s atores estavam a par das ideias do dramaturgo e da sua
construcao -, ja que os atores ndo vestiram o texto, mas o texto vestiu os atores, o texto
foi pensado para os atores. O dramaturgo (re)conhece as capacidades e recursos dos

atores.

Ha um grupo de teatro que se chama A Barraca. Nesse teatro, que tem uma
longa histéria de 41 anos, montou-se um dia este espetaculo que era assim, e que
também me tinha como parte dele, e que eu guardei como parte de mim, e vos apresento
aqui, como objeto de estudo neste doutoramento, na tentativa persistente de expor o que

pode constituir este teatro.

Visiono o teatro como a promessa de uma vida nova, uma aprendizagem de uma
vida transportada para a cena. E até 1a se chegar, ha um longo caminho de procura, de
estudo, de verdade e fingimento estéticos, tdo complexos como a propria vida. O teatro

renova-me e o palco reconstroi-me; assim ator me reconheco.

Seja o que for este interladio mimado sob o projector do sol e as lantejoulas das
estrelas, ndo faz mal decerto saber que elle é um interlidio; se 0 que esta para
além das portas do theatro é a vida, viveremos; se é a morte, morreremos, e a
peca nada tem com isso.

()

Tudo é theatro. Ah, quero a verdade? Vou continuar o romance... (Pessoa,
2014, p. 288)
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Anexo | - Memoria descritiva do espetaculo

Para melhor compreendermos a composicao deste espetaculo, ele sera tratado

particularmente em cada um dos seus atos e nos encontros que 0s compdem.

Ato |
Primeiro Encontro

Num desassossego com 0 som da maquina de escrever a bater, uma sonoplastia
inquieta como se alguém tentasse arrancar as cordas de uma guitarra, uma cortina que
ao abrir ecoa um ruido semelhante a um choro, um pisar de cacos num chao que sugere
um rio que separa os atores, a cena, o palco do publico. De um lado os loucos, do outro
lado os sdos. E assim que o pano abre para apresentar a Avé e Neto, Dionisia Estrela
Seabra e Fernando Pessoa, um jovem com 19 anos, recém-chegado de Durban para ficar

definitivamente em Lisboa. Estamos numa casa em Lisboa, numa sala de jantar.

A dualidade que se manifesta ao longo de todo o espetaculo comeca pelo rio, um
pequeno rio com espelhos partidos como ideias fragmentadas, um rio que separa o palco
da plateia, a realidade da irrealidade, os loucos dos Icidos. Cada palavra datilografada
pelo poeta é impulsionada pela energia da avé que caminha pelo palco ouvindo vozes
que ndo compreende, vozes como palavras fragmentada tal qual os espelhos partidos

rio.
Pessoa — maquina de escrever — palavra—» génio
Dionisia — cacos de um espelho — vozes indecifraveis— loucura

Esta Avd Dionisia sugere-nos, a partida, dois estadgios da sua loucura
espontaneamente identificaveis. Num deles, logo ao abrir da cena, € como se 0 seu
desvario tivesse produzido matéria para 0 neto poder criar; cita um discurso com
alguma coeréncia, refere-se a vozes que a acossam e que ela ndo consegue
desemaranhar, ou seja, ela denuncia a loucura comum de ambos, com a diferencga de que
ela ndo sabe geri-la, apesar de acreditar que o neto consegue fazé-lo, como o demonstra.
A personagem evidencia alguma frustragdo pela forma como lida com a sua deméncia,

percebendo que poderia haver outra forma de o fazer, como utilizando-a para a criagdo
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artistica, mas ndo consegue, por falta de talento «a mim [a loucura], em vez de poemas,
d&-me para partir as porcelanas» (p. 36). Ao mesmo tempo que faz fé no neto, com uma
premonicdo para o grande poeta que ele ha de vir a ser. O afeto une esta dupla, e
Dionisia sente-se orgulhosa da sua loucura semear uma espécie de fruto Nesta ficcdo o
dramaturgo convenciona a Avo Dionisia como a maior inspiracdo do Poeta e que 0
acompanha durante toda a sua vida e apés ela. Assim, na imaginacdo de Nascimento
Rosa, ao transmitir a sua deméncia para Fernando, a avO cedeu-lhe também uma

inspiracdo artistica que o fez um dos maiores poetas do séc. XX.
Loucura—» caos —— arte ——palavra — lucidez

Neste primeiro encontro, vemos ainda um jovem Pessoa deslumbrado pelas divagacdes
da Avd, vendo-as até como uma fundamental ajuda na decifracdo dos seus enigmas. Ela
depreende que neste instante a quem esta a dar amparo € ao inglés Alexander Search,
esse sim, é neste momento do espetaculo o mais empenhado nos desvios da Avo para

com eles compor a sua decifracdo poética.

Fragmentos de espelhos — vozes indecifraveis —organizacdo das vozes em

persona — heteronimia;

Pessoa desabafa com a Avd, expondo-lhe que na sua infancia ndo conseguia tirar
partido da sua deméncia, apenas conseguia ter medo, mas agora ja consegue lidar com
ela e usufruir dela em prol da sua criacdo. As trovoadas algumas vezes utilizadas como
tema na poesia pessoana’, sdo outro dos medos que Nascimento rosa introduz esta

tematica, utilizado- a como caracteristica do poeta, aqui ficcionada.

Dionisia, neste primeiro encontro, ndo poupa elogios a Fernando, fazendo
mesmo um paralelismo entre génio e loucura, sendo o Neto, evidentemente, o génio.
Embora ndo leia em inglés, enaltece os versos de Alexander Search e encoraja-0 a
continuar a escrever, prenunciando novos heterénimos que ele ha de vir a conceber. E
s0 com o Neto que Dionisia tem estes rasgos de lucidez, nem faz qualquer tipo de

esforgo de fruir da sua perspicécia, perante os outros elementos da familia, ou seja, as

81 Destaco como exemplo os poemas: Primeiro prentincio de trovoada de depois de amanhé,
IV - Esta tarde a trovoada caiu, Ter Certeza é ndo Estar Vendo, Poder Crer em Santa Barbara, assinados
pelo heterénimo Alberto Cagiro; A Partida do heteronimo Alvaro de Campos; e até mesmo o texto em
prosa do heterénimo Bernardo Soares intitulado Trovoada.
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tias, pois ndo vé nelas aptiddes para a compreenderem; prefere, assim, que a vejam

apenas como a insanavel alienada da familia.
Loucura — afeto —» compaixdao — lucidez

Os trés irmdos de Fernando Pessoa, que morreram na infancia, sdo igualmente

evocados.

Dionisia acautela Fernando para o facto de os grandes poetas residirem no lado
dos loucos. Este aviso da Avo serve de mote para a grande revelagdo de Pessoa, onde,
quica, nasceu a sua longa jornada pelos campos da loucura. Entdo, Fernando, revivendo
compulsivamente a boca de cena, como quem quase ndo pousa 0s pés no chao, relata a
sua viagem de barco de Durban para Lisboa, cinco anos antes (com 13 anos), de férias
com a mée, o padrasto e os seus irmdos Luis e Teca. Nessa viagem, vinha também com
eles num caixdo, a sua irmd Madalena, para ser sepultada em Lisboa. Este cenario
marca a personalidade do Poeta e o dramaturgo Armando Nascimento Rosa sugere que,
com este episodio, nasce o heteronimo Alexander Search. Ha um crescendo entusiastico
por parte da Avo Dionisia com esta descrigdo delirante que o Neto faz da sua morbida
viagem e uma acrescida curiosidade da reacdo da progenitora e padrasto perante
tamanho aparato emotivo. Fernando, em cooperacdo com a Avo, expde 0s medos que
estes, mae e padrasto, teriam da heranca da deméncia desta. Dionisia, agora ainda semi-
lUcida, desperta o Neto para os perigos da loucura; ele responde-lhe que ndo esté a salvo
deles. Sobre o castigo aplicado pela mée e padrasto perante tal aparato na exteriorizacdo
de Fernando no navio onde viaja com o cadaver da sua pequena irmd; a mde de
Fernando apenas o aconselhou a escrever aqueles manifestos, fazendo-o prometer que

ndo os iria pronunciar em publico.

O barco onde o poeta viajou, e para onde no monoélogo na frente de cena
regressa pela profundidade tenebrosa, é a nau dos loucos, o barco como espaco isolado,

de devaneio, de soliddo, de siléncio da morte.

Dionisia recorda Fernando acerca da promessa que este lhe fez, de traduzir
versos de Alexander Search para ela os poder ler. Pede-lhe também que ele intervenha
junto das tias, para que estas ndo a levem de novo para 0 manicémio, ndo vendo justica
em elas o0s separarem agora que estdo finalmente juntos. Delega-lhe esta

responsabilidade de mediar a sua ida para Rilhafoles, tentando comové-lo também com
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o facto de o seu nome ser Dionisia, nome do Deus do Teatro: sendo ele um amante de

teatro, teria aqui mais uma forte razéo para advogar perante as tias.

No momento que se sucede, chamemos-lhes de segundo estagio da sua loucura,
Fernando ndo consegue canalizar as a¢Ges da Avé Dionisia para nenhum tipo de criacdo
objetiva, pois aqui ela assenta em repeti¢bes continuas, quase infantis. Sem que a Avo
perceba, aproveitando o facto de ela estar sentada na sua cadeira de descanso, prende-a
com o cinto que esta acoplado. Tudo o que Fernando mais quer é acalmar rapidamente a
Avo, tentando ndo a contrariar em nada do seu desconjuntado discurso, mas ndo quer
que as tias cheguem a casa e vejam a AvO naquele despropoésito. Dionisia promete
insistentemente que ndo volta a partir as loicas do jantar. Fernando tenta anima-la,
alistando fatores positivos na sua estada no hospicio, como o de ter bastante gente para
Ihe fazer companhia. Replicado imediatamente por Dionisia com o facto de apenas l&
haver loucos e que esses ndo servem de companhia a ninguém, Fernando insiste com a
presenca dos médicos e enfermeiros, ao qual Dionisia esclarece que esses ainda sao
piores pois apenas querem fazer experiéncias com os doentes: ja estdo enxertados na
desgraca. Volta a acusar as tias, dizendo que estas 0s querem separam, pois tém inveja
da relacdo deles, de avo e neto. Fernando tenta defender as tias, mas pouco adianta A
Avé Dionisia enaltece-se falando da sua intervencdo na personalidade e inspiracdo
artistica de Fernando, alegando que para os artistas é imprescindivel a coabitacdo com
os loucos desde criancas, para acordar os olhos da alma. Dizendo-lhe ainda que acredita
que ele vai ser um grande poeta e que tem todo o seu apoio, ao contrario da mée dele,
que preferia que fosse um insignificante funcionario publico. Pede-lhe insistentemente
que a va visitar ao manicémio; ele diz sinceramente que sim, ela diz que ele néo a vai
conhecer pois vai estar irreconhecivel com os maus tratos das enfermeiras. Fernando
ndo a leva a sério nesta sua exagerada observacdo de assombro no manicémio e volta a
frisar que ird conhecé-la sempre. Agora, emocionalmente mais estavel, recorda o seu
filho, pai de Fernando, que foi critico de dpera, relembra o seu gosto pela musica, a sua
voz. Nisto demonstra uma subita vontade de ir assistir a uma 6pera no Séo Carlos, o que
a faz recuar é a sua perfeita nogcdo da instabilidade dos seus nervos. Fernando
surpreende-se com o interesse da Avé por Opera. Dionisia faz uma analogia entre o seu
gosto por Opera e 0s catdlicos portugueses nao-praticantes, analogia esta que também
acaba por ser estimulada pelo Fernando; nesta sequéncia, Dionisia lembra-se de uma

estrofe que ele fez a fazer troca da Igreja Catolica. Fernando j& ndo se recordava da
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estrofe, mas com a persisténcia e descricdo detalhada da Avé - a dizer que ele tinha
escrito num papel e que depois estava escondido debaixo de uma jarra e a jarra era
verde e ela resolveu atirar a jarra a parede para despistar a atencdo da mae e das tias
daquele estrofe malvada -, 1a se recordou de Igreja Catdlica do seu heteronimo Moura
Costa, que acabam por recitar um excerto em dueto quase sarcastico. Dionisia queria
mais, queria que recitassem o poema por completo, mas Fernando ndo lhe fez mais a
vontade com o receio da chegada das tias. Desgostosa por este ndo lhe fazer a vontade,
apelida-o de louco mas rapidamente esse nome se transformou num elogio. Entra
novamente numa vacilacdo temperamental, agora numa degustacdo do som das loicas a
partirem-se, recordando apenas e ao mesmo descobrindo uma afinidade deste ato com a
masica. Apercebe-se que estd presa a cadeira, uns rasgos de violéncia aportam-na,
Fernando tenta distrai-la e encaminha-la novamente para o delirio musical do som das
loicas a partirem. O neto, embora ndo lhe desagrade totalmente este seu estagio, tenta
acalmé-la com o receio da chegada das tias. Dionisia incentiva Fernando a publicar
versos como o da Igreja Catolica, ele salienta que este tipo de versos sdo apenas uma
brincadeira. O Neto informa a Avl que os enfermeiros ja devem estar a chegar para a
levarem para Rilhafoles, Dionisia sente-se muito vaidosa, por se sentir assim tao
acompanhada por um sequito e pergunta, apesar de desacreditada, se a Dona Maria Pia
também vai para Rilhafoles. Fernando vai a outra divisdo da casa buscar o colete-de-
forcas, neste momento em que Dionisia se encontra sozinha da sala, desaperta
calmamente, consciente e lucidamente o cinto que a aperta a cadeira, quando o Neto
chega com o colete-de-forcas e lIhe pede para ela a vestir, para adiantar trabalho aos
enfermeiros e para que esta seja vestida com a ternura do Neto. Dionisia diz-lhe que esta
calma, que ndo precisa do colete-de-forcas e pede para dar uma volta pela casa. O neto
resiste passivamente ao seu pedido, imével. Dionisia vagueia pela sala, nas paredes vao
emergindo retratos, retratos de uma vida, até as paredes ficarem completamente

submersas, lotadas de fotografias.

Dionisia depois de se despedir da sua casa aproxima-se de Fernando e pede-lhe
para ele lhe vestir o colete-de-forcas, referindo-se ao colete como um espartilho da
ultima moda, pedindo-lhe para ele ndo fazer a poesia aquilo que esta a fazer com a Avd,
para ndo a encerrar num colete-de-forgas. Diz-lhe que pode chamar as tias para a verem
naquele traje humilhante no momento em que esta a ser expulsa da sua propria casa.

Fernando tenta convencé-la que vai ser tratada. Dionisia, (in)conformada de que a sua
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doenca ndo tem cura, depois de uma introspec¢do dos sintomas da sua deméncia, volta a
perguntar ao Neto se a vai visitar ao hospital, mas como quem néo acredita que ele va.
Fernando, da-lhe um beijo e fica ajoelhado junto a cadeira dela. Escuro. Fim do

Primeiro Encontro. Musica (ouve-se o primeiro tema de Anténio Victorino d’Almeida).

Segundo Encontro

H& uma mudanga de luz, agora mais aberta: estamos numa tarde estival com sol,
no patio do manicomio de Rilhafoles; no ciclorama vemos projetada uma arvore
desenhada a méo pelo cendgrafo José Costa Reis que nos sugere esse patio do dito
hospicio. Ouve-se 0 segundo tema do maestro Anténio Victorino d’Almeida que
introduz a cena, uma melodia triste ao piano, que acompanha a saida de Dionisia numa
caminhada lenta onde a vemos desgrenhada, num resignado abandono, a aproximar-se
do rio que nos separa da plateia, com uma mala. Senta-se junto ao rio, abre a mala e
vagarosamente desfaz-se de tudo o que la traz: € o momento de abandonar todas as suas
memorias, como quem se quer libertar do passado e comecar tudo de novo, pois aquelas
recordacdes ja ndo Ihe fazem sentido. Avistamos entdo um rio submerso de fotografias
(as mesmas que vimos projetadas na sala de estar no final do primeiro encontro cénico
de Avo e Neto): tudo o que Dionisia trazia na mala é deitado aquele rio; ali ficou a boiar
0 seu passado, com os registos fotograficos da sua juventude, com o seu marido e

restantes familiares, fios e anéis.

Ciclorama de fotografias —mala com fotografia —»memoria —largar

as fotografias no rio cénico —abdicacdo;

Contemplando aquela imagem, Dionisia mantem-se meticulosamente atenta ao curso
das aguas que lhe levam o seu passado. Eis que como quase quem voa, huma visita
inesperada chega o seu Neto Fernando Pessoa, que a encontra ali tdo perto, mas téo
distante. Fernando considerava que assim que chegasse junto da AvO com 0S seus
escritos traduzidos do inglés Alexander Search na mao, esta correria euforicamente para
junto de si, para ler os versos tdo pedidos e desejados por ela. Mas ndo, Dionisia
ignorou-o completamente, como se ele ali ndo estivesse, e continuou a comtemplar a
trajetdria do rio, finalizou o despejo da sua mala, deixou o Fernando divagar sozinho

sobre o céu de Lisboa, confortado pelo lindo sol que hoje ali desfrutavam, realidade que
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ele ndo usufruia em Durban. Mas Dionisia, num total desprezo, vai-se embora de mala
vazia. Fernando segue-a, implora para que ela ndo se va embora, pois ele tinha com ele
todos os ingredientes para a agradar e tornar-lhe aquela tarde inesquecivel. Brinca com
ela, comparando-a a uma estatua egipcia no templo de Ménfis, reproduz a sua mitica
ave sagrada do Nilo, o Ibis. Mas nem assim a consegue render, pois o retorno que tem
dela, mediante a sua interpretacio de Ibis, € um pedido para ndo fazer figuras de
bébado. Este comentério, apesar de ndo ser de modo algum elogioso, deixa Fernando
mais confortado, pois apesar de tudo conseguiu finalmente iniciar um dialogo com a
Av0. Solta-lhe pensamentos filoséficos sobre viagens metapsiquicas «A vida é uma
viagem experimental do espirito através da matéria.» (p.39), as quais ela reage de forma
negativa, respondendo-lhe que estava fechada naquele manicomio e ndo tinha
oportunidade de viajar para lado nenhum, pedindo-lhe ainda para a poupar as citacdes
de Platdo. Com isto, Fernando chega mesmo a ficar ofendido, pois este pensamento era
dele e ndo de Platdo. E entdo aqui que Dionisia expde o motivo da sua desagradavel
rececdo ao Neto. O causador daquela instabilidade foi o facto de ele ontem ter ido ao
manicomio com um caderno, para escrever os poemas do também demente poeta
Angelo de Lima, que os sabia de cor, mas néo os tinha escritos em papel. Com o receio
que se perdessem com o previsivel fim daquele homem, Fernando deu-se ao trabalho de
o visitar e de fazer aquele registo. Isto foi a razdo que levou a um ciime da Av6 com o
Neto, que o penalizou com um constrangimento em publico através de um ataque de
excentricidade, quando este lhe diz que nédo foi ter com ela, porque foi informado pelas
enfermeiras que estava na hora da higiene das senhoras do seu piso. E ela remata
respondendo-lhe que ele podia ter esperado que lhes lavassem as «passarocas». Esta
resposta deixa o Fernando altamente acanhado, num sufoco enorme, com medo que
aquela linguagem se propague e degrade ainda mais, e assim acontece. Dionisia repete a
palavra exaustivamente, cada vez mais rapido e mais alto, propde-lhe que este a cite
com ela, chega até ao ponto de perguntar aos outros pacientes de doenca mental - o
publico que ali a assiste no manicomio - se querem que ela a exiba. E enguanto
Fernando se envergonha, a personagem Dionisia ganha a dimensdo de Deusa do Teatro.
E s6 volta a realidade e contencdo ao recordar o seu falecido marido, um general
encorpado como ela meticulosamente o descreve, com saudade, ternura e eloguéncia.
Esta dissertacdo de Dionisia, sobre o seu falecido Joaquim Anténio, acaba por
enternecer Fernando Pessoa ao aperceber-se do agrado do neto perante seu discurso a

avo propBe-lhe o registo das suas alusbes em papel, tal como ele fez com o louco
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Angelo de Lima; pretende ser-se assim também valorizada, através das anotagcdes do
Neto em papel, com o intuito de ele as poder vir a empregar em alguma das suas
composigdes poéticas. O Neto conquista-a dizendo-lhe que as memorizou no imediato.
Eis que chega a possibilidade de finalmente Fernando poder mostrar a Avé 0s versos de
Alexander Search, que propositadamente traduziu para que esta os possa ler, € com
gaudio que ela os agarra, mas também é com impaciéncia que volta a falar de Angelo
Lima, com a mégoa de se sentir trocada pela companhia dele no dia anterior. Com uma
imprevisivel surpresa, que acende Dionisia, Fernando consegue dar por findo o assunto
que despontara aquela atmosfera, ao retirar dos bolsos do seu casaco trés frasquinhos
com vinho tinto, que denomina como sendo a &gua-de-colénia preferida da Avo,
designacdo essa que serve de cddigo entre eles, para que no hospicio ndo assimilem
tamanha transgressdo. Fernando tem consciéncia de que este delito podera sair-lhe
muito caro, no entanto, a alacridade da Avo compensa-0. Dionisia esta euforica, isto
sim, foi uma estupenda surpresa, embora sob o calor da exaltacdo, ela preza pela
discricdo de modo a ndo ser vista pelas enfermeiras que segundo ela rodeiam o pétio de
bindculos, esclarece o Neto que sorte tem ela em ser velha e poder frequentar o pétio, ja
que a novas estdo fechadas porque correm o risco de engravidar. E agora Avo e Neto
degustam cautelosamente o vinho tinto do Redondo da melhor colheita, adjudicado pelo
senhor Abel Pereira. Agora Dionisia é a Deusa do Vinho. Faz uns gargarejos com o
vinho, que deixam Pessoa incomodado, insiste em fazé-los, ele volta a repreendé-la e a
Avé Dionisia, agora numa elevada ascensdo da sua energia, ameaca a concretizacao de
um novo espetaculo, Fernando teme-a, mas ela ganhou forcas com a fusdo das duas
deusas, a do teatro e a do vinho. E propenso o ensejo para Dionisia Seabra apresentar
aos seus colegas do manicomio de Rilhafoles um recital de poesia, com 0s recém-
chegados poemas do seu Neto, pois ali infelizmente sé conhecem os de Julio Dantas.
Dionisia recita 0 poema Justica, 0 neto assiste enternecido, depois (L& um excerto do
poema sem titulo com o n° 70, de Alexander Search) no qual pede ao Neto se o pode
recitar como se fosse uma mulher a dizer aquelas palavras. Fernando néo coloca
quaisquer obstaculos e continua embevecido a contemplar a Avé que declama as suas
palavras orgulhosamente em publico. No final deste ultimo poema, Dionisia pergunta a
Fernando se foi nela que ele se inspirou para o escrever, ele ndo desmente e deixa em
aberto essa possibilidade. Dionisia sugere agora ao Neto que declamem em dueto um
outro poema dele, Fernando até gostaria de satisfazer mais esta vontade a Avg, mas a

sua timidez, mesmo com muita insisténcia, ndo o deixa. Neste caso, para espanto de
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Fernando, Dionisia d& por encerrada a sessdo e manda os espectadores do recital
dispersarem, pois se ele ndo quer participar como orador no recital, ela sozinha ndo lhe
apetece mais e prefere ficar a ss com ele saboreando mais um tinto. Breve instante de
relaxamento, até que Fernando ap6s um brinde e na sequéncia da golada no tinto do
Redondo, avista um enfermeiro corpulento a espiad-los, ficando assim gravemente
amedrontado com tamanha visdo. Dionisia tranquiliza de imediato o Neto, dizendo-lhe
que se trata de uma Gtima pessoa, que tal individuo reage com toda a passividade aos
ataques furiosos dos loucos, chegando mesmo a carrega-los com benevoléncia ao colo;
lamenta ainda o facto de ainda néo ter sido transportada por tdo amavel criatura. Esta
observacdo deixa Fernando inseguro em relagdo a sua ideia de Ihe ter levado vinho para
0 hospicio, teme que agora a Avo piore e isso fa-lo-a sentir-se culpado. Dionisia reinicia
uma galopada de raciocinios que Fernando ja conhece e que facilmente consegue
antever o que por ai vem, as suas elocucdes passam por subir ao monte Olimpo como
bacante transportada pelo dito enfermeiro. O Neto pede-lhe calmamente a devolucéo
dos frascos, em prol da sua réstia sanidade, ela nega-se a devolvé-los, acusando ainda de
falta de sensibilidade em relacdo ao seu penultimo desejo, faz entdo uma comparacgéo ao
desejo do russo que escrevia teatro, cujo nome ndo sabia pronunciar, mas que o Pessoa
ajudou a verbalizar o nome de Anton Tchékov, que também pediu uma taca de
champanhe antes de morrer com a tisica. Fernando contraria esta comparagdo com o
facto de ela ndo estar para morrer, como o dramaturgo russo estava. Dionisia confronta
Pessoa com o facto de ele ndo saber se ela estaria no fim da vida ou ndo. Com isto,
levanta-se e toma outro lugar no espaco, ha um gelo. Fernando fica sem resposta para
continuar a debater com a Avo, aquilo que ela disse de ele ndo saber se ela estava no
fim da vida ou ndo, podia querer dizer tanta coisa, tantos significados que se poderiam
extrair dali. Resolveu entdo simplesmente mudar de assunto, direcionando a atencgdo
para algo mais banal, reparando no sapato esquerdo da Avé que tinha a biqueira toda
rasgada, o direito mantinha-se imune, mas o esquerdo estava numa lastima. Fernando
oferece-se para lhe trazer uns novos, ela recusa pois naquele hotel ndo necessita de
grande indumentéaria. Pessoa insiste com a Avo para que esta Ihe conte o sucedido que
originou tal estado no dito sapato. E Dionisia acaba por descrever ao Neto um corredor
do piso térreo, onde hd uma porta que esta sempre fechada, que a assusta e irrita e
sempre que por la passa, da-lhe um pontapé com toda a forca que tem. Durante esta
descricdo, Fernando Pessoa vai hum rompante para a maquina de escrever, datilografar

quica (o conto do conde?) & como se este momento ndo se sucedesse a0 mesmo tempo
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da descricdo de Dionisia, € como se estivessem em tempos diferentes, ou seja, Dionisia
relata esta historia a Fernando no manicdmio de Rilhafoles e ele ja se encontra em casa,
mais tarde, a redigi-la. Quando a Avo Dionisia expde ao Neto que da parte dela ndo vale
a pena mais tentar saber o que existe atras da dita porta, pois ja se encontra de malas
aviadas, é como se o Neto Fernando regressasse ao local de Rilhafoles onde
supostamente ndo teria chegado a sair e depois a acdo segue comummente. Fernando
interpreta este desinteresse da Avo em rela¢do ao que esta por tras da porta em conjunto
com a sua afirmacao que estd de malas aviadas, como uma suposta fuga do manicomio,
0 que o deixa desconfortavelmente desassossegado. Dionisia vai contar-lhe uma coisa,
mas antes de contar, pede-lhe para ele prometer que vai acreditar nela. Ele promete. E
Dionisia divulga-lhe com tranquilidade que viu o seu falecido marido, Fernando ainda
questiona a possibilidade, mas facilmente acaba por aceitar; entdo a Avo continua
dizendo que guando o viu, falou com ele e nessa conversa ele lhe disse para preparar as
suas coisas todas, juntad-las numa mala, mas depois ndo levaria nada com ela. Agora
Fernando percebe o porqué daquela mala, que a AvO esvaziara com todas as
recordacdes de fotos, e pequenos pertences para o rio. Dionisia confessa-se cansada da
sua loucura, da sua vida, e 0 marido ja a veio chamar, estad-se a despedir do Neto.
Fernando, embora a consiga compreender, custa-lhe ouvir este seu discurso de
despedida. Ela pede-lhe que ele convenca as tias dele, a tia Rita e a tia Maria a
deixarem-na ir morrer a casa dela, delegando até que se encontre mais calma, a mania
de partir espelhos ja passou, s6 ndo quer morrer naquele manicomio. Nesta triste e
infeliz sequéncia, Dionisia conforta Fernando dando-lhe uma novidade que o vai deixar
muito feliz, uma heranga; com esta noticia a Avo consegue instantaneamente aliviar a
instabilidade emocional que causou ao Neto com a premonicéo da sua morte e fa-lo de
imediato ter uma ideia para aplicar o dinheiro da sua heranca, uma tipografia, com
mégquinas em segunda méo, cujo nome sera Ibis. Dionisia ainda brinca com este nome,
pois sugere-lhe uma passaroca egipcia. Fica a promessa do Neto em falar com as tias,
para elas deixarem a Avd morrer em casa. Ha uma enfermeira que acena ao Fernando,
pois sdo horas de ele sair. Nisto a Avo ao oferecer-se em acompanhar o Neto até ao
portdo, vendo que o porteiro ndo se encontra la, surge-lhe a ideia de ir com ele, fugir do
manicomio, recita alegremente o poema Adeus, ao Fernando descem-lhe uns nervos
com uns calores, tenta contrapor com a Avo essa ideia louca que ela agora ali teve, mas
ela desarma-o com leveza, é com a maior das facilidades que ela lhe sugere para

amanha ele ir ali expor aquela decisdo ao Dr. Miguel Bombarda, desaperta-lhe a
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gravata, da-lhe uns golos de vinho do Redondo e ele 14 ganha coragem, segura-lhe a
mala vazia e saem. Agora, ja fora do manicomio, num ndo-lugar algures, recitam em
dueto o poema do jogo. H& um fumo de gelo seco que entra pelo palco rente ao chéo
que oferece uma ilusdo que a Avo e Neto flutuam entre a nuvens e fogem por elas

adentro. Projecdo do piano. Musica. Fim do 2° encontro. Intervalo.

Ato 11
Terceiro Encontro

H& uma musica que nos participa um tempo que passa, que corre serenamente,
mas sem suspensdes. No ciclorama, esta a ser desenhado ao mesmo ritmo da musica
que se faz ouvir, o préximo espaco cénico, o Cemitério dos Prazeres, o lugar do terceiro
encontro desta viagem teatral. Estamos a dar inicio ao Il ato deste espetaculo, onde
abandonamos por inteiro a conce¢do de um drama familiar, bem ao estilo dos dramas
familiares da estética realista, e damos inicio a uma jornada pelo fantastico, uma estética
que se pode equiparar com a linguagem do cineasta norte-americano Tim Burton, no
que diz respeito a tematica fantasmagorica e onirica. N&o ha qualquer tipo de realismo a
partir de agora, é tudo um sonho, uma fantasia teatral a partir do universo pessoano. O

pathos foi diluido por completo.

Apbs a finalizacdo do desenho do Cemitério do Prazeres, visualizado através de
uma projecdo, que ocupa toda a area frontal do espaco cénico, a musica termina e é

iniciada a acdo.

Fernando Pessoa entra paulatinamente no palco, isto é, no cemitério, através de
uns tules com transparéncias que também absorvem a projecao, agora com vinte e seis
anos, com a imagem que se tornou icénica, com os 6culos redondos, chapéu e o bigode
ja bem definido ao estilo chaplinesco, comum no inicio do séc. XX. Numa mao traz
com ele uma flor, noutra um caderno. Observa o jazigo, como quem vai visitar alguma
pessoa, um familiar em casa, por exemplo, e aguarda que esse alguém o surpreenda a
porta ou a janela. Parece que ndo esta ninguem em casa, assim sugere aquela reacéo

interpretativa de Fernando Pessoa, ndo deixa de imediato a flor no jazigo da sua ja

184



falecida Avo Dionisia, senta-se com a rosa roxa num banco do cemitério, observa com
alguma inquietacdo o espago envolvente, abre o caderno, retira uma caneta do bolso,
rascunha uma meia dazia de linhas, mas resolve parar, pois hd qualquer coisa que o
oprime naquele lugar, ndo por ser um cemitério, mas talvez seja o facto de se sentir
insistentemente observado por uma senhora vestida com um traje negro. A encenacao
optou pela personagem Fernando Pessoa despedir-se da Avl no seu respetivo jazigo,
como se ela o estivesse a ver e ndo lhe quisesse falar, por estar em mais uma das suas
obstinac6es, como assim o fez naquela tarde no patio de Rilhafoles no inicio do segundo
encontro. Resolve entdo deixar-lhe a rosa a porta do jazigo, em forma de ritual, para que

ela a receba, assim que a veja.

Ao sair do cemitério, é abruptamente interpelado pela Senhora de Negro, aquela
mesma senhora que o fintava com o olhar quando este se sentara para escrever, e s6
nesse momento, do breve rascunho, é que se tornou visivel para ele, pois ainda antes
dele se sentar o publico ja a antevia, mas Fernando ainda ndo. Ela recebeu-o na sua
chegada ao jazigo, mas ele ndo a conseguia ver, apenas a sentiu, sentiu algo mas néo

identificou de imediato de que é que se tratava.

Eis que a Senhora de traje negro interroga subitamente Pessoa, perguntando-lhe
se tem ali algum familiar naquele cemitério. Fernando responde-lhe de uma forma
abreviada, mas cordial, que tem ali a sua av0 paterna. A Senhora insiste em acender
uma conversa, rememorando a plangéncia de perder entes queridos. Ele realca a falta da
sua inesquecivel louca avé e tenta encerrar o dialogo, escapando-se por sentido inverso
ao percurso que inicialmente fazia para sair do cemitério antes desta inesperada
abordagem, mas a Senhora aparece-lhe surpreendentemente pela frente e retoma a
conversacdo com insisténcia. Agora quer saber o nome da avd de Pessoa, ele responde-
Ihe ainda com complacéncia. A Senhora quer mais dados sobre a Avd Dionisia, se
esteve em alguma instituicdo. Fernando opta entdo por lhe contar com nostalgia o
percurso da avo desde Rilhafoles até a sua Gltima morada nos Prazeres, foca ainda o seu

ansiado e concretizado desejo de ir morrer a sua casa na Lapa.

Fernando decide perguntar-lhe para quem trouxe ela as suas flores, sem qualquer
interesse em obter uma resposta, numa necessidade fugaz que sentiu em ser agradavel
com aquela, aparentemente, amavel senhora. Ele nutriu alguma empatia por ela, parece

que lhe faz lembrar alguém, mas ndo sabe ao certo quem advém dessa similitude. A

185



Senhora de Negro diz-lhe com muita dor que as flores dela foram para a falecida filha.
Fernando aflige-se com tdo amargurada resposta e acusa saida, no entanto a Senhora
conforta-o e resolve contar a historia da filha. Trata-se de uma menina muito doente,
que nasceu toda aleijadinha e apanhava todas as doencas, de nhome Maria José, uma
jovem corcunda e palida, debrucada na janela, com os olhos curiosos e tristes. Curiosa é
a coincidéncia de Fernando Pessoa ter conhecido essa dita rapariga da Rua Coelho da
Rocha e ter uma ideia de escrever uma carta em nome dela, um breve mondlogo de
teatro que se iria intitular carta da corcunda para o serralheiro, cuja historia seria uma
paixdo daquela menina por um serralheiro que vé passar na rua todos os dias e nunca

fala com ele, até que decide escrever-lhe uma carta que nunca lhe enviara.

Pessoa fica num estado de agitacdo tal com este acaso de encontrar naquele
cemitério uma estranha mulher que é a mae de uma espécie de futuro heterénimo
feminino. Aquela rapariga té-lo-ia enternecido muito, ele ndo sabia que ela tinha
morrido, foi um choque ao mesmo tempo misturado com o fascinio que lhe
proporcionara aquele encontro com a mée da Maria José, que lhe delineava a verdadeira
histéria daquela jovem, que correspondia com exatiddo ao que Fernando tinha

imaginado.

A Mée de Maria José mostra interesse em ler a carta que Fernando Pessoa ainda
ndo escreveu, gloriando a sensacdo da primeira atriz que terd a oportunidade de
apresentar em palco aquele texto que Fernando ira escrever, mas gue neste momento da
sua vida, apenas tem a ideia de o vir a realizar. (A primeira atriz a representa-lo foi de
facto Maria do Céu Guerra). A Mée da menina acredita que ela ia gostar muito de tal
carta, pois era uma jovem com muito sentido de humor e nutria o desejo de ser
enterrada no Cemitério dos Prazeres, e agora esta l4&. A Mée da jovem questiona
Fernando sobre que prazeres serdo reservados aos mortos, ao que Pessoa lhe fala na
possibilidade de estarem a fazer teatro uns com os outros. A Senhora de Negro ficou
deliciada com o sentido de humor de Fernando Pessoa e lamenta o facto, confrontando-
0 até por este ndo ter feito nenhuma conversa com a menina em vida. Fernando, numa
tentativa de remediar rapidamente a situacao, oferece-se em lhe ir falar agora, com ela
morta, naquele cemitério, acreditando mesmo e querendo fazer acreditar a Senhora que
a menina o consiga ouvir de onde esteja. Esta atitude de Pessoa deixa a Senhora mée de
Maria Jose altamente embaracada, pois ndo lhe queria revelar a campa da filha; tenta

ludibria-lo, dizendo que a campa da filha fica no outro lado do cemitério e que agora
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ndo é possivel la ir, pois estd a passar naguele momento um longo funeral, mas
Fernando numa obsessiva persisténcia tenta desvendar qual seria a campa, calculando
que seja aquela ao lado do jazigo da Avo Dionisia, pois era ali sentada que a Senhora
estava com as flores quando Fernando Pessoa chegou ao cemitério e era dali que o
observava. Quando Fernando 1€ a inscricdo da campa, a Senhora esclarece que ai se
tratava de uma vizinha, sem familia, que morreu de repente. Pessoa, numa desconfianga
irritadica, confronta-a com o facto de ela ndo ter idade para ter uma vizinha que tem
nome de homem e morreu a combater as invasdes francesas. E assim, a Senhora perante

a forte pressdo de Fernando é obrigada a desvendar a sua verdadeira identidade.

A Senhora de Negro atira 0 seu chapéu com um passaro, e aproxima-se lenta e
assustadoramente de Pessoa, pronunciando humoristicamente: «passaroca, passaroca»,
referindo-se ao passaro que estava no seu chapéu. Eis a grande revelacdo, a Senhora de

Negro é a falecida Avo Dionisia.

Fernando fica surpreendido, comovido, numa alegria tal que sdo tantas a
perguntas que tem para fazer a Avé e nem sabe por onde comegar. Dionisia orgulha-se
da cena de teatro que acabaram de interpretar os dois com aquelas peripécias de enganos
e desenganos, esclarece que a menina corcunda ndo morreu ainda, 1a continua a janela,
nem sabe ao certo se se chama Maria Jose€, pois esse é 0 nome que 0 Neto lhe inventou
para uma carta que ele ainda ndo escreveu, mas que Dionisia com 0s seus poderes

clarividentes de morta ja a conseguiu ler e considera-a uma verdadeira obra de arte.

Pessoa esta agitado e ao mesmo tempo intrigadissimo com aquela possibilidade
de estar a falar com a Avd Dionisia; ela esclarece-lhe que a mediunidade é um dom de
familia, depois de varias tentativas com o resto da familia, s6 com o Neto é que
conseguiu comunicar e até fazer bom teatro. Para Fernando, surge a ideia de criar um
conto fantastico a partir daquele encontro. A Avd elucida-o para ndo o fazer, nem
tampouco comentar com ninguém o que ali se estava a passar, pois correria o risco de
ser ele também internado em Rilhafoles juntamente com o Angelo de Lima. Fernando
desabafa com a Avé sobre a sua fragilidade, assumindo mesmo a possibilidade de ter de
ingressar num manicoémio, pois as suas ideias, projetos e sonhos invadem-no de forma
exaustiva e ndo sabe como lidar com a situagdo. Expde a Avd 0s seus pensamentos

suicidas: Nesta vida, para a qual ndo fui talhado. (p. 59). Dionisia chama-o a razdo, ndo
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0 quer ouvir falar assim, ndo quer que o Neto herde a sua loucura, loucura essa que

agora com a morte foi surpreendentemente curada.
Estamos assumidamente noutro registo do espetaculo, uma fantasia. Puro Teatro.

Fascinado, Fernando implora a Avo para ela o autorizar a contar este encontro,
pelo menos ao seu amigo Mario de Sa-Carneiro, esta matéria dar-lhe-ia a possibilidade

de ele escrever uma novela gotica a partir de ambos, mas Dionisia ndo o autoriza.

Ao Fernando Pessoa, a Avo Dionisia recorda-lhe o seu nascimento, no dia de

Santo Antdnio, no Largo de Séo Carlos. Fernando:

O sino da minha aldeia / Dolente na tarde calma / Cada tua badalada / Soa

dentro da minh’ alma. (p. 60).

Com o entusiasmo do nascimento de Fernando, a Avo até queimou os dedos ao
encher um saco de 4gua gquente para o aquecer, embora estivessem em pleno verdo. O
Neto desabafa agora com a Avoé sobre a desilusdo que provocou na sua mae e padrasto
ao ter abandonado o Curso de Letras na Faculdade e por querer ser um estudante
autodidata na Biblioteca Nacional, dispensando assim o0s emproados académicos.
Dionisia orgulha-se do Neto, pelo facto de ele escolher sempre o mais dificil dos
caminhos, ele podia ter ido viver para Inglaterra, sabe inglés tdo bem com portugués.
Mas Fernando afirma que

Se vier a ser grande, hei-de comecar a sé-lo em portugués. (p.61).

A Avd Dionisia, como profetisa, diz ao Neto que o pai dele morreu cedo para lhe
dar uma segunda vida, pois s6 com a morte dele é que teve a possibilidade de aprender a
lingua de Shakespeare, pois assim a mae dele casou como o cdnsul Jodo Rosa e a
colocacdo deste em Durban fez com que a sua educacao se fizesse em inglés conforme

0S parametros britanicos.

Ouve-se subitamente um toque, um toque um pouco assustador que nos apressa,
€ 0 aviso que o Cemitério dos Prazeres ira encerrar em breves instantes, Dionisia
ansiosa chama a atencdo do Neto para que ele saia dali rapidamente, pois receia que
fechem o cemitério e ele fique ali preso. Fernando ao sair apressadamente quer que a
Avo lhe diga quando é que se voltam a encontrar. A Avo apenas lhe garante que sera

um dia destes e volta a pedir-lhe para ndo contar nada acerca do encontro a ninguém e
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sublinha para ele ndo contar nem a Tia Anica. Fernando promete. Antes de sair, apanha
a flor que deixou no jazigo para Dionisia e entrega-lhe em méos antes de sair; como
agora ela é um espirito, nesta nossa concecédo fantasiada, como fantasma néo a consegue
segurar nas maos e a flor cai no chéo, ficam ambos um pouco introvertidos. Fernando
abandona o cemitério apressadamente e a AvO desvanece-se. Fica noite no cemitério.

Modsica.

Fim do 3° encontro.

Quarto encontro

Armando Nascimento Rosa escolhe para a interpretacdo deste jogo teatral o
heterénimo Rafael Baldaia, astrélogo, uma forma de evocar também neste Menino de
sua Avo os interesses e conhecimentos de astrologia de Fernando Pessoa, que ficaram
também muito conhecidos com o contacto com o grande mago europeu da época,

Aleister Crowley, e a famosa histéria da Boca do Inferno em Cascais.

Ouve-se um corrupio musical, entra em cena sozinha a mesa que conhecemos do
quadro de Almada Negreiros, ao fundo da cena vemos Pessoa a passar da direita para a
esquerda e vice-versa, assim como Dionisia, fazem ambos passagens frenéticas, mas
néo se encontram. Cada vez que Fernando atravessa a cena, aparece com um indumento
acrescentado, roupdo centenario e depois um turbante a condizer, sem 6culos, mas

mantém o seu bigode.

Embora este ndo se trate de um espetaculo com um rigor cronol6gico, pois
embarcamos numa fantasia teatral a partir do universo pessoano, podemos dizer que se
passaram-se cerca de vinte anos desde o encontro anterior, onde Fernando tinha 26 anos
guando se encontrou com a Avé no Cemitério dos Prazeres, agora conta com 46, ou

seja, estamos num ano antes da sua morte.

Desde aguele encontro, em que a Avo Dionisia prometeu a Fernando Pessoa que

0 iria visitar mais vezes, passaram-se 20 anos e ela ndo o fez.

Estamos agora num escritorio comercial, depois da hora do expediente,
Fernando estd vestido de acordo com o exotismo do seu heterénimo Rafael Baldaia,
astrologo.
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Pessoa, através das suas capacidades mediunicas, sabia que a Avo o0 visitaria.
Desta vez, é Fernando quem a surpreendera, com uma teatralizacao, escolhe entéo o seu

heter6nimo astrologo para o fazer.

Depois de frenéticas passagens, acabam-se por cruzar, encaram-se, Dionisia
aborda Rafael Baldaia como se de Fernando Pessoa se trata-se e fazendo troca daquela
indumentaria com que o tal se apresenta. O astrologo ndo reage nada bem a este
equivoco, daquela senhora que entrou por aquele escritério adentro, fora das horas de
expediente e com a porta fechada. Dionisia insiste que ele é Fernando Pessoa. Rafael
Baldaia replica que ndo, até o conhece, pois ele trabalha naquele mesmo escritorio em
part-time, aceita a possibilidade de até ser parecido com o Neto da D. Dionisia,
defendendo que apesar das semelhangas entre ambos que esta possa encontrar, existe
nele uma magnitude no olhar e uma forte postura que Fernando Pessoa ndo tem, pois
estas sdo as qualidades que Baldaia possui e que surpreendem as pessoas que procuram
0S seus servicos. Dionisia, duvidosa de todo aquele discurso e aparato, questiona-o
sobre os seus servicos. O Astrélogo convida-a a entrar e ambos invadem a cena, a
direita baixa, ao som de um corrupio musical agora mais acelerado do que o da abertura
desta cena, sempre da autoria do Maestro Victorino d’Almeida. Rafael Baldaia, com um
estalar de dedos, faz aparecer como por magia nas telas que permanecem durante todo o
espetaculo, os mapas astrais (originais digitalizados do proprio poeta Fernando Pessoa).
Com uma entoagdo vocal totalmente fabricada e artificial, acompanhada de
gesticulacOes exuberantes e excessivas, notoriamente improvisadas para esta rececéo,
mantém o seu andar de Fernando Pessoa, pois ndo dispds de tempo para preparar um
outro e apresenta entdo todos 0s seus servicos astrologicos com muito entusiasmo a D.
Dionisia, pedindo a esta que escolha o servigco que quer que este lhe faculte, elogiando o
seu nome Estrela. Dionisia agradece a amabilidade, mas ndo pode ser sua cliente. Este
admite logo que ela seja uma cética. D. Dionisia recusa a formula¢éo, aludindo que para
ser cliente seria necessario estar viva e ndo é o seu caso. Rafael Baldaia confunde esta
afirmacdo como uma forma de expressédo da suposta cliente, querendo assim manifestar
0 seu desespero, acusando uma suposta depressdo. Dionisia insiste em recusar 0s
pretensos servicos, alegando que quem necessita deles é o seu Neto Fernando Pessoa.
Impaciente, Baldaia retorque-lhe que ele ja saiu, dispensando-a assim. Aconselha-a a
regressar a casa, salientando os perigos para uma senhora com tal idade, andar sozinha a

determinadas horas por Lisboa, que, embora seja uma cidade pacifica, também oferece
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0s seus riscos. Inconformada com esta visita infrutifera, realca que ndo tem casa,
deambula por todos os lugares e ndo pertence nem estd em nenhum. O Astrélogo
compara-a carinhosamente a um anjo, embora ela sublinhe que é apenas uma avo

galinha, ele diz-lhe que ela tem asas e que ambiciona proteger o seu neto.

Dionisia pergunta a Baldaia se ele conhece o seu Neto Fernando Pessoa.
Entusiastico, este responde-lhe que sdo como irméos. Ela também pretende saber se
Pessoa lhe falou dela. O Astrologo adianta-lhe que sim e que tem conhecimento do
encontro de ambos ha vinte anos no Cemitério dos Prazeres. Importunada com este
deslize do Neto, ao contar sobre o encontro espirita no cemitério a terceiros, assunto que
ficou prometido que ndo comentaria com ninguém, nem com as tias, Baldaia acentua
que ele e Pessoa é como se fossem 0 mesmo. Se assim €, Dionisia ndo percebe porque
ndo fala o proprio com ela e estd com Baldaia a ter aquele indtil didlogo. Rafael Baldaia
convida a senhora a sentar-se e imediatamente prossegue a uma compulsiva
barafustacdo. Comunicando-lhe que seu Neto Fernando Pessoa esta muito sentido com
ela, pois ele teve necessidade de partilhar com ela tantas conquistas que se sucederam
ao longo daqueles vinte anos, e a D. Dionisia ndo lhe forneceu essa oportunidade.
Chegou mesmo a ponderar que Dionisia tivesse emigrado para o Brasil com Ricardo
Reis, e imaginava-a nos cultos com as maes-de-santo. Naquele dia, quando Fernando
Pessoa a viu chegar ao escritorio, saiu discretamente pela porta das traseiras e pediu ao
astrologo Rafael Baldaia que recebesse a sua Avé com o argumento de temer ser muito

agreste para com ela, ap6s tdo extensa auséncia.

Dionisia tenta justificar a sua auséncia, fundamentando com o facto de alguém
ou alguma coisa do outro lado da vida a impedirem de chegar até ao seu Neto,
exemplificando como se fossem um género de policias a coibirem-na. Baldaia graceja
com esta denominacdo acerca dos policias e pergunta-lhe se a ditadura de Salazar
também se propagou as almas penadas dos cemitérios lisboetas. Ofendida, Dionisia,
frisa, quase ameacadora, que nédo gosta que lhe chamem de alma penada. Embaragado
com o sucedido, o astrologo pede-lhe desculpa. Dionisia clarifica ainda que antes da
chegada de Salazar ao governo, ja teria tentado falar com o Neto e ndo Ihe foi possivel;
principalmente quando a tipografia Ibis abriu faléncia, ela quis muito conforta-lo.
Dionisia conta a sua histéria ao astrélogo, sobre a heranga que deixou a Fernando para
comprar a tipografia Ibis, mas o mistico insinua nada saber de que se tratava a ibis, pois

por esse nome ele apenas conhecia 0 passaro egipcio. Sentado, Rafael Baldaia ouve-a
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ternamente e com muita atencdo, enquanto ela debita o seu discurso eloquente. Rafael
Baldaia envolve-se com este discurso de Dionisia, esquece-se que agora € um astrélogo
que interpreta e comeca a olha-la como o neto Fernando Pessoa. Aquele entusiasmo de
Dionisia a tracar o percurso do Neto contagia-o: afinal ela nunca esteve ausente,
acompanhou-o em todas as suas conquistas, apenas ndo Ihe foi permitido falar com ele.
E a Avo orgulha-se ainda pelo facto de se referirem a revista Orpheu como literatura de
doidos, afirmando que a genialidade dele provém da sua loucura.

Ainda encandeado pelo discurso proferido por Dionisia, Baldaia coloca-se a
disposicao desta para transmitir a Fernando Pessoa alguma mensagem. Hesitante em
empregar ou ndo o astrélogo como intermediario do Neto, acaba por Ihe dizer que o
Fernando devia marcar um encontro com a Ofélia Queirds. Crispado, Rafael Baldaia
sublinha que esse namoro ter4 terminado ha uns seis anos. Com alguma tensdo, Dionisia
afirma-lhe que ndo concorda com o sucedido e que se a relacdo terminou foi por culpa
do seu proprio Neto, ressaltando o facto de Ofélia ainda se encontrar solteira e
apaixonada por ele. O astrologo acusa Ofélia de querer apoderar-se do seu Hamlet,
referindo-se a Pessoa, fazendo-o casar. E subitamente para arguir a opgdo de vida de
Fernando Pessoa, é como se o astrdlogo rapidamente lhe baixasse e encarnasse Alvaro
de Campos apenas para esta frase: «E eu ndo estou a ver o Fernando “casado, futil,

quotidiano e tributavel ”». (p. 68).

Dionisia identifica aquela expressdo de Alvaro de Campos, revelando logo que
ndo nutre nenhum tipo de simpatia por tal pessoa, denomina-o de imediato como um

engenheiro devasso que tem sido uma péssima influéncia para o seu Neto.

Rafael Baldaia acentua o facto de Alvaro de Campos e Fernando Pessoa terem
uma forte ligacdo de amizade e que dificilmente alguém podera intrometer-se, destaca
ainda a naturalidade de Alvaro de Campos ser a mesma do também falecido marido de
Dionisia, Joaquim Antonio, ambos de Tavira, colocando ainda a hipotese de ainda

serem todos parentes.

Abalada com esta inseparavel amizade, Dionisia acusa os ciimes de Alvaro de
Campos relativamente a Ofélia, por este gostar mais de ir para a cama com homens do
que com mulheres. Rafael Baldaia aceita a acusacgdo, dizendo-lhe que conhece muito
bem os dois, tanto o Neto como Campos, defende Alvaro de Campos e pergunta a

Dionisia se ja flagrou Fernando Pessoa com Alvaro nalgum quarto alugado; pois se
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assim fosse, nunca Campos o deixaria casar com essa Ofélia dactilografa que I1& Julio
Diniz. Dionisia recusa-se a responder-lhe, alegando que a morte ndo fez dela uma
bisbilhoteira e ndo demonstra curiosidade em saber pormenores intimos sobre a vida do
seu Neto. O que ela gostava era de ver um maior desenvolvimento nesta histéria
amorosa entre ele e a rapariga, independentemente de casarem e terem filhos ou néo:
«Na vida, viver um grande amor € como escrever um poema imortal, ndo podemos
deixa-lo por acabar». (p. 70). Esta frase comove Rafael Baldaia que a repete em tom de
Fernando Pessoa. Dionisia pede-lhe que ele transmita este seu desejo a Pessoa, Baldaia
promete-lhe que o ird fazer. Inconsolada e inconformada por ndo ver o Neto, Dionisia
despede-se do astrologo e sai, este, hesitante, acompanha-a a saida. Dionisia volta a
entrar na cena por outro lado. Fernando Pessoa invade subitamente a cena para grande
surpresa da Avo, faz-se ouvir um instrumental melodioso. Pessoa ndo resistiu em
satisfazé-la com a sua aparicéo. Ela diz-lhe que sabia que era ele quem ali estava. Ele
nega ter sido Fernando a recebé-la, mas o Rafael Baldaia. Dionisia diz-lhe que isso séo
as suas mascaras. Ele disserta sobre as méascaras que usa, dizendo-lhe que essas o
protegem de um perigo semelhante ao da Avo, a loucura da Avo. Ela conforta-o,
dizendo-lhe que ele ainda ndo esta louco, pois consegue transformar em poesia 0s seus
desvarios. Fernando pede-lhe que ela Ihe dé a m&o e o proteja, mas as maos de Dionisia
ja ndo se fazem sentir; no entanto ela da-las-a e pede-lhe para que as aperte com forca,

como ele fazia em menino quando ela o protegia do barulho das trovoadas.

Som de trovoada estridente, Fernando Pessoa esconde-se abruptamente debaixo da

mesa, a Avo Dionisia estd em cima da mesa confortando-o0, mantém a méao dada.
Escuro. Blackout.

Poucos segundos depois, a luz reacende e vemos Fernando Pessoa como no quadro de
Almada Negreiros no Café dos Irméos Unidos. Sentado com o chapéu, caneta, Orpheu,
chavena de café. O fundo com as cores do quadro. E poucos segundos depois

novamente escuro. Blackout.

Quinto Encontro

Fumo de gelo seco. Melodia triste. Fernando Pessoa vai deambulando

embriagado sobre o fumo, percorre todo 0 espago cénico, vai direto a mesa do quadro
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dos Irmdos Unidos que ainda esta em cena, esta foge-lhe, ele aproxima-se mais e a mesa
desaparece totalmente de cena. Muda a sua direcdo, entra subitamente a sua frente em
cena uma cama, ele primeiro estranha-a depois entranhar-se-a nela, retira a gabardina e
pendura-a meticulosamente num cabide vertical invisivel que s6 ele consegue ver; a
gabardina, claro esta, cai imediatamente ao chao e ele a cama. Esta no Hospital de S.
Luis dos Franceses, (Rua Luz Soriano, n.° 182, Bairro Alto, novembro de 1935). O
desenho projetado da autoria de José Costa Reis, como todos os que podemos
contemplar neste espetaculo, leva-nos agora para o quarto no hospital, esbocados estdo

trés candeeiros, trés janelas e mais uma pouco definida.

Fernando Pessoa esta deitado na cama com o chapéu sobre a mesma. Ha fumo
que sugere um ambiente fantasmagérico. A Avo Dionisia visita-o. Ele sente a sua
presenca, mesmo antes de a ver. Dionisia pega no chapéu de Fernando e atira-o para
chéo, pois ndo é bom augurio ter um chapéu em cima da cama, sobretudo num hospital
onde Fernando se encontra muito debilitado. Avo e Neto estdo novamente juntos e sem
mascaras. Totalmente quebrado, o velho menino diz emocionado a Av6 que sentia
muitas saudades dela. Ela tenta aligeirar aquela atmosfera dolorosa de ter o Neto
acamado no hospital, perguntando-lhe se ele hoje néo iria representar nenhum dos seus
heteronimos. Ele esta muito prostrado para isso, responde-lhe com um nostalgico
sorriso. Sentada na cama, colidida com o aspeto avelhentado do Neto de 47 anos,
Dionisia confronta-o docemente com 0s seus excessos no tabaco e no alcool e a sua
alimentacdo desregrada. Este defende-se desculpando-se com o Estado Novo que o pos
velho, mas ndo, foi mesmo a sua desordenada e esgotante vida que o levou aquele

estado depauperado.

Dionisia aceita solidaria a revindicacdo relativa ao Estado Novo e também ela se
lamenta em ndo o ter conseguido contactar desde aquele encontro com o astrélogo
Rafael Baldaia, ha cerca de um ano atras, pois segundo ela também os fantasmas sdo
alvo de censura. No entanto, ela tem conseguido acompanhar todos os feitos do Neto,
sabe que ele finalmente publicou o seu livro Mensagem, da-lhe os parabéns, com
orgulho, e, também ela vitoriosa com aquele digno feito, afirmando ainda que até o
proprio Camdes o cobicaria caso fosse vivo. Fragil, agradado e sensibilizado, Fernando
agradece. A Av0O Dionisia ndo hesita em manifestar o seu jubilo fase a postura
insubmissa do Neto, pois embora ele tenha escrito Mensagem, que é uma obra

nacionalista, ndo adotou volver-se como um poeta do regime de Salazar, privando-se
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mesmo em ir a entrega do prémio que lhe foi atribuido e assinar um artigo no jornal a
favor das sociedades secretas, proibidas pela legislacdo de Salazar. Todas estas
disposi¢des amplificam o orgulho da Avo Dionisia pelo Neto.

Fernando enuncia a Avo a liberdade que assenta no seu ser de poeta, mas essa
missao tem um preco que € o silenciamento. Tergiversou tanto a publicacdo da sua
multiddo de poetas e agora mesmo que pretendesse ndo o poderia fazer no seu pais, a
incultura dos censores iriam adultera-los, opta entdo por deixa-los fechados numa arca a
espera de melhores dias. Dionisia corrobora a visdo do Neto e cré que a sua poesia ainda
vai ter um auspicioso lugar, mas em Portugal é tudo muito moroso. Fernando néo
acredita que possa ainda assistir a tamanhas realiza¢fes, pois sabe que a sua viagem
chegou ao fim. A Avo, entristecida com este desabafo do Neto, pergunta-lhe se ele a vé
como uma emissaria da morte. Fernando ndo admite, nem desmente, esta abordagem da
Av0, afasta os len¢ois de cima de si, levanta-se da cama, em camara lenta, mas com
precisdo, caminha até a frente de cena e comeca a dissertar suavemente, sobre a
coincidéncia de ha uma semana atrds, ndo imaginar que iria ficar internado naquele
hospital, cujo nome é Sao Luis dos Franceses e lhe ter surgido o desejo de escrever Ma
Blonde, um poema também ele em francés, a uma loira desconhecida. Isto faz com que
ele levante a possibilidade de ter sido ja a morte a inspira-lo. Fernando exprime-se e
movimenta-se com leveza, como quem inicia um novo ciclo, ndo ha qualquer densidade
no Poeta nem nos gestos, nem nas palavras. Parece que renasceu. Dionisia insiste para
que ele Ihe responda a sua insinuacao acerca da emissaria da morte. O Neto fundamenta
entdo a sua proposicdo explicando a Avd, com ligeireza, que a vinda dela ali deve-se ao
facto de ele ter falecido ha instantes, pois o seu figado deteriorou-se definitivamente e o
médico ja despachou o seu corpo para a necrotério. A Avo Dionisia fica boquiaberta e
eufdérica com tal acontecimento, nisto aproximam-se ambos um do outro em slow
motion, ddo as maos e rodopiam vertiginosamente. Sim, agora Fernando Pessoa também
é um fantasma como a Avo Dionisia, um fantasma recém-nascido, como ele proprio
hilariantemente a si se refere. Dionisia, ainda um pouco reticente com aquela morte,
levanta a hipotese de se poder tratar de mais uma teatralizacdo do Neto, pois aquele
Poeta ¢ um fingidor. Fernando comprova a Avl o seu 06bito, retirando do bolso um
papel que da a Dionisia para ler onde esta escrita a frase “I know not what tomorrow
will bring”. (p. 74). A Avl ndo consegue decifrar a frase, pois ndo percebe inglés e
prefere que o Neto Iha cite na lingua de Camdes. Dionisia calcula que seja uma frase de
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Shakespeare, um idolo do Neto, pois estd em inglés. Ao Fernando, ndo lhe parece
simpatico que a Avo direcione a lingua portuguesa totalmente para o seu rival, nem que
ela achasse que ele se limitasse a fazer citacbes na sua morte, ainda que fosse de
Shakespeare. No entanto, acaba por lhe traduzir a Gltima frase que escreveu antes de
morrer. Pediu os 6culos ao médico, que também era seu primo, e escreveu em inglés,
lingua que dominara tdo bem como o portugués «Eu ndo sei 0 que o amanha trara.» (p.
74).

Fernando comega uma nova jornada, acabou de aportar no desconhecido, a Avo
Dionisia esteve com ele no seu nascimento, na sua vida, na sua morte e agora elucida-o
sobre tudo 0 que se ird passar daqui adiante. E no jazigo de Dionisia que Fernando ira
ser acolhido, fara confraria com a sua Avé que tdo sozinha tem estado. O Neto esta
estimulado com esta mutacdo, sobretudo agora que a Dionisia ndo é mais louca, esta

curada, adivinha-se uma convivéncia muitissimo agradavel.
Agora no palco estdo os mortos e na plateia estdo os vivos. O rio 0s separa.

H& uma saudavel ansiedade que invade Fernando, ele quer saber o que vai
acontecer a partir dali em diante. A Avo assegura-lhe que a morte iré ser do seu agrado,
e que nao tera uma dificil adaptacdo, metaforiza a morte com um sonho e ele sempre foi
um sonhador. Fernando esclarece que «Eu tive pouco na vida / Mas ddi-me té-lo
perdido.». (p. 74).

Dionisia assegura a Fernando que ele nédo ira ter nenhuma dificuldade de apego a
morte, pois estard mais tempo com ela do que com a vida. Fernando questiona esta
expressao acerca do tempo, pois julgava que ap6s a morte ele ja ndo existisse. A Avo
também ndo Ihe sabe clarificar totalmente esta questdo, limita-se apenas a justificar que
como na vida estdo presos ao tempo, agora na morte, embora ndo estejam, néo
conseguem livrar-se do habito dele, criaram entdo formas de se lembrarem do tempo.
Essas formas passam por brincar, brincar através da poesia e também através do teatro
como acaba por sugerir Dionisia, uma representacdo de O Marinheiro de Fernando
Pessoa. Ele ndo estd para ai inclinado, argumentando que ndo sabe o texto de cor,
Dionisia riposta com a frase «N&o faz mal. Esta noite improvisa-se». (p. 75). Evoca-se
assim o titulo de Pirandello. Fazendo-se propositadamente deslocado, Fernando sugere-
Ihe interpretar o marinheiro morto no caixdo e assim ndo precisaria de falar; a Avo,

persistente, esclarece-lhe que ndo hd nenhuma personagem de marinheiro na peca e
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parece-lhe inadmissivel tal equivoco, nem parece que foi ele que escreveu o texto.
Dionisia retira os lengois da cama, um fica para ela e outro para Pessoa, ambos colocam
os lengGis na cabeca e aparentam mais ser dois fantasmas do que veladoras, com
aqueles lencdis brancos. Na cama pode ver-se uma réplica de Fernando Pessoa menino -
este objeto foi concebido para a montagem d’A Barraca Menino de Sua Méae, ha um
quarto de século, onde aguele menino era desmontado e colocado numa mala,
representando o corpo fisico morto do eterno Menino e o ator agora representa o espirito

de Fernando Pessoa.

Na sugestdo da Avo Dionisia, para a distribuicdo das personagens a interpretar,
sera ela fazer a Primeira Veladora, e o Neto, como autor da peca, serd contemplado com
— para ela a mais bonita personagem da peca — a Segunda Veladora. Fernando alega que
Ihes falta a Terceira Veladora para poderem avancar com aquela improvisacdo. Ao que
a Avo argumenta de imediato que a podem cortar e fazer s6 com duas. Pessoa nao esta
com disposicao para avancar com aquele teatro, ndo lhe apetece, quer ver outras coisas,
que perceber e conhecer aquele novo lugar; para além do mais, aquele teatro estatico,
com que ele sempre sonhou, resultou numas veladoras enfadonhas aos olhos do seu
“amigo” Alvaro de Campos, que até sono lhe provocaram. Dionisia, que ndo nutre
qualquer simpatia por tal pessoa, avanca dizendo-lhe que se O Marinheiro provocava
sono a Campos nao seria pela monotonia da obra, mas sim pelo seu abuso no consumo

de dpio e rum.

A palavra rum serve de deixa para Fernando cantarolar com boa disposi¢do os
versos da «Ode Maritima» (relativos a cancdo do Grande Pirata.) «Fifteen men on the
Dead Man's Chest./ Yo-ho oh and a bottle of rum!» (p. 77). A outrora bebedora
Dionisia, embora ndo domine inglés, acompanha-o com entusiasmo no louvor ao rum.
Aproveita para o alertar que ndo ha tabernas naquele outro mundo onde se encontram,
Fernando fica estarrecido, considerando que os mortos séo rigidos de mais para 0 seu
gosto. Pessoa quer saber o que vai acontecer a seguir; a Avo diz-lhe que chega a
Terceira Veladora, ndo é a pega que Fernando se referia, mas sim a vida. Mais um
equivoco de Pessoa, que Dionisia teve de lhe decifrar, o facto de ndo haver mais vida, a
vida acabou, agora é outra coisa. A Av0 insiste em voltar a dramatizacdo da peca, mas
Fernando ndo quer, aquela pega conhecia-a bem, pois foi ele quem a escreveu em vida,
agora interessa-lhe mais o desconhecido, saber o que vai encontrar por ali, anjos a

paisana? Algum Deus? Questiona Pessoa a Avo Dionisia. N&o querendo ele agora fazer
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teatro, é-lhe proposto entdo pela Avoé leva-lo a conhecer a sua nova casa nos Prazeres.
Esta designacdo ndo soa nada bem a Fernando que quase culpabiliza a Avo, num
sussurro timido e reprovador da forma determinada com que ela proferiu tal nome. Ela
demite-se de tal responsabilidade, expressando que nao tem culpa que tenham dado ao

cemitério um nome de bordel.

Saem com os lencdis na cabeca que lhes cobrem todo o corpo, correm para fora
de cena como fantasmas animados, acentuados com o auxilio de luz negra, que ainda

mais os destaca.

Fernando Pessoa volta atras e levanta o menino Fernando Pessoa que estava
deitado na cama e leva-o consigo, é como se a sua alma quisesse acompanhar o seu
corpo, a sua imagem, para sempre. Faz uma paragem ao centro, onde sugere a imagem
de Santo Antonio com o menino ao colo, o santo do dia em que nasceu, padroeiro da
sua cidade Lisboa, que Ihe deu o nome de Antonio, Fernando Anténio. Depois de uma
breve paragem congelada, sai de cena, como um raptor que foge com 0 menino que aqui

era ele. Escuro. Musica. Fim do 5%%nconto.

Sexto encontro

Cemitério dos Prazeres, mais concretamente no jazigo de Dionisia e Fernando
Pessoa, que agora se vé projetado também em desenho, corre o0 ano de 1985, passaram-

se cinquenta anos apds a morte do Poeta.

Fernando encontra-se no jazigo. A Avé Dionisia, a0 que parece, saiu para dar
um passeio. Nisto, aparece em visita ao jazigo uma senhora com um vestido roxo e um
chapéu, na méo traz um ramo de flores. Nostalgica, Ofélia Queiroz, a Gnica namorada
que consta que Pessoa tenha tido, vem numa clara emergéncia falar a Fernando, mesmo

que ndo tenha qualquer certeza que este a oica.

Monologa para ele, comegando por lhe contar o sonho que tivera naquele dia,
onde era a sua vilva. Surpreso com aquela visita e mais perplexo com aquela confissao,
Pessoa interroga com estranheza aquele sonho, pois ele nunca se casou, como podera

ela colocar-se ainda que seja num sonho, na pele de vitva dele?
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Ofélia Queiroz prossegue com o seu soliloquio, onde descreve saudosa 0 seu
Fernando Pessoa, recorda o seu fato escuro, a sua gravata com uma pequena nédoa de
café. Melancélica, reflete sobre os universos tdo distintos de ambos e agora
postumamente ainda mais. Salienta a sua fraca saide, mas congratula-se com o facto de
ainda estar viva e ele ja ndo. Esta prosa aborrece Fernando que se afasta por momentos,
mas como ndo consegue vencer a sua curiosidade, brevemente volta a aproximar-se.
Ofélia percorre as memorias do passado em conjunto de ambos, relembra
dolorosamente o grito que deu, quando o seu sobrinho também poeta Carlos Queiroz,
amigo de Pessoa, lhe comunicou a morte do Poeta. Chorou horas e dias por ele.
Confessa-lhe, com remorsos, que se soubesse que ele estava internado no Bairro Alto,
tdo perto da casa dela, ndo hesitaria em o ter ido ver. Agora morto ndo, ndo teve folego
para o ver partir. Revela-lhe a esperanca que teve até a sua morte de reatarem a relacéo.
Foi a sua Penélope durante nove anos, rememora a foto que ele lhe enviou a beber um
copo de vinho no balcdo da tasca onde tinha escrito «em flagrante delitro».Quando
recebeu a foto desejou ser a sua Maria Parda®® e embriagar-se com ele, para assim com
a acdo do vinho, encorajados, vivenciarem amorosamente tudo o que até ali ndo tinha
sido vivido. No entanto, aquele Fernando que lhe enviou a fotografia ja ndo era o
mesmo que conhecera, este Pessoa agora aparentava ser um homem envelhecido,
amargo, nervoso e cansado com o status quo de Portugal, desassossegado em concluir a
sua obra, como se preconizasse o seu fim. Ofélia garante que ainda esperou por ele mais
cinco anos na sua itaca do Rossio, embora ndo tenha precisado de fazer e desmanchar
tapecarias como a Penélope de Ulisses; recusou todos os aspirantes a namorados
enquanto Fernando foi vivo. Ofélia ndo sabe se Fernando tem conhecimento que a sua
notoriedade se amplia de dia para dia, e quer que ele saiba da vaidade que ela guarda,
por saber que povoou num cantinho do coracao dele. Embora ela ndo o oica, Fernando
n&o resiste em lhe responder que foi mais do que um cantinho que ela ocupou, ela teve

uma maior importancia na sua vida do que aquela que ela calcula.

Ofélia efabula um paralelismo entre a histéria dela com Fernando e a peca
Hamlet de Shakespeare, conjuga as diferencas, pois na peca, foi Hamlet quem ficou

vivo a assistir ao enterro de Ofélia; com eles foi o contréario.

82 Maria Parda de Gil Vicente, um dos marcos da carreira de Maria do Céu Guerra, que também
aqui Armando Nascimento Rosa evoca, numa homenagem intratextual a atriz.
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Pessoa tenta que ela o oiga, sente urgéncia em corresponder-se com ele. Mas ela
apenas ouve o ruido das outras pessoas que também se encontram aquela hora no
cemitério. E segue com a sua diegese, fala-lhe da sua decadéncia fisica derivada da
idade, do seu encanto pelos nimeros e o seu desejo em ser professora de Matematica,
que ficou por concretizar. Gragas ao seu conhecimento de linguas, conseguiu emprego
como secretaria na produtora de cinema Tobis, onde conheceu o seu marido Augusto

Soares, com quem casou trés anos apds a morte de Fernando.

E com esta comunicagdo, Fernando agita-se com irritacdo dizendo-lhe que
dispensava tal informacéo, parecendo-lhe inacreditavel que ela se dirija ao seu jazigo

para lhe provocar ciumes.

Embora ela ndo o escute, corrige-se imediatamente, confessando que embora

Augusto fosse uma criatura amavel, ndo podia dizer que se sentisse apaixonada por ele.
Fernando ndo acredita em tal desabafo.

Ofélia confessa ainda que com ele deixou de se sentir sO. Pessoa interpreta esta
confidéncia como uma acusacao por ele ndo se ter casado com ela como o fez o dito
Augusto. Fernando ndo quer ouvir mais elogios a tal homem. No entanto, Ofélia insiste
em enaltecer Augusto Soares, lamentando o facto de ndo terem tido filhos e do marido
ter morrido cedo. Pessoa graceja com uma pitada de humor negro respondendo-lhe que
foi uma sorte para ela ndo ter filhos e uma sorte para ele ter morrido cedo. Ofélia esta
vilva ha trinta anos e ndo sabe porque que estd agora a fazer estas confissdes a
Fernando, ele também ndo sabe porque ela as faz. Mas preza em saber que 0 Augusto
Soares era seu admirador e acompanhava e partilhava com a propria as suas obras e
noticias sobre ele nos jornais e ganha simpatia por ele, ao ter conhecimento que

Augusto até tinha orgulho em saber que Ofélia tinha sido namorada de Pessoa.

Ofélia declara a Fernando que chegou a imaginar que tinha sido ele a colocar
aquele homem no seu caminho como forma de conforto de ndo o ter tido a ele.

Chamando-lhe ironicamente de bebé, ele nega determinantemente essa suposicao.

Ofélia partilha com Fernando a sua satisfagdo ao assistir a esta gléria de o ver
partir para o Mosteiro dos Jeronimos, onde descansara ao lado dos grandes de Portugal.
E evidente a sua felicidade, viliva de Augusto, mas hoje considera-se vitiva de Fernando

Pessoa, que saturado estad em ouvir tantas vezes o nome do falecido marido de Ofélia.

200



Antes de se despedir e sair do cemitério, comunica-lhe que autorizou a
publicacdo das cartas de amor que ele Ihe escreveu, que ela nunca se desfez delas e que
estavam guardadas pela sobrinha. Fernando ndo contesta a decisdo, pelo contrério, cita
Ricardo Reis: «E fizeste muito bem. “Para sermos grandes, temos de ser inteiros”.» (p.
84). Agora Ofélia ndo sente que essas cartas lhe pertencam sé a ela, mas a todos. Deixa-
Ihe as flores e sai de cena a correr e a chorar. Fernando ainda a tenta travar, mas nao
consegue e fica sozinho a pronunciar saudosamente o seu nome. Num curto interim,
entra Dionisia, que tinha acabado de representar Ofélia, ainda em representacédo

proclama:

OFELIA/AVO: (Desfaz o ramo e jorra as flores que traz sobre a cabeca.) Ja
Ofélia ndo sou, da cova escura vao levar hoje 0 meu neto. Tenho na boca o bafo
doido de nds duas. Ofélia, quem é ela na margem do riacho? Es a Dionisia?
Dancas com o deus no cemitério. Belo animal, o deus maluco. Ja lhe viste 0s
pés de bode? E ele o ébrio da vindima que comeca. A mania fermenta, Ofélia, é
dele e nossa, enquanto a gente pisa o cacho novo. D&-nos banho desse vinho.
Sagrada loucura de ser outro, de ser outra. Menina tola de Elsinore que pdes o
pé no lodo. N&o vés que a corrente te leva e o vestido afunda? A dgua é mée e €
morte, € mae e é morte. Nasces do choro e morres nele. A mascara que ri flutua
com as flores, respira a toa. O corpo morto vai primeiro ao fundo. N&o levem de
mim o meu menino que chapinha nas cinzas e faz tiro ao alvo com 0ssos de
palavras. Ndo mo levem! O meu menino ilumina a noite fria com seus olhos de
gato, os olhos de poeta, duas luas, sdo lanternas que ddo luz no escuro. N&o
roubem o menino a velha doida! (Chora.) (p. 85)

Fernando felicita a Avd, pela sua estupenda interpretacdo. Excitadissimo com a
prestacdo teatral que assistiu, questiona a Avo sobre as suas fontes para tdo aprofundado
trabalho, pois ela tinha conhecimentos bastante precisos sobre a sua relagdo com Ofélia
e sobre a propria vida da mesma. Dionisia explica-lhe que tem lido os muitos artigos
que tém saido nos jornais, apds a publicacdo das cartas de amor em livro. Ou seja,
Dionisia fez uma pesquisa para preparar aquele mondlogo ao Neto, que

surpreendidissimo contemplou aquele teatro de investiga¢do da Avo.

Dionisia queria fazer uma interpretagdo teatral memoravel para a despedida do
neto do Cemitério dos Prazeres; a Avo sofre como se o Neto fosse para outra galaxia,
mas ele continuara com casa em Lisboa e a poder receber visitas da Avo Dionisia,
sempre que ela o entenda - € com base neste discurso que Fernando conforta a avo-

galinha.
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Efervescente, Dionisia manda Fernando calar-se com medo que a comitiva, que
vai levé-lo para o Mosteiro dos Jer6nimos, o oica. Ao que tudo indica e como Fernando
Pessoa afirma, parece que a Av0 Se esqueceu que estava morta e que 0s Vivos ndo 0s
ouviam. O seu nervosismo € tal que Fernando admite que se ela estivesse viva seria

capaz de sofrer um AVC.

E chegada a hora de abrirem o caixdo de Pessoa, ambos pouco encorajados
espreitam. Fernando estd um bocado aterrorizado com a possivel imagem que pode vir a
enxergar, mas a curiosidade de ver 0s seus restos mortais ao fim de cinco décadas ainda
é maior. Ha algumas dificuldades da brigada funebre em abrir o caixdo, ao que Pessoa
graceja, mas ainda discorrendo sobre a qualidade do seu caixao e dos servicos prestados
pela respetiva funeraria. Até que finalmente conseguiram abrir a urna e para surpresa de
todos, o corpo de Fernando Pessoa encontra-se intacto. A Avd Dionisia esta em pasmo
com aquela visdo e o Neto vaidosissimo com radioso aspeto, repara que apenas tem a

pele um pouco mais escura, como se tivesse ido a banhos no Algarve.

Dionisia coloca a hipdtese de ele ser um santo, pois 0s vermes ndo o
deterioraram. O ceticismo de Pessoa ndo deixa a Avo desenvolver esta teoria e remata
dizendo-lhe que foi a aguardente que ele consumiu em vida que impediu 0s vermes de
atuarem, ao alcooliza-los quando estes se aproximavam. A Av0 tenta insistir, mas
Fernando capacita-a para o facto de aquele ser um fendmeno natural e dispensa que
criem um mito a volta do seu corpo defunto, desenvolvendo uma explicacdo mordaz em

torno daquele tema.

A Av0 pergunta ao Neto se ele sabe aonde vai ficar hospedada a sua mimia.
Alertando-o para o facto de ter ouvido dizer que o timulo que lhe construiram seria
muito estreito, com isto tenta convencer o Neto a ficar no jazigo da Avo, pois ali tudo é
mais espacoso. O Neto responde animado a Avd que as suas convicgdes foram
respeitadas, ndo fica dentro da igreja, mas sim num arejado claustro do mosteiro.
Fernando confirma-lhe ainda que realmente o timulo € um poste magro e elegante e
receia que o tenham de cortar em bocados para la comportar todo o corpo. Essa hipbtese
de Fernando ter que ser cortado horroriza a Avl que mais uma vez o tenta convencer a
permanecer com ela naquele jazigo no Cemitério dos Prazeres, onde ha espaco para ele

e ainda sobra para o0s heteronimos.
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Mas agora ndo ha mais nada a fazer, ouve-se o motor do carro funerario e o
cortejo até aos Jerdnimos acaba de dar inicio. Fernando quer acompanha-lo com a sua
Av0, mas esta estd num misto de alegria e tristeza, por um lado orgulhosa por ele ir para
0s Jeronimos, mas por outro triste em perder a sua companhia, entdo opta por ficar em
convivéncia com os vizinhos para se apartar daquela despedida. Fernando ainda insiste,
mas percebe que ndo a vai conseguir convencer a acompanha-lo no cortejo. Pede-lhe s
que ela Ihe prometa que o vai visitar a0 Mosteiro e ela promete que um dia ira.
Abracam-se ternamente. Ouve-se uma composi¢cdo musical invasiva que agrega a
marcha funebre com a Casa Portuguesa. Fernando sai apressado, quase em corrida para
apanhar o cortejo para a direita da cena e Dionisia pausadamente para a esquerda. Fim

do sexto encontro.

Sétimo encontro

Mosteiro dos Jeronimos, ano de 2013 (coincidente com a data de estreia do
espetaculo). A opc¢do de trazer Fernando Pessoa neste espetaculo Menino de sua Avo até
aos nossos dias representa a longevidade e eternidade do poeta no pais € no mundo. O

homem estd morto, mas a sua obra é perpétua.

Para a abertura desta cena, Antonio Victorino d’Almeida criou uma composicao
que funde o hino de Portugal com a marcha funebre, «Uma Casa Portuguesa» e ainda

«A Marselhesa».

Projetados estdo os claustros do mosteiro, desenhados, e ao centro o timulo de
Camoes.

Dionisia passeia-se apressadamente pelo Mosteiro, procurando insistentemente a
tumba do Neto, e depara-se com o sepulcro de Luis Vaz de Camdes, observa-o curiosa e
nisto surge o proprio autor do canone Os Lusiadas, como quem aterra subitamente
naquele lugar ou se levantara antes do atalde e se prepara para uma desvairada marcha.
Ao encarar Dionisia, surpreenda-a, deixando-a deveras encantada, por ter o honroso
prazer de se cruzar com tal ilustre figura. Intimidada e fascinada, Dionisia trava-lhe o
percurso. Camdes assiste-a, galanteador, ndo Ihe poupa piropos e inicia de imediato um
jogo de seducdo para com ela, ao ponto de a deixar sem jeito, acanhada, como uma

jovem adolescente, que se sente desejada pelo proprio idolo. O poeta faz gracejos com o
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seu nome, pois Dionisia é nome grego e divino de um deus. Esperangoso, pergunta-lhe
se ele foi o motivo daquela ida ao Mosteiro. Dionisia ndo nega, o que deixa Camdes
ainda mais envaidecido, no entanto acaba por assumir que a causa daquela visita seria
para ver 0 seu neto. Dececionado, Luis retoma a sua direcdo e acusa saida. Mas Dionisia
detém-no, desculpabilizando-se, deixando assim Camdes mais consolado. Ela pretende
agora que Luis de Camdes a ajude a encontrar 0 seu neto, neto esse que ela apresenta
como um suposto rival de Camdes. O poeta entende esta descricdo daquela visitante
como uma referéncia a algum duelo que tenha tido em vida em conquista de alguma
paixdo feminina. Mas ndo é de mulheres que se trata essa rivalidade, esclarece Dionisia,
0 duelo entre ambos trata-se de palavras, palavras usadas para a criagdo de poesia, pois
o0 neto de Dionisia é Fernando Pessoa, o Super-Camdes, 0 Unico que lhe desejou usurpar
0 protagonismo (canonico). Esta revelacdo deixa Camdes perplexo e desiludido por
aquela simpatica senhora ser avo de tdo controversa e polémica figura; Super-Camdes é
um nome que lhe ecoa a livros de banda desenhada e a filmes de super-herdis. Ataca o
neto de Dionisia ao Ihe contar que ele é o0 mais vadio de todos 0s mortos e contesta a sua
mania de querer ser varios poeta e chegar mesmo a fazer-se passar por eles; Luis
interpreta essa atitude como uma falsidade. Na primeira frase que Camdes profere em
relacdo a Pessoa, é imediatamente visivel a sua antipatia pelo autor de Mensagem, onde
faz referéncia a todos os grandes simbolos da época, até do Colombo e ndo menciona o
seu nome, um colega mais velho, tentou diminui-lo ao chamar-lhe a ele, Camdes, de
italiano. Dionisia tenta ameniza-lo, comparando-o ao dilema (freudiano) de Edipo, em
que Pessoa apunhalou o pai que viu nele, convencendo-o que embora o neto ndo faca
referéncia ao seu nome n’ A Mensagem, 0s seus Lusiadas estdo presentes em todo o
livro, pedindo-lhe assim que ele encare aquela obra de Fernando como uma homenagem

a Camaes.

Galante e cortés, Camdes aceita a alegacdo, por ser proferida por Dionisia, para
quem ele agora avanca num fortuito assédio, beijando-lhe a mé&o e subindo-lhe pelo
braco, deixando-a altamente embaracada. Afinal, o seu passo acelerado antes da
chegada de Dionisia, destinava-se a ir a um baile de mascaras, essa pressa ja se
desvaneceu com o vigoroso desejo em Dionisia, que tenta arreda-lo com a interrupcéao
de uma pergunta, ela pretende saber se é alguma admiradora dele que promove esse
baile. Camdes descortina-lhe o baile de méascaras que ira acontecer em casa de Natalia

Correia, que tem como convidada também a autora brasileira Patricia Galvao; néo se
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trata apenas de uma festa, muito menos de uma orgia pagd como insinua gracejando
Dionisia. Mas esse encontro de fantasmas de poetas tem também como intuito organizar
um plano comum no sentido de encontrarem uma estratégia para melhorar a situacdo
financeira catastrofica portuguesa e europeia. (Aqui entra uma caracteristica que
teatralmente tanto pode remeter a Brecht como ao humor politico do popular teatro de
revista.) Dionisia responde com uma vivacidade entusiastica a esta iniciativa dos poetas,
interessa-lhe saber se 0 seu neto também ird participar de tal acdo ou se pelo menos
também foi convidado. Camdes afirma-lhe que sim, mas quando se trata de Fernando,
eles nunca sabem ao certo quem ira aparecer, pois ele esta constantemente a mudar a
mascara. Luis confidencia ainda a Dionisia em tom de segredo e com perplexidade, que
ha dias, ele se apresentou com um vestido de mulher e com uma enorme marreca nas
costas. A avé de Pessoa relativiza esta estranheza, explicando a Camdes que se tratara
de Maria José, uma mulher que Luis ndo conhece, mas que Dionisia também ndo lhe
adianta muito, limita-se a contar-lhe que os bisnetos dessa Maria José emigraram
naquela semana para a Australia, voltando a sublinhar o estado precério em que se
encontra Portugal, para o qual em vez de epopeias, sO restam epitafios. Envolvido com a
histéria que Dionisia Ihe apresenta, Camdes (Pessoa) nao consegue suster a sua
curiosidade e pergunta-lhe quando é que a Corcunda teve algum filho, para agora ter
bisnetos. Dionisia, nada desconfiada com o teor daquela questdo e no balanco do seu
discurso, avanca reformulando a histéria da Maria José, que foi mae solteira, ndo era tdo
enferma como o neto a imaginou. Teve como amante Antonio serralheiro, e mantinham
encontros numa pensdo da Baixa, de que resultou num filho; embora ele fosse casado,
perfilhou-o e ensinou-lhe o oficio. Mesmo doente que era, Maria José trabalhou como
engomadeira e ainda teve tempo de vida para levar o filho ao altar. E nem filho nem

netos lhe herdaram a marreca.

E repentinamente, Fernando Pessoa retira a barba postica e a pala do olho que o
caracterizava de Camdes, com que uma vez mais surpreende a Avo com uma prestacdo
teatral. Hilariante, Fernando autoelogia-se. Dionisia bate-lhe ludicamente com a mala,
por ter sido enganada pelo Neto, mas divertida pelo facto de ndo ter suspeitado do
disfarce, nem ter percebido que aquela barba era postiga. Felicita o Neto, que atribuiu o
mérito aos ensinamentos dramaticos dela, que agradece a gentileza do reconhecimento
dele. (Aqui também pode haver um paralelismo entre mim, enquanto ator, e a atriz Ceu,

que o texto do autor deixa implicito).
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Fernando quer saber porque € que a Avo esperou tanto tempo para o ir visitar, a Gltima
vez que estiveram juntos tinha sido em 1985, no Cemitério dos Prazeres, aquando da

transladacao para os Jeronimos. Dionisia replica com:

AVO: O tempo é uma ilusio dos vivos. Os mortos libertaram-se do tempo.
NETO: Isso é o que diz a propaganda. Mas continuamos presos na mesma.
Estar preso é existir.

AVO: Ndo me apetece discutir metafisica. Tu ganhas-me sempre. (p. 93).

Pessoa esta ansioso em mostrar a Avo o seu paralelepipedo muito invulgar, onde
0 Seu corpo esta ao alto e em guarda, ao contrario de todas as outras tumbas onde os
moradores repousam de costas. (E nesta caminhada pelo espaco cénico até a chegada ao
centro, onde estava projetado o timulo de Camdes e que agora desaparece dando lugar
ao de Pessoa, na projecdo do desenho, o timulo de Fernando, aparece inferior ao
tamanho do ator, o que faz com que Dionisia insinue que lhe cortaram um bocado, ou
aparece superior ou do mesmo tamanho e ela nesse caso sente-se aliviada por ndo ter
sido preciso cortar nada ao Neto.) Este encontro emocionante com o Neto desperta em
Dionisia uma nostalgia dos tempos em que estavam juntos nos Prazeres, a partida de
Fernando de la tornou aquele lugar muito solitario e sem visitas. Reconfortando a Avo,
aliviando a carga emocional pesada que Dionisia manifesta, Pessoa convida-a para o
baile de méscaras que ira ter lugar amanhd. 1sso deixa-a surpresa, pois pensou que tal
baile fosse uma invencdo do Neto para a construcao teatral do seu Camdes. Mas a
verdade € que esse baile ira realizar-se mesmo e Fernando ja tem preparada a sua
indumentaria: ira apresentar-se com aquele fato que ainda mantém vestido, que foi
gentilmente concedido pelo préprio Camdes, segundo expde a Avo, que fica deliciada
com as distintas relagfes sociais do Neto. Pessoa declara que Camdes tem muito
respeito por ele e que se acentuou ainda mais quando lhe revelou a sua identidade
secreta, o facto de ser a reencarnacdo de D. Sebastido. Dionisia nem quer acreditar bem
naquilo que ouve e parece-lhe inaceitivel que o Neto tenha feito uma declaracdo dessas
a Camoes. Fernando lamenta sinceramente o facto de a Avo nédo acreditar nesta sua
condi¢do, mesmo avancando com a justificacdo que o Profeta Gongalo Annes Bandarra,
nas suas trovas messianicas, comunicou o regresso do Encoberto para 0 ano em que ele
nasceu e que este valioso dado reforcaria ainda mais a certeza de ser ele a reencarnacéo
do Rei. Dionisia rebate esta especulacdo com o argumento que naquele mesmo lugar,
Mosteiro dos Jeronimos, existe uma tumba do D. Sebastido, ao que Pessoa prontamente

contra-argumenta com facto de nunca se ter feito ver o fantasma dele, embora 14 exista o
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tumulo. Gracejando, a Avo justifica esse facto com o terem l& colocado o morto errado,

com a confusdo de Alcécer Quibir; talvez tivessem trazido em vez dele um marroquino.

Mesmo mortos, cada um tem o seu ponto de vista e ninguém consegue

convencer ninguém.

Dionisia muda de assunto, abre a mala e retira |4 de dentro um presente que
levou para o Neto. E a autobiografia de Pessoa, anuncia-lhe a Avd. Fernando fica
estupefacto com tal livro, pois foi coisa que ele ndo escreveu, uma autobiografia. Eis
que Dionisia Ihe avanca com a explicacdo, que embora ele ndo tenha escrito, alguém o

fez por ele, um ex-ministro brasileiro, pernambucano de nome José Paulo Cavalcanti.

Armando Nascimento Rosa satiriza neste momento a obra Fernando Pessoa,

uma quase-autobiografia do brasileiro José Paulo Cavalcanti Filho.

Pessoa, compenetrado, adianta que este autor de nome Cavalcanti ndo existe,
trata-se apenas de um seu novo heterénimo brasileiro. A Avé Dionisia ainda fica um
pouco reticente face a esta declaragdo, mas os fundamentos que Pessoa lhe vai
apresentar sdo bastante validos, para o assunto em questdo. Fernando expbe a Avo
Dionisia o processo de criacdo daquele livro, que foi concebido em sessGes espiritas
diarias e ditado por ele Fernando, enquanto Cavalcanti o redigia manualmente, como
que em estado de possessdo. Foi um divertido processo, a partir do qual Cavalcanti

julga agora ser o autor daquele livro, mas ndo o é.

Dionisia recolhe o livro, pois se 0 Neto o conhece, visto que foi ele quem o
escreveu, este pode ficar para ela. Embevecida com o génio do Neto, quer ir agora com
ele festejar aquele sucesso péstumo. Mas o Neto ndo tem nenhuma atividade recreativa
para Ihe propor, pois a Unica que tem é o baile, mas esse sé se realizara no dia seguinte.
Mas a Avo Dionisia tem uma proposta, que passa por uma ida ao teatro. Esta ideia
empolga Fernando, que, se assim &, sente imediatamente a necessidade de trocar aquele
fato que o Camdes Ihe emprestou e que andava a experimentar para o baile antes da Avo
aparecer, mas que agora retira-lo-a com o receio que no teatro o possam confundir com
um figurante. Apressado, retira-se de cena e enquanto em bastidores retira a capa de
Camodes e a gola que ainda mantinha e veste a sua gabardina de Pessoa, pergunta a Avo
que se mantém em cena, se ha algum espetaculo de qualidade em cena a que possam

assistir. Entusiastica, Dionisia diz-lhe que sim, que ha um espetaculo n’A Barraca que
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estreou e que é sobre eles e que se chama Menino de sua Avo. Pessoa, excitado, quer
saber mais pormenores, como por exemplo 0 nome do autor. A Avo adianta-lhe tudo o
que sabe, quanto ao autor, é ser um professor careca que tem o apelido do padrasto de
Fernando e que gosta de cantar poemas seus nas horas vagas. E em relagdo aos atores,
Dionisia ressalta que sdo muito bons. Enquanto pressiona o Neto para que este se
despache, pois o teatro deve mesmo estar a comecar, pois embora eles como mortos ja
ndo sejam escravos do tempo, os atores sdo e comecam O espetdculo a horas.
(gracejando com algum atraso que os espetaculos possam ter, profere um:- as vezes!)
Além disso, ndo ha nenhuma razdo para que Fernando se preocupe tanto com o
vestuario, pois estdo mortos e ninguém os vé. Fernando irrompendo na cena, encontra-
se com a Av0 ao centro e colocando o chapéu na cabeca em simultaneo com a fala que
diz para a Avo: «Nunca fiando!», relativa aos vivos 0s poderem ver ou ndo, dai o seu
cuidado com as suas vestes. Termina esta acdo colocando a perna dobrada simulando o
ibis. Escuro. Ouve-se 0 aviso de sala «Bem-vindos ao Teatro Cinearte, dentro de
momentos vamos dar inicio d sessdo...A Barraca deseja-vos um bom espetaculo»
Durante o blackout e em simultdneo com este aviso de sala, que sugere o inicio do
espetaculo, Avé e Neto deslocam-se para a plateia, onde assistem ao suposto inicio de
Menino de sua Avo, nas telas aparece uma harpa a tocar (harpista Ana Dias), em mais
um tema original que se faz ouvir de Victorino de Almeida. Dionisia comenta a imagem
que V&, parece-lhe ser o céu com um anjo a tocar, onde ainda aparece um nariz, com que
a Avo graceja. A imagem desaparece e volta a aparecer o timulo de Pessoa. AS escuras,
0 Neto pergunta-lhe se ela leu a frase que esta na folha de sala. Ao que ela assertiva lhe
responde:

AVO: Eu nfo sou morcego. N&o consigo ler nada assim no escuro. Diz-me a
frase em voz alta!

NETO: A minha pétria é Fernando Pessoa.

AVO: A minha também. (p. 97).

Foco para os atores que estdo na plateia. Blackout. Musica sensacional.

E como se Fernando Pessoa atingisse o auge da sua realizagdo com a leitura
desta frase «A minha péatria é Fernando Pessoa.; como se 0 proprio ganhasse
conhecimento de todo o impacto que conquistou para 0 seu pais ap0s a sua morte. E
Dionisia, realizada com e por ele, mais que a Avo que era louca e o inspirou nesta

fantasia teatral, & uma fiel e eterna companheira.
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Atores no palco. Agradecimentos.

Fim de uma viagem fantastica por e a partir do universo de Pessoa.
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Anexo Il — Cartazes, capa do livro e fotografias de cena.

TEATROCINEARTE

Largo de Santos, 2 - 1200-808 Lisboa

ENINO

DE SUA AVO

DE ARMANDO NASCIMENTO ROSA

CRIACAO DE

MARIA DO (;EU GUERRA
e ADERITO LOPES

MUSICA ORIGINAL

NIO VICTORINO D'ALMEIDA

CENOGRAFIA E FIGURINOS

JOSE COSTA REIS

APOIO

RITALELLO

© Luis Rocha - MEF

De quarta a sabado as 21h30 M/12
Domingo as 17h00

Reservas: 213 965 360 | 913 341 687 | 968 792 495 | 707 234 234
Bilhetes: TeatroCinearte | Fnac | Bliss | Bulhosa | Worten | Ag.Abreu | C.C. Dolce Vita | Megarede
www.ticketline.pt

www.abarraca.com

A BARRACA

Estrutura Subsidiada: Apoios:
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Figura 1 — Cartaz carreira do espetaculo no Teatro Cinearte. Lishoa.
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Este projeto foi contemplado com o edital de ocupagao do Teatro Dulcina 2013

Figura 2 — Cartaz de digresséo no Teatro Dulcina. Rio de Janeiro.
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A BARRACA

MENINO

DE SUA AVO

DE ARMANDO NASCIMENTO ROSA

MARIA DO CEU GUERR/:\
- ADERITO LOPES

MUSICA ORIGINAL

ANTONIO VICTORINO D'ALMEIDA\ ‘
CENOGRAFIA E FIGURINOS

JOSE COSTA REIS

APOIO

RITALELLO

DIA MUNDIAL DO TEATRO
27 DE MARCO 2015
SEXTA-FEIRA - 21H30

LOULE
CINE - TEATRO LOULETANO

Figura 3 — Cartaz de digressao no Cine-Teatro Louletano. Loulé.
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TEATROCINEARTE
Largo de Santos, 2 - 1200-808 Lisboa
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- MEF
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A BARRACA

© Luis Rocha

Reservas: 213 965 360 | 913 341 687 | 968 792 495 | 707 234 234
Bilhetes:TeatroCinearte | Fnac | Bliss | Bulhosa | Worten | Ag.Abreu | C.C. Dolce Vita | Megarede | www.ticketline.pt

Figura 4 — Postal publicitério do espetéculo.
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MENINO DE SUA AVO

teatro

28 prefacio de

Publicagoes Maria do Céu Guerra

ARMANDOQO NASCIMENTO ROSA

Figura5 — Capa do Livro Menino de sua Avo, de Armando Nascimento Rosa.
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Figura 6 — Fotografia de cena. Atriz Maria do Céu Guerra e ator Adérito Lopes. Fotografia de Luis
Rocha.

® MEF — Luis Rocha

Figura 7 — Fotografia de cena. Atriz Maria do Céu Guerra e ator Adérito Lopes. Fotografia de Luis
Rocha.
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© MEF — Luis

Figura 8 — Fotografia de cena. Ator Adérito Lopes. Fotografia de Luis Rocha.

© MEF - Luis Rocha

Figura 9 — Fotografia de cena. Ator Adérito Lopes e atriz Maria do Céu Guerra. Fotografia de Luis
Rocha.
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© MEF — Luis Rocha

Figura 10 — Fotografia de cena. Ator Adérito Lopes. Fotografia de Luis Rocha.

© Luis Rocha - MEF

Figura 11 — Fotografia de cena. Atriz Maria do Céu Guerra e ator Adérito Lopes. Fotografia de Luis
Rocha.
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Figura 12 — Fotografia de cena. Ator Adérito Lopes e atriz Maria do Céu Guerra. Fotografia de Luis

Rocha.

© Pedro Soares

Figura 13 — Fotografia de cena. Ator Adérito Lopes e atriz Maria do Céu Guerra. Fotografia de Pedro

Soares.
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Figura 14 — Fotografia de cena. Ator Adérito Lopes e atriz Maria do Céu Guerra. Fotografia de Luis

Rocha.

Figura 15 — Equipa de criadores. Foto de estreia. José Costa Reis, Maria do Céu Guerra, Armando

Nascimento Rosa, Antonio Victorino d’Almeida, Adérito Lopes. Teatro Cinearte- A Barraca. Lishoa.

Fotografia de Pedro Soares.
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Anexo 11 — Desenhos de José Costa Reis (cenario e figurinos)

Figura 16 - Figurino Fernando Pessoa




Figura 17 - Figurino Dionisia Estrela Seabra
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Figura 18 - Figurino Fernando Pessoa em Rafael Baldaia e Camdes.




Figura 19 - Figurino Dionisia Estrela Seabra em Mé&e de Maria José e Ofélia Queiroz




Figura 20 — Pateo de Rilhafoles (I ATO: Segundo encontro).

Figura 21 — Cemitério dos Prazeres (11 ATO: Terceiro encontro).
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Figura 22 — Hospital de S&o Luis do Franceses (11 ATO: Quinto encontro).

Figura 23 — Jazigo da familia no Cemitério dos Prazeres. (Il ATO: Sexto encontro).

225



Figura 24 — Mosteiro dos Jerdnimos. (11 ATO: Sétimo encontro).

Figura 25 — Tumulo de Luis de Camdes. Mosteiro dos Jeronimos. (I1 ATO: Sétimo encontro).
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Figura 26 — Tumulo de Fernando Pessoa. Mosteiro dos Jeronimos. (I1 ATO: Sétimo encontro)
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Anexo IV — Luminoplastia

Documento 1: Texto escrito expressamente pelo luminoplasta Fernando Belo, material

inédito produzido no &mbito da presente tese. Seixal, 03 de agosto de 2016.

Fernando Belo: A luminoplastia

Apo6s um briefing percebeu-se que a montagem de luz do espetaculo Menino de

sua Avo seria feita tendo em conta 0s seguintes aspetos:

d) Sabia-se que o Menino de sua Avo iria ter algum cendrio, mas tudo o resto

iria ser projetado em video (projecdo frontal e retroprojecéo);

e) A projecdo frontal iria ser feita de forma a apanhar 3 tules (Tul Gobelin 08
Roscotex, medidas 2,50m x 5m) e a retroprojecao iria ser feita no ciclorama.
Estando os tules dispostos em triangulo afastados cerca de 30 cm entre eles
de maneira, a ser possivel a passagem dos atores, permitindo assim um jogo
mais fluido e a0 mesmo tempo que o publico tivesse a ilusdo de ser um
espaco tridimensional.

f) A Luz iria fazer a correta iluminacdo dos atores e da cena mas tendo o
cuidado de ndo prejudicar as projecoes (impossibilitando a sua
visualizag&o). Tem que se ter presente que toda a luz iria refletir do chéo
para os tules brancos, mesmo sendo esta a intensidades baixas. Assim sendo
tratava-se Unica e exclusivamente de arranjar o melhor compromisso
possivel para as duas partes (Luz e Video).

Esta seria a base de todo o trabalho de iluminagéo.

O desenho de luz foi elaborado, montado e afinado seguindo as diretrizes acima
definidas. No seguimento do trabalho de iluminacdo, segue-se a parte de gravagéo
das luzes em mesa computorizada, respeitando o acordado. Em relagéo a utilizagéo
de filtros na luz, essa escolha foi feita tendo em conta os figurinos, os ambientes
pretendidos e as necessidades das diversas cenas. Segue-se a descricdo detalhada

das opcdes de luminoplastia.

228




1- NA CASA FAMILIAR
(A cena passa-se inicialmente no exterior junto a um rio e depois na casa onde se
vai alternando a acéo entre o escritorio e a sala.)
A luz usada é uma luz quente lateral rasteira que revela um rio com cacos de loica e
espelhos quebrados resultado de diversos atos de descontrole, furia e loucura. Essa
luz rasteira é complementada por um Par Cp 62 (Cp 61) com um filtro Rosco 069
(Brilliant Blue), que vem de uma vara de luz posicionada imediatamente por cima
da anteriormente referida revelando a personagem interpretada pela Maria do Céu
Guerra (Dionisia), ao mesmo tempo que reforca a presenca do rio e do seu
conteudo.
Ao mesmo tempo um pontual na esquerda média (Recorte Strand Prelude 16°30°),
vai revelando Adérito Lopes (Fernando Pessoa) sentado escrevendo na sua maquina
de escrever. Durante o desenrolar da cena alterna-se esse pontual com o pontual da
Dionisia na direita média (Recorte Strand Prelude 16°/30°). Conforme a cena vai
revelando novos dados (tais como os receios e medos de ambas as personagens) a
luz vai pintando o palco com as cores LEE 201 e LEE 180 (Full C.T.Blue e Dark
Lavender) .
Quando a conversa das personagens aborda assuntos reais (ida para Rilhafoles) a
luz acompanha tornando-se mais natural e mais abrangente revelando também as
divisdes da casa. Existe uma luz cruzada (2 Pc’s Strand Prelude) que ilumina de
frente a zona da mesa e a zona a sua volta, luz esta que funciona como um reforco
de luz para aquela zona.
Estando o cenério a ser projetado simultaneamente de forma frontal e traseira
(usando 2 projetores de video), é neste primeiro ato que se usa pela primeira vez a
luz lateral colocada entre o ultimo tule e o ciclorama (a 52 torre lateral, Robert Juliat
614S 13°/42°, colocado a cerca de 2 metros de altura, ilumina aproximadamente 1
metro de largura). Esta luz (afinacdo) permite revelar as personagens no meio do
cenario e a0 mesmo tempo ver o que esta a ser projetado com clareza (numa das
projecOes Dionisia vé fotografias antigas colocadas na parede de sua sala).
A cena vai-se desenrolando e a luz vai acompanhando 0s movimentos e as deixas
mas o publico nesta altura ja vai tendo uma nogéo da estrutura do espetaculo e dos

Seus espacos.
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2- DIONISIA EM RILHAFOLES
(A cena é passada num jardim em Rilhafoles e depois no interior da casa e a cena
vai alternando-se algumas vezes entre exterior e interior)
No exterior:
Este segundo ato inicia-se com uma projecao de video de uma arvore, enquanto o
resto da cena esta as escuras, dando a entender que é uma cena com alguma carga
emocional. E passada no exterior estando focada inicialmente numa s6 personagem
(Dionisia), nos seus pensamentos e lembrancas ao longo de uma vida.
Assim a personagem vai surgindo no palco e a luz pontual vai subindo lentamente
(Recorte Strand Prelude 16°/30°) enquanto objetos diversos séo langados para o rio,
criando assim efeitos de reflexdo de luz quase naturais e magicos (usando a mesma
iluminacdo usada para o rio, mencionada atras, Cena 1).
A cena vai-se desenvolvendo e o encontro de Fernando Pessoa com a sua Avo é
feita novamente com uma luz mais natural, LEE 201 (Full C.T.Blue).
No interior:
Dionisia sente-se enganada, injusticada e o desespero de estar num sitio que néo é
do seu agrado vai modelando a luz que a acompanha nessa sua fuga com as cores
LEE 201 e LEE 180 (Full C.T.Blue e Dark Lavender).
De salientar que na sua fuga Dionisia é escondida pelo nevoeiro (méaquina de
fumo), passando obrigatoriamente pelos tules, sendo novamente iluminada pela luz

lateral.

3- CEMITERIO DOS PRAZERES
O encontro entre Fernando Pessoa e a sua Avo (Fantasma) é passado no cemitério
dos Prazeres onde predomina uma iluminacéo picada Pares Cp 64 (Lampada Cp62)
LEE 120 (Deep Blue), uma luz cruzada (Recorte Strand Prelude 16°30°) e um geral
azul baixo LEE 132 (Medium Blue). A medida que os atores se deslocam pelo
palco recorre-se ao resto da iluminacéo lateral (as 5 torres laterais estdo a
intensidades baixas) para iluminar a cena.
Devo mencionar que a utilizacao de torres laterais obriga a uma constante
concentragdo e acerto de posi¢édo do ator, para evitar que se faca sombra ao outro
colega. No entanto numa situacdo especifica como a que vou mencionar a seguir,

nem sempre esse acerto é possivel. Sempre que os atores param no meio do palco
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mesmo em frente do tule do meio a luz que os ilumina vem da vara de luz
imediatamente por cima deles. E uma luz cruzada que néo faz sombras (este espago
ndo permite deslocacdes laterais, acertos, por ser muito estreita, aproximadamente
50 cm, dai a solucdo de iluminac&o ter sido outra).

Esta iluminacg&o (a cruzada) é sempre usada quando os atores estdo na zona

anteriormente mencionada, seja em que cena for.

4- NUM ESCRITORIO COMERCIAL (RAFAEL BALDAYA)

a) Cena fechada... decorre a volta de uma mesa.
O inicio da cena decorre junto ao Ciclorama que se encontra iluminado LEE 132
(Medium Blue). Normalmente o ciclorama n&o se encontra iluminado por causa das
projecdes de video, no entanto esporadicamente e sempre que necessario temos essa
possibilidade, como € o caso nesta cena, ou em todas as cenas que ndo comecam
logo com projecdes, ou em situacGes em que 0s atores tém que sair com alguma luz
em vez do Blackout. Junto ao ciclorama a cena vai sendo iluminada novamente pela
52 torre (Robert Juliat 614S 13°/42°), pelos Pares Cp 64 (Lampada Cp62) picados
com filtros LEE 120 (Deep Blue) nas zonas dos tules. Quando avangam para a zona
do meio do palco, junto ao tule do meio (acendem-se os tais cruzados, Recorte
Strand Prelude 16°/30°) e pela 42 torre lateral (a afinacdo de luz da 42 torre, ilumina
0 espaco imediatamente a frente dos tules) quando os avancam no palco.
Quando os atores vém para o0 escritorio a luz acompanha estes ultimos, existindo
uma luz localizada s6 na zona da mesa (Recorte Strand Prelude 16°/30°), e uma
outra luz que ilumina o espaco conhecido como o escritério do Rafael Baldaya (2
Pc’s Strand Prelude). Deve-se referir que nesta altura também ja entraram as
projecdes das cartas astrais.
A luz de cena mantem-se até ao fim, mesmo ap06s a entrada de Fernando Pessoa. No
fim de cena usa-se a tal luz especial picada para a mesa (Recorte Strand Prelude
16°/30°), luz essa que sera usada sozinha durante alguns segundos, recriando o

retrato de Almada Negreiros (1964) com um Fernando Pessoa vivo.

5- FERNANDO EM CAMA DO HOSPITAL
A cena passa-se num quarto numa cama do hospital. E novamente uma visita da sua

Avd mas neste caso Fernando Pessoa também faleceu, podendo-se dizer que é um
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encontro entre mortos. A luz é novamente localizada no quarto da cama de hospital,
mas desta vez em tons de LEE 132 (Medium Blue) e a entrada da Avo é feita pelo
meio do fumo, dando a entender ao publico que possivelmente € algo imaginério ou
doutra dimenséo. O que se confirma momentos depois.

O passeio junto ao rio Tejo é iluminado sé pela 12 torre lateral (Robert Juliat 614S
13°/42°), permitindo deste modo manter o efeito anterior preservado e iluminar com
uma luz ténue os atores. Usa-se também pela primeira vez a luz negra para a cena
do marinheiro, e finaliza-se com uma imagem de Santo Antonio, iluminado por

breves segundos por um foco de luz picado (Recorte Strand Prelude 16°/30°).

6 - OFELIA QUEIROZ VISITA TUMULO DE FERNANDO
A cena inicia-se na zona atras dos tules com a visita de Fernando Pessoa ao timulo
de sua Av0, e mais uma vez a iluminacdo vem da 52 torre, portanto luz lateral (esta
luz lateral esta afinada para apanhar o corpo do ator). No mesmo efeito junta-se
novamente os Pares Cp 64 (Lampada Cp62) picados com filtros LEE 120 (Deep
Blue) nas zonas dos tules. Esta luz picada é uma constante em praticamente todas as
cenas. Nesta cena utiliza-se também uns focos de luz cruzados (Recorte Strand
Prelude 16°30° com iris) montados na vara de luz na zona entre os tules, que
permitem em determinados momentos iluminar s6 a cara dos atores, como se de um
Zoom in, se tratasse, captando ainda mais a atencdo do espectador no meio do
cenario.
Com o desenrolar da cena varios focos de luz vao aparecendo sendo de salientar o
foco do jazigo central (Recorte Strand Prelude 16°30°), entre um geral LEE 180 (
Dark Lavender). O do jazigo lateral ( Recorte Strand Prelude 16°30° ,LEE 118 -
Light Blue) e os dos bancos ( Recorte Strand Prelude 16°/30°). Para ajudar a criar o
ambiente de cemitério recorre-se novamente a maquina de fumo na altura da
abertura do caix&o de Fernando Pessoa. A saida de cena é feita ainda com algum

fumo e com as torres laterais todas ligadas com uma intensidade baixa.

7- MOSTEIRO DOS JERONIMOS EM 2013
E uma cena bastante iluminada, pois recorre-se ao geral LEE 201 (Full C.T.Blue) e
a todas as luzes laterais (Robert Juliat 614S 13%42°) com percentagens mais altas.

Usa-se novamente o fumo para compor a cena, e as proje¢des sdo as dos tumulos de
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Camdes e de Fernando Pessoa.

assistir ao seu proprio espetéculo.

Esta cena termina com um Blackout.

Ap0s esse Blackout que tem uma duragéo relativamente curta (o tempo necessario
para os atores irem para a plateia no escuro) um foco de luz acende na plateia

(Recorte Strand Prelude 16°/30°) onde as personagens convidam o publico a virem

Documento 2: Quadro de lluminacéo e afinacGes, por Fernando Belo.

TIPO PROJECTOR FILTROS AFINACGES CH Notas:
Strand Prelude Rec. 162/302 650 W N/C Rec. chéo dir. Rio 1
Strand Fresnel 1000W L 180 Centro Vara de dentro | 2
Strand Fresnel 1000W L132 | Esq. Baixa Vara de dentro | 3
PAR CP 64 LAMP 61 - 1000W R 069 Par Rio Lateral 4
PAR CP 64 LAMP 62- 1000W L120 Azul esq. C/Luz 5
CICLORAMA -1000W L132 Ciclorama Azul 6
Strand Fresnel 1000W L 201 Dir. Baixa Vara de dentro | 7
CICLORAMA -1000W L132 Ciclorama Azul 8
CICLORAMA -1000W L132 Ciclorama Azul 9
Strand Pc 650W N/C  |Cruzado direita Bancos N/C|10
Strand Prelude Rec. 162/30° 650 W N/C Jazigo Central 11
Strand Prelude Rec. 162/30° 650 W N/C Recortes cruzados c/iris |12
CICLORAMA -1000W L132 Ciclorama Azul 13
Rob. Juliat 614S 132/42°2 1000W N/C Torre Lateral n2 5 14
Strand Fresnel 1000W L132 Centro Vara de dentro |15
PAR CP 64 LAMP 62- 1000W L 120 Azul dir. C/Luz 16
Strand Fresnel 1000W L 180 Esq. Vara de dentro |17
AEEIEEELEEEL LT LT LT LT LT LLY VLV LRV 28] Canal Livre
Strand Fresnel 1000W L 201 Centro vara de Fora |19
Strand Prelude Rec. 162/302 650 W N/C Santo Anténio 20
Strand Fresnel 1000W L 201 Esqg. vara de Fora 21
Strand Prelude Rec. 162/30° 650 W N/C Banco esq 22
AELHEELEEELLEEL LT LT LTV LL VLV | LRV (23] Canal Livre
Strand Fresnel 1000W L 180 Dir. Vara de dentro 24
Strand Fresnel 1000W L132 Dir. Baixa Vara de dentro |25
Strand Prelude Rec. 162/30° 650 W N/C Tule Centro Cruzados |26
Strand Fresnel 1000W L132 |Centro & Dir vara de Fora (27
Rob. Juliat 614S 132/42° 1000w N/C Torre Lateral n® 1 28
Strand Fresnel 1000W L 201 Centro vara de dentro |29
Strand Fresnel 1000W L 201 Dir. vara de Fora 30
Strand Prelude Rec. 162/302 650 W N/C Foco Final Plateia 31
Strand Pc 650W N/C Foco Central Ofélia 32
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Strand Prelude Rec. 162/302 650 W N/C Mesa Mag. Escrever |33
Strand Prelude Rec. 162/30° 650 W N/C Reflexo Rio 34
Strand Fresnel 1000W L132 Esq. Vara de Fora 35
Strand Prelude Rec. 162/30° 650 W N/C Cadeira Dionisia 36
Strand Prelude Rec. 162/302 650 W N/C Marinheiro 37
Rob. Juliat 614S 132/422 1000w N/C Torre Lateral n24 38
Strand Fresnel 1000W L 201 Esqg Vara de Dentro 39
Strand Prelude Rec. 162/302 650 W N/C Reforco Banco esq 40
Strand Prelude Rec. 16°/30° 650 W L 118 Jazigo Diagonal 41
Rob. Juliat 614S 132/422 1000w N/C Torre Lateral n? 2 & 3-Esq |42
—————————————————— Luz Negra Luz Negra 43| Luz Negra
Strand Prelude Rec. 162/30° 650 W N/C Rec. Chdo esq. Rio 44
Strand Prelude Rec. 162/302 650 W N/C Mesa Baldaya 45
ATELTEILEEL LT EEEL LT LT LT LRV 46| Canal Livre
Rob. Juliat 614S 13°/42° 1000w N/C Torre Lateral n® 2 & 3-Dir |47,
------------------ Luz de Sala 48| Luz de Sala
Madquina de Fumo 256 49
Shutter de Video 50 50

Documento 3: Desenho de luz, por Fernando Belo.

MENINO DE SUA AVO
TEATRO A BARRACA 2014
un ! : 2
'_' TN s T e e s T S ha —Xa N a
CICLORAMA CICLORAMA :|
2 un un un

| D)

LEGENDA:

4 DESENHO DE LUZ:

PC
PAR CP64 STRAND STRAND FERNANDO BELO
1000w

LUZ NEGRA =
PC 650W 1000W ROBERT JULIAT 6145 13-421000W  STRAND PRELUDE 16-30 650W  FRESNEL ADB 1000W
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Anexo V - Depoimentos inéditos sobre Menino de sua Avo, Universo Pessoano, € 0

Teatro.

Documento 1: Depoimento que me foi prestado pela atriz Maria do Céu Guerra. Sobre
a criacdo Menino de sua Avo. Lisboa - Santo André, 26 de maio de 2013.

Maria do Céu Guerra: A primeira dificuldade que este trabalho nos coloca é
apresentar um drama familiar que é trabalhado a maneira de drama realista, o realismo
poético de uma relacao familiar, um conflito de familia... ¢ um estilo, estd muito bem
construido e € alicercada em contetdos que sdo quase banais. Que fazer com os velhos
quando a razdo comega a esvair-se e a vida familiar deixa de ter espago para o
incomodo que eles passam a ser. Pequeno pormenor a velha € neste caso Dionisia
Estrela Seabra Pessoa e o0 seu Unico interlocutor e amigo € o jovem Fernando Pessoa.
Decorrido o primeiro ato, toma lugar a morte que tudo desfaz e € preciso trabalhar com
o imaterial. Aquela personagem que conhecemos como uma avo infeliz morre e a morte
devolve-lhe uma leveza perdida ha muito. A dificuldade consiste no salto do realismo
do drama familiar para o realismo fantastico e em como dar unidade ao espetéaculo e a

representacdo. Cria-se entdo uma unidade informal...

Adérito Lopes: Fazemos as mesmas personagens, com 0 mesmo conceito de

encenacao...?

Maria do Céu Guerra: Sim! Mas enquanto na primeira parte trabalhamos no registo

realista, fazemo-lo num registo fantastico ...

Adérito Lopes: ...No fantastico...

Maria do Céu Guerra: No fantastico... sim.

Adérito Lopes: Como é que se lida com a morte em cena?

Maria do Céu Guerra: H& muita maneira de lidar com a morte, com a morte
materializada em fantasma. Com a auséncia... Pode ser uma forma mais infantil, pode
ser uma forma dentro do que € o fantastico... Quando eu falava de Tim Burtan...

Lembras-te? Registo que a pouco e pouco fomos abandonando. As personagens
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deixavam de ser a Avo e 0 Neto do realismo e passavam a uma relacdo maégica cheia de

surpresas. O que nos obriga a essa evolucao € no fundo a evolugéo do texto dramético.

Adérito Lopes: O texto aqui, mais uma vez, como em D. Maria, A Louca, comandou o
nosso trabalho, nos para sermos fiéis ao nosso trabalho de atores, fomos obrigados a
seguir aquela linha dramatirgica ou entdo nao estariamos a ser fiéis a forma como

costumamos trabalhar.

Maria do Céu Guerra: E transpor para cena o texto com a analise mais profunda da
sua semiologia, dos seus sinais, da histéria que nos quer contar. Tentar trabalhar em
profundidade. Tu podes fazer mortos a conversar como se fossem vivos, em teatro...
ndo é? Mas como encenadora 0 que me pareceu, € que a escrita do autor se altera. Deixa
de haver pathos. O pathos é atributo dos vivos. Os conflitos das personagens perdem
relevancia, ou deixam de existir. O Unico problema é aparecer e comunicar. Primeiro a
avo com o neto, sendo ela morta e ele vivo. Depois ele também morto. A leveza vai

aumentando. Porque a comunicacao entre eles se torna mais simples e quase ludica.
Adérito Lopes: Ja ndo ha vida, ja ndo ha problemas...

Maria do Céu Guerra: E o eterno presente! O eterno presente que € atributo do teatro.
Uma quase definigdo de teatro. Ou, ndo exatamente uma defini¢do... mas é um atributo,

uma qualidade.

Aquelas duas personagens mudaram. N&o temos passado a ndo ser numa memdria leve.
S6 volta a aparecer o drama representado quando tu (Fernando Pessoa) te vais embora
na cena com a suposta Ofélia. Esta é outra dificuldade que a peca nos coloca. Estamos
uma grande parte da peca a representar sem drama. N&o temos conflito, os conflitos sdo
ténues, sdo inventados, é o teatro da méde da Maria José, que ndo tem pathos nenhum, é
o teatro do Baldaia, que ndo é conflito, é reconhecimento e € jogo... E ndés vamos fazer
um passeio por cinco cenas que decorrem da situacdo de, ou estarmos ja os dois mortos,
ou um Vvivo e outro morto... S&8o encontros... E essa € a dificuldade, porque tivemos de
inventar uma gramatica, que deixarmos aflorar na primeira parte, mas ndo aprofundar.
N&o aprofundamos na primeira parte nada do que pusemos na segunda, para 0S
indicadores estarem presentes no espetaculo. S6 comegamos a usar o fumo quando ela
vai morrer, vai para a morte. Nos, além de lidarmos com o imaterial, além de tu lidares

com uma personagem que as pessoas julgam conhecer, mas trabalhando em registos e
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idades que as pessoas ndo conhecem...Além de trabalharmos com uma personagem que
0 publico conhecera como louca e que da da loucura 0s mesmos sinais que a poesia ela -
mesma da. Além disso, ainda temos como disse outro problema a resolver: Um primeiro
ato cheio de pathos e um segundo ato quase desprovido de pathos. A morte transporta-
nos para o jogo teatral puro e simples, para o desfrute do engano, para a ilusdo. E uma
sucessdo de cenas que decorrem da nossa situacdo de estarmos vivos ou ndo estarmos

Vivos, como as almas que se procuram ao longo da eternidade.

A complexidade na construcdo das personagens decorre de estarmos a trabalhar em
sentido inverso do que as pessoas conhecem ou julgam conhecer dessas mesmas

personagens.

Quando Fernando Pessoa esta ali, no timulo da avd, no primeiro encontro no cemitério,
¢ que o Fernando Pessoa conhecido € trabalhado...Antes temos Alexander Search.
Temos o Pessoa jovem. E depois temos o Baldaia, depois o Pessoa a morrer, depois
morto, e que repudia o teatro, porque o teatro ndo € o drama-em-gente. Repudia 0 seu
préprio teatro que afinal € o que ele andou a vida toda a fazer, criar personagens sem
guido: os heterénimos sdo personagens, mas que é imagina-los em conflito, numa
situacdo dramatica. E isto é dececionante para o Fernando Pessoa. Que somou dentro de
sim e plasmou a originalidade e identidade dos heterénimos.

Eu acho que as personagens que estdo mais presentes na obra sdo o Bernardo Soares, 0
Alvaro de Campos... é o Pessoa ele proprio... quando vai morrer... Essa questdo de ele
ir na rua...entrar ébrio no hospital. Isso que a gente procurou dar... Entre uma cena e
outra que no fundo é a vida e a morte. Nao € por acaso que ele ndo mata o Ricardo Reis.
Ele nao o matou, talvez porque € o classico, o classico ndo morre. Ele € ... a figura que

escreve as odes...Os outros sdo vida, Pessoa nas suas muitas pessoas. Reis € escrita.

Entdo temos uma primeira parte com Alexander Search. E na segunda tirando o
Baldaia. .. isso que o Baldaia faz entre o Fernando Pessoa e o Alvaro de Campos é uma
anélise muito engragada que tem a ver com a boémia e a sexualidade... eu acho que ¢é
um Fernando Pessoa que se esconde, a si e a sua vida intima... e depois o grito que tu
das quando o Baldaia diz: “mas eles ja tio separados!” E o grito que Fernando Pessoa
ndo tem coragem de dar! E pede ao Alvaro de Campos que o faca. O Alvaro de Campos
escreve uma carta, até desagradavel a Ofélia, e deixa de ver a Ofélia através da mentira

de que hd um amigo proximo que é ele, que ndo quer aquela relacdo. E o Baldaia tenta
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decifrar tudo isso... E por isso que ele é astrologo, tem capacidades acima do normal,
paranormais.... tenta decifrar os comportamentos do Pessoa e do Alvaro de Campos, que
sdo opostos mas colaborantes no que toca a Ofélia. A verdade é que Pessoa escreveu
muito pouco no periodo que esteve relacionado com a Ofélia. Ele ndo € um homem para
a vida conjugal ou amorosa, ¢ um homem para a vida mental. E a presenca de uma
pessoa que lhe pede atencdo como namorada, desequilibra-lhe a vida mental. E é isso
que o Alvaro de Campos quer defender, quer defender a possibilidade de o Fernando
Pessoa no seu todo, com ele, Alvaro de Campos, com toda a heteronimia, poder
entregar-se a si proprio a sua obra poética, para a realizacdo fulgurante de uma obra
literdria e poética que o Pessoa ortonimo ndao consegue garantir, com preocupacdes
sentimentais a mistura, e com desequilibrio sentimental. Porque a verdade é que ele era
sincero com a Ofélia, aquelas contas permanentes que ela Ihe pedia: Onde é que foi?
Onde ¢ que ficou? Porque ¢ que desapareceu...? E depois ndo lhe escreveu, ndo lhe
mandou um recadinho... Casa com ela - quer ou ndo comprometer-se - ou ndo casa?
Aquilo perturba-o mentalmente. Perturba o Pessoa Poeta, o criador de toda aquela
humanidade que o habita e em que se divide, ndo perturba o Pessoa orténimo, que como
dizem agora outros estudiosos pessoanos, &, ele também, um heterénimo. N&o € uma
figura tutelar que de onde emanam outras personalidades, ele é mais um. E essa figura
tutelar que Alvaro de Campos quer proteger da mediocridade de uma relagdo

claustrofobica e pequeno burguesa.

Adérito Lopes: O ortébnimo é mais um...tdo importante como 0s outros, s6 que esse

ndo lhe chegou...

Maria do Céu Guerra: Exatamente... ndo lhe chegou. E esse Pessoa criador que
inventa esse universo e paira sobre ele aspira ao amor! Aspira a0 amor, mas nao o

comporta... Porque o amor entra em conflito ...
Adérito Lopes: ... com a obra... “a minha vida é a minha obra...”

Maria do Céu Guerra: Com a obra, com a heteronimia, com aquela loucura... quer
dizer alguém que comeca a escrever e comecam-lhe a sair coisas que nao sao dele... e
depois ja sdo de outro... essa personalidade multifacetada... esquizoide... Porque no
fundo a atomizagdo da personalidade ¢ a esquizofrenia... Quando a tua personalidade
estd como um espelho partido como ele diz, sdo sinais de esquizofrenia, é por isso que

ele e a avo se dao tdo bem... ela tem muitas imagens, nao as decifra, sdo vozes e aquilo
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mistura-se tudo na sua cabeca e faz um grande barulho. Ele consegue decifra-las...Sao a

matéria da sua obra.
Adérito Lopes: Consegue dar espago para...

Maria do Céu Guerra: Consegue. Como a Avo diz «Os poetas que habitam em ti, tu

vais ouvi-los (...) um de cada vez (...)» eu acho que esse texto ¢ maravilhoso...

Adérito Lopes: Sim, ¢ muito bom... esta fusdo que o Professor Armando fez da avo
Dionisia... de facto é uma grande criagdo neste texto, a avd Dionisia, a aproximagao
que ele fez... ela era louca mesmo, viveu com ele, esta tudo certo... e agora o Armando

cria esta relagdo entre eles! O génio e a loucura! Uma linha ténue...

Maria do Céu Guerra: Dionisia que ouve as vozes mas ndo as compreende... a
personagem Neto faz versos e a personagem AvO parte louca. Eu faco destruicdo e
barulho, vozes que ndo se percebem, que falam todas ao mesmo tempo. Tu poesial

Adérito Lopes: Esse texto é fundamental para o entendimento do espetéaculo todo.

Maria do Céu Guerra: llumina-o. Tanto que eu comecei por interpretar esse texto
tornando-o muito confuso e ruidoso e a pouco-e-pouco, a medida que ia percebendo o
que este espetaculo nos pode ensinar e nos diz... fui tentando limpar, para tornar mais

claro o sentido daquele primeiro monologo.

Adérito Lopes: Céu... neste espetaculo... na sua primeira parte, eu nao me imagino a
fazer a segunda parte (risos). O ator que vai fazer a segunda parte ndo sou eu, € outro...
a minha preparacdo, a minha concentragdo... aquilo que eu vou fazer... nem penso
nisso... as vezes dou por mim... naquele drama e... a falar do Alexander Search, e a
ouvi-la a dizer poesia e a acalma-la e a dar-lhe vinho... Mesmo nessa segunda
cena/segundo encontro que € mais ““ leve” ...eu dou por mim a pensar... eu daqui a uma
hora estou com uma pala no olho a fazer de Camdes, numa brincadeira, num discurso
quase de comunicacdo direta com o publico, quase sem quarta parede, num registo meio
fora meio dentro, meio o Adérito, meio o Fernando... Que estranho! Eu ndo estou
preparado para fazer isso agora... outro conceito. A estética do proprio cenario ¢ a

mesma, mas o conceito de interpretacdo muda.
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Maria do Céu Guerra: E o que é mesmo dificil é isso! E conservar as referéncias e a
estética que sdo apresentados na primeira parte do espetadculo, mas o conceito vai

mudando, vai-se tornando uma fantasia ...

Adérito Lopes: Que bom ter o intervalo! Se ndo podia até eventualmente causar um
estranhamento, da mesma maneira que se o segundo ato fosse o primeiro... Era
impossivel... Quer dizer, ndo era impossivel, mas muito dificil... chegar aquela

concentragdo e aquele estado de alma...de facto sdo dois espetaculos diferentes.

Maria do Céu Guerra: Como sabes eu achei sempre que a primeira parte era até a
morte da Av0, até a fantasia, ao irrealidade entrar no espetaculo. A partir dai entdo,
comeca a haver outro espetaculo. Com a tua ida ao cemitério. Ainda que perceba que...
¢ outra coisa... Quando tu comegas a falar para ti; para o Fernando Pessoa... aquilo
ainda é a continuacdo, é jovem Pessoa 0 que cresceu. Mas a presenca da Avo morta a
fazer tropelias e teatro, faz do espetaculo outra coisa. Para ti ndo. Para ti essa alteragdo
acontece no surgimento Baldaia... ¢ depois quando estds morto. Nessa altura o
espetaculo ja é outro por forca daquela Avé. Ela é Dionisia — O Teatro que se imiscuiu
entre a vida e a morte. O espetadculo é outro porque sendo ele a soma da relagdo
daquelas duas personagens e da caminhada que elas fazem. No final da primeira parte

quando a Avé entra na eternidade a caminhada transforma-se.

Adérito Lopes: Onde é que a Céu acha que ganhamos o espetaculo? Porque penso que
ganhamos o espetaculo! Eu como ator sei quais foram as indicac6es que a Céu me deu...
Foi a sexualidade. Eu ai percebi, que ndo era nada daquilo que eu estava a apontar... era
outra coisa... E I4 resolvi isso da anulacdo da sexualidade a minha maneira, como pude.
E depois o andar, e esse também alterou logo toda a minha postura, mas a parte da
sexualidade, muda tudo. O comportamento fisico, psicologico. A forma como se divide
0 texto. Tudo. Isso foi a direcdo mais relevante para a minha construcdo, para a
representacdo deste homem. Mas no espetaculo, onde é que a Céu acha que esta a
“novidade”? Onde ¢ que a gente da uma coisa que nao costumamos dar nos outros

espetaculos?

Maria do Céu Guerra: Eu acho que € isso, acho que é a capacidade de apostar na
representacdo do imaterial, na caminhada destas duas pessoas, pela vida e pela morte.
NOs ndo tinhamos de apostar na materialidade, quer seja na materialidade do corpo,

quer nas imagens da propria cenografia. NOs temos pouco-a-pouco conseguido uma
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relacdo que é imaterial, um espacgo que é imaterial. E de repente as coisas desenham-se e
apagam-se, como se fosse a agua numa praia de areia. Aquilo néo fica. Desenha-se uma
coisa e vem a 4gua e leva. Nada fica, a vida ndo fica, o cenario ndo fica e nds nédo
ficamos. E as vezes até abandonamos a cena! Sem nada! Ai entdo podemos pensar no
espaco vazio do Peter Brook, mas € mais uma representacdo de fugacidade. Tudo é
fugaz como a vida ... Eu gosto muito do espaco vazio. Mas este nosso espago vazio é
coberto de sinais. E ai de certo modo deixa de ser um espaco vazio. Estou sempre a
aprender ao ler o Brook (Peter Brook) e ao ler o Boal (Augusto Boal), hd sempre uma

novidade.

Adérito Lopes: O que é que os seus mestres fizeram por si aqui? O que é que estd a

usar deles?

Maria do Céu Guerra: Noés nunca sabemos. Os Mestres... Eu acho que sio eles que
estdo a fazer tudo. Mas tu chegas a uma altura da tua vida que ndo sabes onde é que
aprendeste o qué. O Stanislavski estd sempre. Entdo se a gente ndo esta com ele um
bocadinho, aquilo vai logo para a canastrice. Tenho de procurar uma verdade minha,
para tentar representar a verdade da personagem. Isso € Stanislavski. A base da
sinceridade, sem histrionismos... Brecht... neste momento, eu ndo sei quem ¢é que me
ensina o qué... Mas na segunda parte ¢ muito dificil expurgar uma representacdo de

quase todas as emocdes, sem ter tido uma li¢do brechtiana.

Eu acho que este segundo ato esta cheio de distanciacdo: com o Baldaia, com a Mée da
Maria Joseé, com a Ofélia... Com as representacdes dentro das representaces. A
Dionisia e 0 Neto tém de ser construidas para uma representacdo realista e sdo a
ossatura do espetaculo mas depois, tu, o ator, depois da morte da Avo ainda evoluis na
constru¢do de cada uma das personagens ... Brecht ajuda-te na construgdo das
personagens, dos conflitos, na analise daqueles conflitos, das suas fic¢bes e assentas no
logos como tu gostas de dizer e ndo no pathos. Pois, o pathos esta na primeira parte. Na
maior parte das cenas da 22 parte eles estdo a jogar. Disfarcam-se, ndo séo eles proprios.
Estdo a “enganar” o outro. E quando eles ndo sdo eles, ndo ha pathos... portanto, eles
estdo a construir personagens que estdo a representar de uma forma distanciada e fria,
uma situacdo onde pode haver pathos, mas que eles ndo podem dar como sentida porque
estdo a brincar. Além disso eles estdo mortos, eles sdo almas em trénsito. Todas as

aflicbes ficaram ca. E isso € muito dificil de transpor para cena. Leveza é a palavra
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magica deste segundo ato. Enquanto o primeiro ato tem como atributo principal o peso.
Eles representam o pathos, mas ndo o sentem. Eles representam quando sdo
personagens. Tu -ator- quando vais ver a Av0 ainda estés vivo, estds numa continuacéo
natural do Pessoa/Search. Aquele homem que estamos ali a ver € um jovem ainda, mas
nos fizemo-lo um pouco mais velho. Aquele homem ¢ o rapaz...Tinha 18 anos quando a
Av6 morreu. Ali esta com 20 e tal anos. Nos podiamos ndo o carregar... Ele podia ser o
rapazinho que colocou o anuncio no jornal...Mas era indispensavel para o espetaculo
que ele alterasse a imagem e tinha que o fazer no intervalo. E o segundo ato, a Av
morreu e Pessoa vai vé-la. E por uma logica espirita que esta subjacente no espetaculo
0s mortos levam tempo a manifestar-se. E Pessoa ainda esta vivo, mas ndo é uma pessoa
que vai fazer explodir ali os seus sentimentos. Esta a escrever. Agarrado a sua obra
como sempre! E d& com uma pessoa estranhissima com um chapéu de passaro, a falar

de alguém que ele conhece.
Adérito Lopes: ...que ele evita, mas que lhe chama aten¢ao para literatura.

Maria do Céu Guerra: Exatamente. E aquela personagem € construida de uma forma
distanciada. E uma personagem construida para contar uma histéria. E distanciada, é
brechtiana. E é por ai que vamos comegar a construir os mortos. A avé Dionisia € uma

atriz brechtiana! Pessoa o sera depois de morto.

Adérito Lopes: A distanciacdo é da Dionisia e ndo da Maria do Céu Guerra. A Maria

do Céu Guerra entregou-se a Dionisia que por sua vez construiu a Mae da Maria José.

Maria do Céu Guerra: Ainda que ela enquanto morta seja desprovida das

caracteristicas de uma personagem viva.

Adérito Lopes: Que tinhamos na primeira parte, no Stanislavski puro e duro. Ndo ha
Brecht. ..

Maria do Céu Guerra: E um drama de Avo e Neto. Evoca o realismo americano,
usado nos filmes ou pegas de familias... o Armando Nascimento Rosa, diz uma coisa
muito interessante sobre o teatro da avo Dionisia e o olhar do Pessoa sobre isso. Ele diz
que a avo Dionisia enquanto viva e enquanto louca é Dioniso em estado bruto! O teatro
em estado bruto! E quando ela morre, passa para a atriz, passa a canalizar para o teatro
toda a sua energia e loucura, ela ja ndo é, tal e qual como na histéria do préprio teatro,

que comeca com dancas e com festas, e bacanais e coisas selvagens e indisciplinadas, e
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depois ao criar o teatro na Grécia, Dioniso se disciplina. Como o carnaval no Rio de
Janeiro, que vai para o sambddromo e disciplina-se. A sociedade cria essa espécie de
purga anual, o Homem anualmente purga-se da sua loucura, da sua necessidade de
Hibris, de se achar o super-homem na sua sexualidade, de se descontrolar, esta trés dias
sem aparecer em casa, e depois volta para a sua vida de escritorio. Como diz
Nascimento Rosa, esta pe¢a d&-nos duas Dionisias. Dois Dionisios. Um que se auto
disciplina através da pratica do teatro, e outro que se manifesta descompassadamente,
loucamente, pela loucura, pelo desequilibrio, pela intromissdo na tua vida, sem respeito
nenhum por ela e que toma conta. E isso é muito bonito, o Dioniso selvagem e o
disciplinado. E tu, através da tua arte disciplinas o teu Dioniso. E a Avo depois de morta
tem a sua loucura disciplinada. Deixou de ser louca. E uma atriz. Deixou de ter medo
dos perigos que a atacaram, porque isso é 0 Dioniso sem disciplina, sem regra. E o
Dioniso das Bacantes, é o Dioniso do ditirambo, da danca descompassada, das mulheres
que fogem para o Olimpo e bebem todos os vinhos e todas as pog¢des, da mae que corta
a cabeca ao filho no meio da danga, porque ndo o reconhece, porque esta embriagada...
a historia d” As Bacantes. Portanto estes dois conceitos de teatro na sua esséncia estéo
ca. E estdo desde a primeira a ultima palavra da obra. Realmente é uma analise do
Teatro, a paixdo do Nascimento Rosa, paixdo e estudo, pois € uma analise de teatro
daquilo que o teatro tem de drama-em-gente como Pessoa. Eu ndo preciso de estar a
fazer uma peca para estar a fazer teatro, basta que use uma mascara. O ditirambo néo
tinha argumento, eu vestia-me de bode e andava ali a dancar aos saltos até cair. E essa
assungdo desse bode, levava-me a libertagdo, a catarse... ndo era através de uma
histéria. Depois 0 teatro disciplinou-se, comecou a contar historias, formas de
comunicacdo sofisticadissimas, civilizou-se! Passou a ter uma regra! Portanto esta peca
trata também da regra e da desregra, no teatro, na criacdo e na loucura. No fundo é o
oposto que esta aqui, estamos sempre a trabalhar com conceitos... a vida e a morte, a
regra e a desregra, quer a regra assumida como arte, quer a arte e estou a falar da poesia

... que € a regra com que se faz teatro no segundo ato.

No primeiro, tu com medo da loucura, eu louca, os dois assombrados com o panico de
endoidecer, é no fundo a loucura a solta, a loucura que tu domesticas em criagdo poética
e que na segunda parte eu domestico em criacdo teatral, o dramaturgo esta sempre a
trabalhar com o conceito dual, com o bem e o mal, a vida e a morte, 0 Shakespeare, 0

nosso querido Shakespeare... «a vida & uma historia contada por um louco» ... o som e a
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faria. Séo sempre situacGes duais. Umas com maior profundidade do que outras. Sendo
a mais interessante a de Dioniso regrado pela criacdo teatral e Pessoa a solta através da
loucura de ser outro: s6! Como no ditirambo. Ali também ndo se contava nenhuma

historia, eram mascaras a produzir sons e a dancar até cair.

Adérito Lopes: Se o Fernando Pessoa tivesse nascido hoje, os pais tinham-no sempre
sob a vigilancia de um psicologo e acabava-se o génio. Ndo havia aquele medo de as
pessoas ndo saberem: - ndo digas isso a ninguém, escreve nao digas a ninguém... Bem,

penso que os pais de hoje também ndo o punham num barco com uma crianga morta...
Maria do Céu Guerra: Nao davam tanto alimento (risos).

Adérito Lopes: Mas... se por acaso, acidentalmente...isso acontecesse. Iam logo a

correr ao primeiro psicologo de servico.

Maria do Céu Guerra: Sim, podemos dizer que tu hoje ndo chamas de louco, chamas
de diferente. Como se as diferencas ndo fossem uma coisa a estimular. Mas que é
altamente penalizador para o diferente. As pessoas por serem diferentes.... Ndo deviam

de ter de ir ao médico.

Adérito: Mas se ele tivesse nascido hoje... penso que poderia ser muito prejudicado...
Nao o levariam a sério... neste nosso mundo superficialmente evoluido... Nao iam estar

preparados para receber aquele homem.

Maria do Céu Guerra: Mas no seu tempo também ndo tiveram. Eu acho € que néo lhe
iam ligar nenhuma. Como no seu tempo pouco lhe ligaram. Esta tudo tdo estereotipado,
tu hoje ndo sabes entre os escritores... Tu hoje... ndo tens propriamente uma no¢éo da
diferenca entre os artistas, os pintores, poetas... ha cinquenta anos atras sabias quem era
0 Raul Brand&o, eles eram diferentes, eles davam-se a conhecer e quem os conhecia
sabia as suas marcas. Hoje fazem workshops, para aprenderem a escrever depressa até
esta altura os escritores aprenderam a escrever com o seu proprio siléncio. E com a li¢éo

dos maiores. Hoje escreve-se muito e depressa para que uma editora compre ...
Adérito Lopes: Porque é que a Céu quis fazer este espetaculo?

Maria do Céu Guerra: Oh Adérito... a gente para fazer um espetaculo ndo faz um
balanco a vida toda! Das duas, uma: ou porque pegamos num tema que nos interessa a

nossa volta socialmente, politicamente, literariamente, artisticamente e ha um discurso
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que urge fazer... Por exemplo, quando a gente fez A Heranca Maldita... era a crise
econdmica e financeira que estalava e era fabuloso mexer naquele tema...noutras pegas
foi o querer estudar a cultura e a Historia de Portugal de outra maneira... vamos ver
como foi mesmo. Sera que... Os reis eram tdo respeitaveis e tdo bonitos como a Histéria
de Portugal nos ensinava? Sera que 0s seus interesses eram mesmo espalhar a fé e o
império? Quer dizer: que histdria é que vamos contar e que histéria € que foi a nossa...?
A Barraca foi isso, vamos a isto e vamos aquilo... E perceber que trabalhar em teatro
ndo é tanto dar o conhecimento, é criar um processo de chegar ao conhecimento, através
da escrita, da pesquisa historica, do envolvimento do corpo nas agdes... depois passado
muito tempo, 0S Nossos interesses ou se mantém ou se diluem, no meu caso mantém-
se... e de repente ha muitas razdes para fazer uma peca. Fernando Pessoa foi sempre
uma paixdo, o primeiro poema que aprendi foi de Fernando Pessoa: “O Poeta ¢ um
Fingidor” ... e ndo percebi. Tinha seis anos, decorei ainda antes de conhecer, e sO ao
longo do tempo é que percebi 0 que era, e até senti que aquilo que ele dizia estava mais
perto do ator do que do poeta: que 0 poeta, era suposto ndo ser um fingidor. E que o ator
era um fingidor. E percebi que havia ali uma coisa de teatro no Pessoa. E sempre me
preocupou e interessou essa coisa dele com o teatro. Até que isso foi estudado e de certo
modo perdeu o fascinio. As personagens emergem, sdo elas préprias dramatis-personae
(pessoas dramaticas), mas ndao had enredo naquelas histdrias, sdo protagonistas de si
mesmas. Andam para ali... e esta peca quando o Nascimento Rosa a propds, foi logo
um desafio fascinante, embora... me tremessem as pernas a pensar que ia fazer outra

louca. Mas foi mais forte o interesse do tema, o tema da pega. ..

Adérito Lopes: A criacdo ganhou a atriz. Foi mais forte o projeto do que a

personagem?

Maria do Céu Guerra: Nao. A personagem € riquissima mas eu estava assustada com

a ideia de ir fazer mais uma louca, mas tudo isto...
Adérito Lopes: Como é que fez? O que ¢é que decidiu fazer ou ndo fazer?

Maria do Céu Guerra: Ai o Unico segredo é esquecer o que esta para tras. E construir
aquela a partir do texto. Como sempre. Tudo tem que estar no texto. E 0 nosso primeiro
trabalho é garimpar o texto para extrair o ouro. Depois construir 0 nosso trabalho com

base nesse ouro. Ndo pode ficar igual. Se for o texto que te propde uma louca e ndo os
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teus recursos como atriz, seguramente que vais buscar outra. Porque o texto estd a

propor-te outra.

Adérito Lopes: NOs proprios ndo nos conseguimos representar a nos proprios de
maneira igual. A mesma conversa, 0 mesmo discurso, a mesma atitude. Se me
aconteceu alguma coisa de diferente, de melhor ou pior, muda tudo, a postura o tom,
tudo, ainda mais quando se fala de ficcdo. E uma questdo de sinceridade e

sensibilidade?

Maria do Céu Guerra: De sinceridade acima de tudo: eu estou a fazer esta peca, eu
ndo estou a fazer de mim prépria. Embora seja eu o material bruto e trabalhado do
espetaculo.

Adérito: E de facto ndo ha minima semelhanca entre estes seus trabalhos, ou seja, nao

herdou nada de uma para a outra personagem.

Maria do Céu Guerra: E tentar banir a oferta da outra peca. Porque as pecas oferecem-
nos as personagens, mas a gente tem de as descobrir... De andar a volta... — esta
situacdo propde isto, aquela propde aquilo... Eu acho que através de uma andlise
aprofundada e sincera dos textos e das dramaturgias, a gente chega a multiplicidade, e
elevamos a mil as personagens que podemos fazer. Ndo foi o imaterial, ndo foi a vida
apds a morte... O que me apaixonou foi mesmo o Alexander Search! Vamos pegar
numa coisa que conhego, que gosto e que o teatro ainda ndo tocou...O Pessoa em
criagdo... Vamos pegar aqui numa personagem que ¢ o Fernando Pessoa, mas é um

Pessoa que ndo esta trabalhado, é o jovem.

Claro que a figura da Avé também é apaixonante. A loucura e a paixdo pelo teatro déo-
Ihe uma dimensdo anarquista num meio de burgueses e conservadores. Com a Av0

Dionisia é da liberdade que estamos a falar.

A maneira como 0 dramaturgo nos apresentou esses conflitos, essa realidade dual que

esta sempre presente na peca,

E também me apaixonou... Que o querido autor Armando Nascimento Rosa me
permitisse dar a minha opinido sobre o texto e, por vezes, fazer sugestdes. Foi uma

relacdo fascinante e de grande liberdade e leveza.

E gostei muito de fazer isto contigo. E gostei muito de te ver evoluir na personagem.

246



Adérito Lopes: Nao teve medo que eu fizesse isto tudo mal?

Maria do Céu Guerra: Nao! Nenhum. Gostei muito de te ver crescer. Um ator que
conheci mais jovem ou ndo muito mais jovem, mas muito mais imaturo e que faz uma
evolucdo em profundidade muito dificil de equiparar. Um ator ndo te envergonhes,

disciplinado, disponivel e muito inteligente.
Adérito Lopes: Menos cinco anos. Cinco anos em teatro fazem toda a diferenga. ..

Maria do Céu Guerra: Mas gostei muito de fazer isto, por estas razbes todas.

Primeiro, porque li a peca e percebi que a peca era infinitamente interessante!

Adérito Lopes: Sim! E quanto mais falamos dela, agora, depois desta conversa...
torna-se cada vez mais interessante, porque realmente ndo foi escrita aleatoriamente, €

pensada, frase a frase. N&o hé linhas gratuitas.

N’O Menino de Sua Mae, sendo um texto do universo pessoano, encontra semelhancas

com Menino de sua Avd?

Maria do Céu Guerra: O Menino de Sua Mae, foi mais um recital, uma montagem
onde se organizavam textos sobre a formacgdo da personalidade artistica e psiquica de
Pessoa. Que passava pelos medos, pela mée, pelo amor ou a auséncia dele, pela
sexualidade, pela loucura. O menino que ele foi, 0 menino da casa antiga... 0 menino
das tias, 0 menino que permanentemente temia a loucura, mas era mais poético, o

espetaculo ndo tinha conflito dramatico.
Adérito Lopes: Ndo podia ser a primeira parte deste?

Maria do Céu Guerra: Nio, ndo... Era quase um recital que tinha ao contrario deste
uma coisa de que eu gosto muito quando se trata de universos poéticos, que é a
participacdo viva de uma serie de pessoas desencontradas. O Menino da Sua Mae dispés
de uma série de artistas a dar-nos prestagdes com poemas e cangdes de Pessoa, numa

espécie de momentos livres, era quase um recital...Era muito belo.
Adérito Lopes: Ah... era a visdo de diferentes artistas sob Fernando Pessoa?

Maria do Céu Guerra: Sim! O Anténio Victorino d’Almeida compds em piano, no
meio de uma data de plantas que estavam ali postas para representar um bocadinho o

tropico da Africa do Sul, o calor... e a vegetacdo escondia um piano onde estava o
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Anténio. Tinha um corvo que de vez em quando pousava em cima das pessoas... tinha
uma janela onde estava a Maria José, e eu dizia o texto por ela... tinha o Cainha (Carlos
Martins) a representar a loucura e 0 medo da loucura do Pessoa, a tocar saxofone para
cima de um peixe que estava num aquario! E o peixe endoidecia! E comecava as voltas!
Foi um acaso! O Mario Alberto disse: «eu fago 0 cenario se me deixares por 14 um peixe
vivo em cena». POs |14 o peixe e o Cainha 14 chegou, atravessava a cena a tocar
saxofone, era a loucura, a loucura a avangar! E quando chegava ao aquario o peixe
estava as voltas a enlouquecer com a vibragao do som! Aquilo era... era a criagao de um

clima. Um clima onde cabia aquela poesia, aqueles sentimentos...

Adérito Lopes: Eu vou querer referenciar na tese esse espetaculo. Esse espetaculo é

muito importante... Conte-me mais.

Maria do Céu Guerra: E outra abordagem de Pessoa, e esse espetaculo serviu de
motivo, de inspiracdo a Armando Nascimento Rosa para escrever este. Também foi um

trabalho em cima de coisas que ndo eram as mais conhecidas. Percebes?

Adérito Lopes: E agora temos o Anténio Victorino d’Almeida de novo, na equipa de

Menino de sua Avo ...

Maria do Céu Guerra: Outra coisa que eu aprendi com o tempo, foi a formar uma
equipa. Uma equipa absolutamente alheia e imune a tudo que é conflitos, a tudo o que €
sobressaltos, desconfiancas, mal-estar. O Gnico conflito permitido € o da criacéo.
Portanto exige-se a equipa ideal. E trabalhar-se para a equipa ideal. A Barraca durante
alguns anos fez uma asneira. Tudo tinha que correr bem no plano artistico, porque se
ndo corresse bem no plano artistico, no plano humano podia correr mal. Portanto, toda a
gente, estava pendurada no resultado do processo artistico. Eu acho que isto é um erro
que frequentemente cometemos. Tudo tem que correr bem no plano humano. Temos
que fazer um esforco. O teatro é uma arte muito especial. E uma arte em que 0 nosso
corpo, a nossa alma, as nossas afinidades, a nossa ideologia, tudo est4 envolvido. E tudo

isto que a gente atira para cima do palco e portanto temos que estar bastante tranquilos.

Adérito Lopes: Voltando ao Menino de sua Mé&e, A Carta da Corcunda para o

Serralheiro chegou as suas maos inédita. ..

Maria do Céu Guerra: A Maria José era completamente desconhecida, estava inédita.

Alias foi o grande estimulo para fazer o arranque do espetaculo. E depois havia outro
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elemento que era a segunda veladora... esta segunda veladora que eu falo muitas vezes

contigo... ha incerteza e muita loucura n” O Menino de Sua M&e também.

Fizemos em Macau. Eu pedi ao Vitorino para cantar o Andaime, e ele fazia aquilo muito
bem, o Janita, o Cainha, o Jodo Maria Pinto... € no fundo O Menino de Sua Mae era
uma mistura entre o Pessoa-Pessoa e a alma feminina do Pessoa. O Pessoa orténimo,
por muito que aparecesse com 0s heterénimos, era o ortonimo, e a alma feminina de
Pessoa, que era eu, que tinha uma gabardina como o Pessoa, as vezes uns saltos altos,

outras vezes os cabelos soltos...
Adeérito Lopes: Era a mulher em Pessoa?

Maria do Céu Guerra: Era a mulher em Pessoa... era a alma feminina do Pessoa, com
todas as coisas... um bocadinho estranhas... a mae, o amor pela mae, aquela Maria José
que € ele em mulher, a Veladora que é a impossibilidade do conceito de patria como
coisa materna, como matria, a impossibilidade de patria. Ele sonha com uma patria, e
depois ja ndo ha marinheiro, ja ndo hé ilha, j& ndo h& nada. Era uma coisa sem enredo, 0
enredo era o universo poético dele, o0 medo da loucura a pressdo da infancia. E deixar
emergir um feminino, que era a Maria José, ele proprio. E aquilo acaba... ele acaba a
dizer, a corcunda sou eu. Era muito engracado porque o Jodo Maria Pinto pegava em
mim... ele era o esteredtipo do Pessoa, € o contrario de ti. Mesmo pequenino com seis
anos, ja era o Fernandinho, o Jodo Maria era logo desde pequenino ja com bigode e... a
ida para a viajem era aquele menino, ele a dizer... «Portugal... a terra em que nasci, por
muito que goste dela, ainda gosto mais de ti». Que é o primeiro poema que ele escreveu
a mée.... E a mae olha para ele e leva-0 para Africa do Sul e comeca a desatarraxa-lo
todo. Era uma imagem horrivel...interpretada por Eugénia Bettencourt e mais tarde por
Ilda Roquete, que comecava a tirar-lhe os bragos, os pés, a cintura, depois por fim a
cabeca... depois arrumava aquilo tudo, pegava na mala e ia para Africa do Sul. Era
giro...era assim meio modernago. Era giro. Era o drama-em-gente, mas sem nenhum
conflito ficcional. Nado havia conflito, havia conflitos, dele com a mde, da segunda
Veladora que contava a histdria toda ... «Veio um dia um barco, e passou por essa ilha,
e ndo estava la o marinheiro.» Conta a histéria de um marinheiro naufrago que chega a
uma ilha, e que na ilha desconstréi a sua vida, esquece-se a sua vida passada! Reinventa
outra, e depois ja sabe tudo sobre a sua outra vida... e nessa ilha reinventa até¢ o seu

novo passado, foi assim na minha terra, e ndo foi... o Alvaro de Campos nao aguentou a
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pressao... daquela brutalidade daquele texto, porque aquele texto ¢ muito bom... «Vem

um dia um barco...(...) Sim, sim... S6 podia ter sido assim...».
Adérito Lopes: O que é que Ihe interessa nas personagens que escolhe?

Maria do Céu Guerra: Interessa-me a grandeza das pessoas... 0 que me interessa ¢ a
grandeza das pessoas. As personagens que eu levo para cena, sejam loucas, sejam
freiras, sejam marginais, sejam misticas, ttm em comum uma dimenséo de quéo elastico
pode ser o ser humano. Quao grandioso pode ser o ser humano. Quéo grande pode ser a
sua dimensdo. Qudo maiores do que somos podemos sempre ser. Mesmo que seja na
loucura, mesmo que seja numa dimensdo insana. O que é que se pode fazer com uma
vida. Essa ¢ a licdo que me interessa dar em cena. E a Gnica ligdo que me interessa. NGs
podemos ser pelo menos o herdi de nds proprios como dizia Dickens. E importante que

as pessoas ndo deixem passar a vida delas como se nao fossem uma grande personagem.
Adérito Lopes: E numa obra?

Maria do Céu Guerra: Eu penso que ndo ha uma obra interessante sem crueldade,
porque o ser humano é cruel e se expurgamos do nosso trabalho, da nossa obra, a
crueldade, estamos a tirar o sentimento mais estranho, mais surpreendente, que se
manifesta das formas mais surpreendentes...eu penso que ndo ha obra de arte sem
crueldade! Ndo ha! O resto é...6 a pintura do menino da lagrima! De maneira que,
sempre que trabalho, procuro a crueldade, procuro onde é que esta a crueldade, onde é
que esta a crueldade nessas relacdes, onde é que esta a crueldade neste espaco, onde
esta, onde € que ela esta...? E procuramo-la e encontramo-la. E encontramo-nos nessa
relacdo. Portanto a relacdo ajudou-nos. Da relacdo ou do conflito é que nasce o trabalho

teatral. Ndo é?

Depois 0 que mais me interessa € a contradicdo. Tudo poder ser isto mas também
noutros momentos ou nos mesmos, aquilo. Como dizia Boal (Augusto Boal), ”ndo s6
mas também”. Depois interessa-me a ambiguidade. Ndo me interessa que o0s contetdos

ou 0s sentimentos que estamos a transmitir sejam univocos e de leitura imediata.
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Documento 2: Depoimento prestado em sessdo aberta com o publico na apresentacéo
do livro Menino de sua Avo de Armando Nascimento Rosa. Teatro Cinearte - A

Barraca. Lisboa. Lisboa, 30 de janeiro de 2014.

Oradores: Armando Nascimento Rosa; Luisa Monteiro e Maria do Céu Guerra.

Maria do Céu Guerra: A Barraca estd muito satisfeita por fazer este espetaculo a partir
de uma obra que nasceu ali, naquele canto do bar. Nasceu depois do Armando
Nascimento Rosa ver a D. Maria, a Louca, de Antdnio Cunha. O Armando chegou ao
pé de mim e disse: “Eu tenho uma louca para tu fazeres!” (risos) Nao foi assim... Foi:
“Eu tenho uma louca que estou a pensar escrever que € a histdria da avo Dionisia e da
sua relagdo com o neto Fernando Pessoa”. E eu disse lhe na brincadeira: “Mas essa €
diferente... essa é assim” (e fiz-lhe uma careta) e ele disse: “Es tu!” E eu disse: “Ent&o

faz-me a peca!” E ficou combinado, néo foi?
Armando Nascimento Rosa: Exatamente! (risos)

Maria do Céu Guerra: E as palavras ndo foram exatamente essas mas foram parecidas.
E depois foi um longo e muito divertido, entusiasmante caminho que percorremos.
Primeiro ele percorreu o sozinho porque ele é o autor ... mas foi muito bonito porque
dialogamos muito ao longo da feitura da peca e aprendemos, eu acho que aprendi muito

ao longo desta peca.

Ha trés coisas que eu quero realcar: Em primeiro lugar a disponibilidade com que o
Armando sempre dialogou connosco, depois a relacdo extraordinaria que se estabeleceu
entre 0 Armando Nascimento Rosa, o Adérito Lopes, 0 Anténio Victorino de Almeida e
0 José Manuel Costa Reis, como foram os autores e coautores do trabalho, foi uma coisa

muito bonita, muito extraordinaria.

A peca colocava-nos um problema muito sério: os problemas da vida e da morte, qual a
diferencga a assinalar entre estar vivo e estar morto, como é que se diferencia em cena
um vivo de um morto? Quem estd morto tem de estar vivo em cena, como € que Vvai ser
iss0? ... Foi a coisa mais estimulante! O primeiro e segundo ato sdo um drama familiar
entre 0 poeta e a sua avo louca. E depois passamos para o outro lado. A avo dele ja ndo

esta viva e a relagdo deles € uma relagdo com um morto, e depois estdo os dois mortos.
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E a relacdo deles é uma relacdo entre mortos, e esta coisa extraordinaria, que esta
cabeca livre, completamente livre resolveu pOr em cena trouxe-nos 0S mMmaiores
problemas como devem calcular, como é que se representa a vida, como é que se

representa a morte?

Uma vez que em cena tem de se estar vivo (risos). De maneira que foram enormes 0s
problemas e nds aprendemos a fazer isso com o desafio que nos era colocado. E é uma
coisa tdo engragada que eu sO percebi ha cerca de um més, j& com a peca em cena, €
isso agrade¢o ao Armando, com a diferenga de escritas que ha quando eles estdo vivos e
quando eles estdo mortos. Era uma coisa que me afligia um bocado e que eu dizia, como
é que eu resolvo isto? Parece que ha duas pecas! Pois ha duas pecas! H&4 uma peca entre
Vivos e uma pega entre mortos. E é extraordinario e vocés verdo que a escrita muda a
partir do segundo ato! Acabou o pathos, acabou o sofrimento, as pessoas mortas ja ndo
sofrem, podem ter a memdria se tiverem, se houver memdria, se houver vida para além
da morte, pode-se imaginar que ha memoria para além da vida e na memdria da vida
haja algum transporte do sofrimento, mas sofrimento mesmo, talvez n&o. Pelo menos
ndo ha renda de casa, ndo ha IRS, ndo ha coisas para pagar... (risos). Talvez ndo haja
sofrimento, ndo ha o medo da morte, ja a4 estamos. E portanto, de repente ele fez outra
escrita! E isso é uma coisa muito bonita que eu s6 agora percebi. A escrita do segundo
ato € uma outra linguagem, € uma linguagem mais leve, mais fria, e onde nao ha
realismo, nem sofrimento, nem paixao. E outra representacio, e isso é uma coisa que eu
pensei que tinhamos feito porque quisemos fazer assim, mas ndo tinha percebido que
fizemos assim porque estava contido na proposta literaria, e nesse aspeto nds
aprendemos com este texto. NOs fizemos uma representacdo ludica, fria, leve nédo so
porque achdvamos que era assim que deviamos representar aquela situacdo, mas porque
a escrita era fria, ludica e leve. Eu estou muito satisfeita com isto, em ter feito esta peca,

muito grata ao Armando a té-la feito para nds, a té-la dedicado a nés.

O texto sdo sete encontros entre 0 Neto e a Avo. Evidentemente ndo estamos a fazer
historia, nem houve nenhuma preocupacéo historicista, estamos a fazer uma ficgdo, uma
coisa imaginativa com base em trés ou quatro situacdes e episddios que sabemos que
existiram, trés ou quatro coisas que sabemos desta relagcdo: gostavam um do outro, ele
tinha medo dela quando era pequeno, a Unica heranca que recebeu na vida foi dada por
esta senhora que apesar de louca e relativamente pobre Ihe deixou dinheiro com o qual

ele abriu uma tipografia, e que Fernando Pessoa foi quem de facto anunciou no jornal o
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obito de Dionisia Estrela Seabra. Que é de facto comovente. Porque esta senhora nédo
tinha j& familia, tinha o filho e o neto, e tendo morrido o filho ela ficou na sua casa com
0 neto e com o resto da familia toda do lado da mée de Pessoa, portanto gente que lhe
era um bocadinho adversa ou um bocadinho estranha, e gente de outro estrato, e isso
sente-se muito na peca, o0 Armando explicou isso muito bem, dessa soliddo que os
velhos sentem quando n&o estdo rodeados de uma familia que os afague. E uma coisa
que se transforma em rancor, em medo. E depois com a morte vai-se embora tudo isso.
Desapareceu o sofrimento da vida. Os encontros sdo muito interessantes porque os dois
primeiros sdo0 um na casa € 0 outro no hospicio, e depois vdo sendo encontros entre
vivos e mortos em diversos lugares. Tudo fruto de uma fantasia do dramaturgo que
realmente se baseia nestes quatro ou cinco factos que eu referi e que voam na sua

imaginacéo.

Pronto, ndo tenho mais nada para dizer, apenas de agradecer, agradecer como agradeco
aos grandes autores darem-me as suas palavras, para que figuem para mim na minha

caixinha, embora também fiquem para eles e para toda a gente, felizmente.

Luisa Monteiro: Muito boa tarde. Anoiteceu mas ainda estamos na tarde. Permitam-me
em primeiro lugar que recue um bocadinho no tempo, trinta anos... tendo eu visto
Maria do Céu Guerra, quase duas horas num mondlogo Calamity Jane e estando eu na
fila da frente, tendo-a eu aplaudido entusiasticamente, fui de facto para casa com aquela
sensagdo... que pessoa tdo grande! Que atriz! Eu queria ser atriz! E queria saltar para o
palco! Mas eu tinha pudor! Eu nunca seria capaz de encarar o estrado, de estar no
estrado como Maria do Céu Guerra!

De resto, o Armando... o Armando ¢ um amigo. Eu tenho-lhe uma grande admiracdo.
Alias, o curriculum do Armando em matéria de ficcdo e em matéria de dramaturgia, fala
dele! Eu gosto muito da linha que o Armando Nacimento Rosa fala na dramaturgia.
Quando o Armando me apresenta Menino de sua Avo e me diz que é sobre a relacdo de
Fernando Pessoa com a sua avo, eu fiquei extremamente contente, porque é de certa
forma um ente germinal na familia ... quando ele procura o Egas Moniz ele refere
precisamente esta avd Dionisia porque ele refere: “E a hereditariedade? E a minha
avo?” Claro que o Egas Moniz o mandou para casa. E o Fernando Pessoa nesta relagao,
que afinal o persegue para sempre, ndo s6 no seu diario onde fala em algumas noites

tenebrosas dos ataques da Dionisia, também mais tarde.
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Porque ele teve uma relacao, apesar de tudo muito rica com a familia. Ele tenta algumas
vezes comunicar via mediunica nas sessGes que teve com a sua tia Anica e tia Luisa,
tenta contactar com a Dionisia e ao que parece chegou algumas vezes a conseguir

contactar com a Dionisia.

Eu, quando me entrego ao texto, talvez por vicio ou defeito, gosto de pegar num texto
onde me surge a pagina... eu gosto de sentir a musculatura do texto das palavras, a
fisicalidade, o sangue, entdo onde eu abri? “O Ibis é uma passaroca!” (risos) Eu tinha o
fbis como o filho de Pessoa e Campos... agora que se fala muito de co adogdo. O Ibis é
0 passaro do Egipto, presente também nas cartas de Ofélia, carregado de significado, o
passaro da morte, mas também do que é preciso morrer para renascer! Este Ibis afinal
tem sempre um lado muito positivo, este Ibis corresponde também um pouco ao Pessoa
em vida, porque o Pessoa era um Ibis! Ele ia todos os domingos almogar a casa da irma
e quando via os sobrinhos & janela ele adotava a posicdo de um ibis! Porque ele era
muito brincalhdo! O Pessoa era um homem que gostava muito de brincar! Com humor!

E principalmente ao teatro!

Um teatro muito politicamente correto, um teatro com muita satude... adoece. Eu
entendo que um teatro onde se pode brincar com os grandes, com Pessoa, com Camdes,
com Deus, é o maior sinal de amor que lhe podemos ter, € uma forma de os perpetuar, é
brincar com eles. E eu que ndo sou médium, mas gostaria de o ser, porque converso
muito com o Sr. Fernando Pessoa tenho a certeza que ele esta muito feliz com este
texto, e esta de certeza absolutamente gratissimo ao Armando pelo Menino de sua Avé
que o foi. Porque o Pessoa em diversos heteronimos ou semi-heteronimos, o que dizem
é que o que ele foi sempre foi ator “eu sou é dramaturgo” o Campos é o ator! E o ator e

o encenador!

Vamos fazer a apresentacdo deste livro em varios sitios do pais, porque Pessoa € isto, é

brincar com ele, é andar com ele as costas.

Armando Nascimento Rosa: De facto depois destas duas senhoras falarem sobre o
nosso Menino, no fundo resta-me dizer, partilhar convosco o que tem sido este Menino
de sua Av0. Para ja, a Luisa enquanto especialista e estudiosa do espdlio de Fernando
Pessoa deu-nos a entender aquilo que por vezes ndo é tdo destacado que € esta
teatralidade intrinseca que faz parte do olhar pessoano, talvez também por uma questédo

de apeténcia minha, foi sempre uma questdo que, desde muito jovem me aproximou
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deste convivio com Fernando Pessoa aquilo que para mim foi sempre um teatro de
poetas, esta coisa muito cénica, por exemplo, e a Luisa que € uma especialista no estudo
de Jodo Gaspar Simdes, sabe-o melhor que eu, o Jodo Gaspar Simdes, 0 primeiro
biografo de Fernando Pessoa, ja em idoso confessava a Teresa Rita Lopes “Ele intrujou-
nos! Ele enganou-nos a todos!” E isso ¢ de facto o teatro, o enganar! Eu acho que, para
me atrever a fazer uma coisa dessas ha um conjunto de fatores. E evidente que eu devo
comecar neste momento por aquele que foi mais determinante de todos, que foi 0 meu
encontro com a Maria do Céu, porque de facto, escrevermos a avo Dionisia sem termos
uma musa é muito complicado! N&o estou a menosprezar 0 meu querido Adérito (risos),
mas o facto é que esta Dionisia ndo € um icone conhecido, porque todos nds temos o
nosso prototipo do Fernando Pessoa, pomos-lhe o chapeu, tiramos-lhe os oculos,
pomos-lhe os 6culos, enfim... mas a Dionisia era uma figura desconhecida. Eu tinha
este desejo de trazer a Dionisia a vida das palavras, da literatura, do teatro, mas foi sem
duvida esta energia! O entusiasmo da Céu! Foi uma caminhada exaltante! E também de
termos uma cumplicidade em termos de interlocu¢do. Também a Maria do Céu uma
pessoana, ou seja, eu das minhas memorias de espectador, todos nds temos na memoria
trabalhos espantosos da Maria do Céu. O Menino de Sua Mae, um espetaculo muito
querido, de ha 25 anos, foi um espetaculo que me deixou uma memoria indelével e
também porque nele se revelava a Carta da Corcunda para o Serralheiro, e por isso
Menino de sua Avo faz jus a isso, a Céu foi a primeira pessoa que o divulgou ainda

antes de ele estar publicado.

Maria do Céu Guerra: E ele muito malandro pde-me a dizer na peca ’grande deve ser
a emocdo da atriz que faca em cena o papel da Maria José” estd sempre em meta

linguagens. (risos)

Armando Nascimento Rosa: Reparem estas motivacdes, ja passadas mas que a
memoria nos conserva, porque nds sabemos que € uma das coisas que o teatro nos

treina, ndo é enquanto espectadores conseguimos guardar na memaria esses momentos.

Eu acho que o Pessoa, onde quer que esteja estd muito feliz com este acontecimento, eu
creio que este atrevimento como vos dizia, € um convivio no tempo, o convivio longo e
prazeroso que no fundo é partilhado por muitas pessoas que escrevem em lingua
portuguesa. No meu caso, o0 facto de eu ter este impulso prioritario da escrita para a

cena, sempre se tem manifestado com texto que de alguma forma convoquem
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elementos, questdes, inspiracdes pessoanas, devo dizer-vos que este Menino de sua Avo
é das trés pecas que eu tenho com essas marcas, se eu ndo tivesse escrito Audicdo com
Daisy ao Vivo e Cabaret de Ofélia, provavelmente ndo teria chegado a atrever-me com
Menino de sua Avd, porque neste sim, eu coloco em cena a sua Avo, o drama familiar,
eu creio que seja mesmo assim que estas caminhadas nos levam a novos desafios, em

virtude daquilo que se fez antes, e por isso eu acho que foi 0 momento certo.

Eu devo sublinhar o valor que tem trabalhar enquanto dramaturgo vivo, a possibilidade
de trabalhar com atores que valorizam o nosso trabalho, porque infelizmente ndo é
comum entre nés. E eu acho que todos ganhamos com isto, com estas sinergias, que sdo
fantasticas e depois o publico ganha também. Se nos trabalharmos apenas o canone, nao
estamos a construir nada para o futuro, eu acho que esta também é uma ousadia que eu

queria sublinhar e destacar, e a Maria do Céu pela sua bravura, pelo seu risco.

Maria do Céu Guerra: A trabalhar o canone nds descobrimo-nos a nds proprios. Nao
descobrimos quase nada sobre o canone. O que eu sinto € que nds jamais nos
conheceremos se ndo trabalharmos o canone, sem trabalhar o cdémico, o tragico, o
Hamlet, o Moliére, sem construir um canone em que NOS passamos a rever, em que nos
confrontemos, a gente ndo aprende nada de nos, porque a maneira cOmo noS
posicionamos em relacdo as pecas do canone, 0 canone serve para isso, para Nnos
confrontarmos com o0s arquétipos que o canone nos oferece. Mas ndo podemos ficar por

al ... ou entdo...ndo fazemos falta nenhuma, estamos so a tratar de nos.

Armando Nascimento Rosa: Provavelmente a maior parte das pessoas que estdo aqui
ja assistiram ao Menino de sua Avo, se houver perguntas, se houver alguma questio...

dou-vos a palavra.
Publico: A Maria do Céu Guerra vai-me obrigar a ver a pega pela terceira vez... (risos)

Nunca tinha sido confrontada com esta dualidade da vida e da morte e agora recordando

0 que se passou em palco acho muito interessante rever novamente a peca.

Armando Nascimento Rosa: Eu, quando escrevia a pega tinha conhecimento do
interesse de Fernando Pessoa na questdo da mediunidade, mas néo tinha conhecimento

de que ele tinha de facto tentado contactar a avd Dionisia nas sessdes que ele fazia.
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Maria do Céu Guerra: Eu néo sabia isso de todo! E até peguei numa coisa que eu acho
que fui eu que inventei, eu ou ele, e depois pegamos um ao outro, ndo sei bem... Mas as
pessoas depois de mortas ndo séo infelizes porque estdo longe da dor como ndo sdo
também loucas. E acho que falamos disso. Como é que vamos dar esse lado? Porque a
loucura de alguma maneira é uma patologia, portanto se ndo ha dor, em principio ndo ha
patologia e a loucura sé € loucura quando é patoldgica, quando doi, quando magoa,
quando desnorteia quando torna as pessoas infelizes, porque se nio é.... E frescura. E
isto foi dito pelo Daniel Sampaio. Eu uma vez perguntei-lhe qual é a diferenca entre
uma pessoa com as suas manias, as suas taras e uma pessoa patologicamente louca, e ele
disse que a diferenca é o sofrimento. Em que a pessoa sofre e ndo consegue controlar
sozinho as suas desregras, entdo ele estad patologicamente atingido. E isso eu achei

muito interessante, fiquei muito contente. (risos)

Mas o facto de quando eles passaram a morte nao terem sofrimento, agora a Luisa veio
dizer que ja existia, e nds encontramos isso! Afinal ndo inventamos, nem descobrimos,

mas encontramos.

Luisa Monteiro: A Dionisia é de facto germinal na obra de Pessoa, porque o Pessoa,
quando criou Campos, o Pessoa ele dizia “de génio e de louco todos temos um pouco” e
ele era um génio que tinha a sua loucura, mas era uma loucura muito bem gerida. E por
iSO mesmo € que ele cria 0 Mora que esta internado no sanatério de Cascais, e depois
temos um Campos que vive completamente a loucura do Pessoa, tudo isto para que ele
ndo desse completamente em louco. Ele leu imenso sobre a loucura precisamente por
causa da Dionisia. A Dionisia ndo era constantemente louca, ela tinha os seus acessos de
loucura, entdo ele entende que o fingimento e a loucura estdo de certa forma de méaos
dadas. E preciso intrujar, é preciso fingir, porque é ai que opera a criaco artistica. Dai

que a loucura é um ingrediente essencial mas se muito bem gerido.

E curioso que foi no Café do Armando que José Régio e Gaspar Simdes foram
enganados pelo Pessoa. Os dois jovens como grandes admiradores da geragdo de Orfeu
e de Pessoa como o grande poeta, vém a Lisboa de comboio e Pessoa tinha-lhes escrito
a dizer que poderiam encontrar-se no Café do Armando, e quando se sentam na mesa
onde Pessoa estava, ele olha-os por tras dos seus oculos ¢ diz “O Sr. Fernando Pessoa

hoje ndo veio. Quem esta aqui é o Alvaro de Campos.” (risos)
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Ora eles ndo gostaram nada disto, mas de facto o Pessoa tinha este lado intrujao, mas o
Gaspar Simoes tinha consciéncia disto, ele confessa-o0 na sua correspondéncia para o
cunhado, Alvaro Malafado, que ainda esta inédita.

E preciso fingir! Ou se quisermos, este fingimento que é t3o atreito ao teatro porque €
um modo de se conhecer, Mario de Sa Carneiro diz “N&o sou eu, ndo sou o outro, sou a
ponte que faz a ligacao do eu para o outro”, portanto ¢ este fingimento como motor de
conhecimento para o outro, e como motor no fundo da criagdo artistica e humana. E
preciso intrujar € preciso fingir porque é ai que opera a criacao artistica. E ai a loucura é
de facto um ingrediente essencial, mas um ingrediente muito bem gerido. Estes picos de
loucura que teria a Dionisia, permitiu-lhe também averiguar até que ponto € que
poderiam ser uteis. E naturalmente que o sdo. Na verdade eu s6 queria falar do Café do
Armando. (risos)

Armando Nascimento Rosa: Este aspeto que tu dizias do intrujar, do fingir e do jogo
teatral, também estd muito presente como vocés sabem nesta peca, até nessa dimensao
que vai a par dos dois regimes, assim que a peca tem antes e depois da morte da
Dionisia, e que é no fundo: ela pode comecar a brincar ao teatro! Deixando de ser louca,
ela controla o processo do fingimento. Esse fingimento que é essencial na identidade
plural de Pessoa. Para mim, Pessoa € de facto um poeta-ator, como varias vezes o tenho
afirmado. Tal como o ator que interpreta e se plasma nas suas personagens, ele inventa
multiplos poetas e escritores e escreve consoante o estilo especifico que imagina para
cada um, tal como o ator que prepara 0s seus papéis. Ele é poeta—ator e autor dos guides
a que se propde, é claro. E por vezes, no jogo triunfal da imaginacdo, morte e vida
permutam de lugar ou indistinguem-se. Ele fala disto em vérios lugares da sua obra

intérmina — no Livro do Desassossego, por exemplo.

E este jogo entre a vida e a morte, como espelhos ilusérios uma da outra, foi dos aspetos
que me guiou nesta diversidade, no regime vivo e postumo; varias pessoas me tém
perguntado 0 que me levou a escrever a pega com esta estrutura e a Unica coisa que eu
posso dizer, é que a partir destes dados tornou-se muito claro que a peca tinha de
continuar para além da morte de ambos porque eles continuam a fazer companhia um ao

outro depois da morte, e 0 seu teatro continua...

Maria do Céu Guerra: Uma coisa de que eu gosto muito ¢ que... eu quando era

pequena vivia numa casa que tinha fantasmas. (risos) E verdade e eu gosto muito que
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seja verdade. Mas uma coisa que se pensa ¢ que “ha fantasmas, entdo ha fantasmas
todas as noites!” ¢ a ideia que se tem e na verdade nao ¢ nada disso! Os fantasmas ou a
ideia dos fantasmas ou o que nos trazemos de fantasma dentro de nos, brincam muito
mais connosco do que isso. E esta peca traz-nos isso, a dificuldade do fantasma
aparecer! E eu acho que isto é a coisa mais linda! Porque atravessa vinte anos sem
aparecer! E isto foi uma forma muito habil que o Armando encontrou de gerir o tempo
da peca e permitir que ela apareca logo a seguir a sua morte, logo ndo, mas uns anos, 0s
fantasmas demoram pelo menos um ano a aparecer... dizem os espiritas. E depois
aparece s passado uns anos o que permite ao Baldaia zangar-se com ela, ela conta-lhe
como é que foi, ela foi tentar encontra-lo! E ela comunicava e ele ndo ouvia! S&o as
dificuldades de ser fantasma! Esta dificuldade de comunicar enquanto fantasma, é das
coisas mais belas que eu li nestes textos da vida e da morte, nestes textos de zonas que
nés nio conhecemos! E lindissimo pensar que um fantasma tem dificuldade em

aparecer! E isso é tao bonito!

Bem... eu ndo sei se ha algum comentario... Alguma pergunta? Alguma critica?

Qualquer coisa... (risos) Que bom!

Obrigada.
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Documento 3: Depoimento prestado em sessdo aberta com o publico na Comemoracéo
dos 125 anos de Fernando Pessoa: Pessoa Sempre, Mas N&o S0, orientado por Teresa
Rita Lopes. Sociedade Portuguesa de Autores. Lisboa, 11 de Dezembro de 2013.

Oradores: Ana Rita Palmeirim; José Costa Ideias; Luis Rosa Dias; Luisa Monteiro

e Teresa Rita Lopes.

Teresa Rita Lopes: Obrigada pelo convite, pertenco a esta casa ha 50 anos. Na verdade
eu e a SPA poderiamos comemorar as bodas de ouro (risos). Nos ultimos anos tenho
estado em muitas comemoracdes pessoanas e a verdade € que os conferencistas
“chovem muito no molhado”... heterénimos para aqui, heterébnimos para acola... eu
acredito que hoje iremos falar de coisas novas... para ja... vamos desapossar o Pessoa
num dos seus... ha quem lhe chame heteronimo, ha quem lhe chame semi-
heteronimo... que é um tal C. Pacheco. Este C. Pacheco era considerado um heterénimo,
sub-heteronimo do Pessoa ha quase cem anos, 96 anos... foi quando... me apareceu a

neta, que, passo ja a apresentar, Ana Rita Palmeirim, com uma pasta que encontrou do

pai...

Ha ja muito tempo que eu achava que aquele Jose Coelho Pacheco tinha existido,
porque quando em 1990 eu organizei e publiquei um livro em dois grandes volumes
chamado Pessoa por Conhecer, precisamente por dar a conhecer o que ainda muitos de
nos nao sabiamos, onde aparecia o dito José Coelho Pacheco, simplesmente, eu nao
tinha provas... hd um desmazelo portugués... € esquisito a gente demorar quase um
século a perceber que o José Coelho Pacheco existiu e que foi parceiro do Orfeu. E
mais, continuou até ao fim da vida a escrever e a dedicar-se mais ou menos as artes

poéticas, bom, depois a Ana Rita Palmeirim tomara a palavra e provara essa tal autoria.

Ana Rita Palmeirim: A professora Teresa Rita ja me apresentou, sou Ana Rita
Pacheco Palmeirim, neta de José Coelho Pacheco e vou entdo apresentar um pouco
sumariamente, mas dentro do possivel algumas fotografias, alguns textos para
perceberem de facto que ele escreveu e muito. A professora Teresa Rita ja vos falou do
poema Para além do Oceano gostava de dizer que na pasta de couro que apareceu em

fase de obras em casa da minha mée, cheia de papeladas velhas, estavam os rascunhos
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de Para Além do Oceano, alguns textos humoristicos, outros textos e até pecas de

teatro.

(seguem informac0es biograficas de José Coelho Pacheco e apresentacdo do trabalho

do autor)

Teresa Rita Lopes: Eu tinha intencdo de vos contar a historia do Orfeu 111, que nunca

foi assim contada, séo cinco minutos, nao se aflijam (risos).

Orfeu Il foi um dos grandes desassossegos pessoanos que durou 68 anos desde que em
1916, o Fernando Pessoa e 0 Mario de S& Carneiro o compuseram e 1984! ... Data em
que foi finalmente publicado. Sabemos que o Fernando e o Mério o prepararam em
1916, em 4 de Setembro de 1916, o Fernando escreve a Armando Cortes Rodrigues que
0 Orfeu esta prestes a sair, em Julho de 1917, estaria quase todo impresso. E o Fernando
que escreve ao José Pacheco pedindo-lhe para passar por casa dele nesse dia que la
estara trabalhando na colaboragio do Alvaro de Campos, para concluir esse nimero da
revista. Diz nessa carta que esta em casa preparando o Alvaro de Campos que ainda
falta concluir. Fernando visitava entdo antes de publicar A Passagem das Horas
dedicada ao José Almada Negreiros e que ele tinha escrito em varias passagens, e
também a Saudacdo a Walt Witman, ambas em fragmentos... ja sabem que ele, o
Fernando, tinha a obsessao pela estrutura, por isso sofria horrores para dar a essas Odes
uma arquitetura a maneira dele, ndo sei bem se o Orfeu 1l ndo chegou a sair porque ele
ndo acabou de estruturar as Odes ou porgue faltou dinheiro com que para isso contava.
Se calhar foi pelas duas razdes. A verdade € que acabou por ndo sair a colaboragéo
minha no Orfeu Il quando finalmente foi editado s6 68 anos mais tarde. O Orfeu esteve
tdo terminado que o Fernando mencionou no prefacio de uma antologia a poetas
sensacionistas que se preparava para publicar em inglés (ainda em vida do Sa Carneiro)
e anunciava a minha Saudacdo ao Walt Witman, mais sensacionista de facto que A
Passagem das Horas, diga-se que o Fernando continuou sempre firme na decisdo de o
publicar. E na separata que editou de o meu panfleto Ultimato que curiosamente saiu
um més ou dois antes da revista em que se terd republicado o Portugal Futurista,
anuncia o aparecimento de Orfeu Il em Outubro de 1917, otimismo o seu. E ai,
menciona também o meu poema Saudacéo a Walt Witman aparentemente considerado o

seu prato forte.

261



Dezoito anos mais tarde na revista Sudoeste dirigida pelo Almada Negreiros, nascida no
més e no ano em que o Fernando se foi deste mundo (Novembro de 1935), a publicacéo
do Orfeu Il ¢ de novo anunciada e de novo em vao... Em 1948, Alberto de Serpa poeta
e bibliéfilo obtém sabe-se 1& como, um conto policidrio com um jogo de provas
completo do dito Orfeu, mas ndo os publica e vai-se la também saber porqué. O
excelente Casais Monteiro, sabendo que o Alberto de Serpa sonegava esse excelente
jogo de provas, foi a casa da familia do Fernando a cata de outro jogo semelhante que
imaginou que la estivesse e imaginou bem. Mas apenas retirou e publicou em 1953 os
poemas inéditos do Fernando, destinados ao Orfeu Il que 1& constavam. S6 que, achou
que o C. Pacheco de Para Além do Oceano era um heterénimo pessoano e como tal o
publicou, tdo bem. Acontece que Para Além do Oceano é obra de um C. Pacheco de
carne € 0sso, mas isso é outra historia. Bem... se o Orfeu Ill levou 68 anos a ser
publicado, este poema levou noventa e cinco a ser atribuido ao seu verdadeiro autor:
José Coelho Pacheco, que existiu sim senhor, até foi diretor da revista Renascenca em
que o Fernando se estreou como poeta com “Sino da Minha Aldeia”, num triptico que
intitulou Impressdes do Crepusculo, para continuar a seguir a penosa trajetéria do Orfeu
I11 até a sua edicdo, em 1958 Armando Cortes Rodrigues pede ao cunhado de Fernando
Pessoa, Coronel Caetano Dias para que publique o Orfeu I1l e que este Ihe responde em
carta que ia tentar que o dito Orfeu Il saisse até ao fim desse ano. O empenho néo foi
muito ja que ele ndo saiu. S6 em 1977, Alberto de Serpa depositou na Biblioteca
Municipal do Porto, fotocOpias das provas que sonegava que acabaram por servir de
base a primeira publicacdo de Orfeu Il em edicdo pela Nova Renascenca em 1984,
Creio que por intervencdo de José Augusto Seabra. Levou sessenta e oito anos a ser
publicado... mas a revela¢do da verdadeira identidade do C. Pacheco levou ainda mais
tempo... durante noventa e cinco anos aceitou-se como certo que este fosse o
heterénimo ou sub-heteronimo de Fernando Pessoa. S6 em abril de 2011 uma pequena o
revela numa publicagdo no Jornal de Letras (palmas).

Entdo agora vou dar a palavra ao nosso parceiro Jose Costa Ideias, que vai falar de
outros modernismos além do portugués. E de um outro modernista muito pouco
conhecido... eu ndo o conhecia devo confessar... um grego... Este investigador, José
Costa Ideias é doutorado e agora numa fase de pds-doutoramento muito dificil porque a
FCT... Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia decidiu cortar nas bolsas... de maneira

que, estes novos investigadores sao no mesmo: “PORQUE SIM”. Passo a palavra.
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José Costa ldeias: Muito obrigado pelas suas palavras professora Teresa Rita Lopes.
Os meus agradecimentos obviamente pelo convite que me foi ingressado... pela
possibilidade de estar aqui e de falar, de facto, de um escritor muito pouco conhecido,
praticamente desconhecido em Portugal, pelos motivos que poderemos interrogar daqui
a pouco e também no seu proprio pais a Grécia, muito esquecido, ultimamente esta a ser
um pouco recuperado pela academia, mas muito pouco. No campo literério e cultural
grego, ele é um marginal. E um modernista, mas que esta naquela zona de inicio do
século XX e que € mais um impulsionador do chamado modernismo. O que me
interessa sobretudo em termos de investigacdo ndo € tanto o nosso Pessoa figura central
em todas as nossas reflexdes, mas as relagdes entre a modernidade e o modernismo. O
modernismo relacionado com as vanguardas estéticas do século XX, esse caracter plural
do modernismo com as longas raizes que mantém particularmente com o simbolismo,

gue me interessa interrogar.
(passa a falar sobre o poeta grego e a sua ligacdo com Portugal)

Teresa Rita Lopes: No outro dia entretive-me a imaginar o que seria Pessoa, se Sa
Carneiro ndo tivesse surgido na sua vida. Os seus ismos trazidos, importados de Paris.
Pessoa como todos sabem estreou-se na Aguia, que era o 6rgdo da renascenca
portuguesa onde Junqueiro se absteve ao lado de Pascoais. Portanto Junqueiro é de facto
um elemento importante dessa Renascenca portuguesa, sendo que 0 mentor seria
sobretudo Pascoais, com que Pessoa se identificou inicialmente, até 1913 mais ou

menos.

De maneira que se o S& Carneiro que metia a ridiculo toda essa geracdo ndo tivesse
aparecido com todos esses ismos e nédo tivesse despertado no Pessoa o gosto de se medir
com esses modernistas muito particularmente como Marineti e os futuristas... assim ¢
que nasceu o Alvaro de Campos, quem sabe se 0 Pessoa teria continuado muito mais
tempo nessas ostes renascentes, além do mais ndo nos podemos esquecer que a par de
todos esses ismos que nasceram da camaradagem com Mario de S& Carneiro sobre
influéncia do futurismo, o sensacionismo nas suas trés dimensdes, o Pessoa marcava
nos seus numeros planos a existéncia de um neo-simbolismo. Pronto, e agora eu vou dar
a palavra a nossa parceira Luisa Monteiro, que também ndo vai chover no molhado,
porque vai falar de uma peca do Pessoa, que o0 mérito é todo dela, porque eu publiguei

na minha tese de doutoramento em Paris, ha muitos anos, publiquei nos anexos
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fragmentos de muitas pecas que o Pessoa deixou em fragmento. O mérito é todo dela de
apostar nesta peca, que € mulher de muitos oficios, € investigadora, encenadora, pronto,
passo-lhe imediatamente a palavra: explique-se (risos).

Luisa Monteiro: Ol4. Muito obrigada professora, muito obrigada também a esta casa

por esta belissima rececao.

A minha area é precisamente um pouco analisar o pensamento de Fernando Pessoa
através dos textos dramaticos. Conhecemos muito basicamente e a partir da fixacéo feita
pela professora Teresa Rita Lopes e patente na sua tese de doutoramento seis textos
alguns deles tém sido representados, o que mais tem sido levado ao palco tem sido o
Livro do Desassossego, portanto, nem O Marinheiro, nem Salomé, nem Saquiamuni,
nenhum desses textos conhecidos tem atingido o pddio face ao Livro do Desassossego
que é o texto de eleicdo, que as companhias portuguesas tém optado por representar em
Portugal, isto ao nivel da rececdo da obra draméatica. Fernando Pessoa sempre se disse
um poeta dramatico “eu sou é dramaturgo” e realmente, a minha investigagdo anda

muito em torno desta dialética.

A ciéncia era muito importante para os modernistas, a mim interessa-me a area das artes
e das ciéncias é nisso que eu trabalho, tenho alguma fixacdo também por textos
dramaticos que sdo desconhecidos e sdo muitos esses textos, espero que um dia vejam
todos a luz do dia e acima de tudo que sejam corpo em palco, é isso que se pretende
porque o Pessoa diz “dizem que isto ndo é teatro. Eu digo que é.” E eu também digo

que €.

Na biblioteca particular de Fernando Pessoa, nesta alusdo a ciéncia, nés encontramos
duas obras Initiation a la mécanique e Initiation aux théories d'Einstein, lembramos
também que o heterénimo Alvaro de Campos tirou primeiro a licenciatura em mecanica
e s6 depois se dedicou a engenharia naval, Fernando Pessoa sempre se apresentou como
dramaturgo e poeta dramatico, com incidéncia sobre este papel onde cabem todos os
seus pensamentos, interesses e conhecimentos para construgdo daquilo que
ambicionava: o criador de uma nova civilizagdo onde imperassem as ideias capazes de
fazer dessa civilizacdo um exemplo maximo de cultura, eu acrescento tambem, um
exemplo maximo de voz, cada vez mais, é importante o estudo da voz dentro da fisica
para se compreender a importancia da literatura, ora ha semelhanga de um dos seus

mestres Platdo, também Pessoa se debrugou sobre as artes, o pensamento politico, a
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religido, e as ciéncias (uma delas a fisica, a area do conhecimento onde os classicos
incluiam o drama, o drama estava incluido numa das vertentes do conhecimento que
pertencia a fisica). Esta preocupacdo de aliar ciéncia e arte foi muito atraente aos
modernistas e bastante perseguida por Fernando Pessoa. E alheio a esta ideia, ndo esta
um filésofo que é desconhecido em Portugal, um filésofo e fisico alemédo Johann
Friedrich Herbart (1776 — 1841) e que nunca foi citado até a data nos estudos sobre
Fernando Pessoa. Herbart servia muito bem o pensamento de Fernando Pessoa esta é a
grande vertente que me interessa no nosso grande Génio, é como pensava? O que

pensava?

Né&o s6 por ser um pos-Kantiano, Herbart, porque Herbart insurgia-se contra Hegel, isto
porque Hegal esquecera-se de ver a estética como o mais alto valor pedagdgico de uma
cultura, mas também por ser um metafisico que desenvolveu o conceito de realismo
pluralista, isto implica 0 pensamento como uma série de reais em conexao e que a
relacdo espacial complementar compreende sempre a continuidade dos pontos sempre
divisiveis. O que mais seduz Pessoa no pensamento de Herbart é a sua ideia de
representacfes mentais. Entdo sobre a influéncia da mecénica classica de Newton,
Herbart refere que essas representacbes mentais sao vistas como forcas dinamicas
passiveis de serem explicaveis por formulas matematicas. Eu recolhi uma nota do
espdlio de Fernando Pessoa, € uma nota em inglés e que diz algo sobre o pensamento de
Herbart: “ser é absolutamente simples apenas uma ®Quallis, ¢ pluralidade de coisas em
luta pela conservacdo, uma dinamica do espirito. Uma representacdo nao é uma forga,
torna-se uma forgca por oposi¢do, tornando-se uma forga uma grandeza torna-se
suscetivel de comparacdo de calculo gerando quantidade. Se houver duas
representacdes A e B a sua qualidade relativa intensiva sera 3/2. Um requisito para a
determinagdo.” A maioria dos textos de Pessoa debruga-se muito sobre estas questdes,
ou seja, pde em dialogo questbes relacionadas com a fisica, utilizando perfeitamente

essas personagens que sdo A, B e C, que sdo variantes... € muito curioso.

No espélio Pessoano sdo muitos 0s apontamentos sobre Herbert e consequentemente
temos as férmulas matematicas feitas por Pessoa, para se referir as forcas dinamicas que

s8o essas ideias passando das proposi¢fes matematicas para a arte literaria. Pessoa ndo é

% Designacéo em filosofia de percecdo subjetiva e consciente das coisas, nés temos uma
percecdo comum, mas também subjetiva e Unica que tem a ver com a nossa consciéncia.
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0 Unico a tentar fazer isto. Todo este estudo que ele faz sobre a fisica e a literatura é em
inglés, a tradugdo ¢ livre, ¢ minha:” Proposi¢ao 1: a exatiddo da razédo humana a partir
de coisas infinitamente multiplicaveis e o divisivel de infinito”. Portanto como traduzir
isto para a literatura, entéo ele diz “tomemos a coisa individual com a seguinte formula
a multiplica-se por varidvel até a nulidade dessa mesma variavel”. Ha também um
conjunto de manuscritos com estas mesmas proposi¢cdes, sdo pelo menos sete
proposicOes que ele faz para tornar literario o pensamento cientifico e também para
depois podermos fazer essas representacfes mentais. De facto as suas experiéncias
parecem anteceder os geradores eletronicos de texto. Mas nestas experiéncias que
Pessoa fez, socorre-se também de eixos e de linhas para a escolha das palavras exatas a

fim de construirem um determinado ritmo passivel de peso.

As palavras tém peso. Veja-se numa nota onde o texto que o Pessoa faz, parece nao
fazer sentido nenhum: “Um certo pateta tendo sabido que o corvo vive para cima de
duzentos anos, tendo comprado um corvo alimentava-o para experiéncia, pos-se a
criar” (aqui com pretérito perfeito) e depois escreve uns caracteres gregos, que segundo
a Adriana (Professora Doutora Adriana Freire Nogueira), nossa amiga comum, significa
“Tudo isto”. Portanto: “Um certo pateta tendo sabido que o corvo vive para cima de
duzentos anos, tendo comprado um corvo alimentava-o para experiéncia, pos-se a criar
e tudo isto tem indicacdo 35 gramas.” Portanto este texto pesa 35 gramas. Muito
recentemente uma universidade brasileira conseguiu ja criar um aparelho, isto dentro da
fisica como é obvio, da fisica e do som, onde precisamente medem o peso da palavra. O
que eu acho genial em Fernando Pessoa ¢ que... hé tantos anos atras ele ja estava a
pensar no peso da palavra, na importancia da palavra, na fisica e como é que isto se
traduz para a voz, como isto € importante nas relacbes humanas para criar arte, essa

tentativa de dominar os outros, de capturar oS outros.

Entdo, por influéncia de Herbart, Pessoa considera serem as representacfes das ideias o
que preserva a alma da sua destruicdo externa, deste modo as ideias ndo sdo imitagoes
daquilo que existe no mundo, mas sim uma consequéncia direta das interagdes das
experiéncias individuais com o0 meio externo, um bocadinho na base das Qualis. Herbart
acredita que as ideias cruzam o limiar entre o consciente e 0 inconsciente. Este
cruzamento de limiares forma manifestacfes estéticas, como nos podemos ver numa
nota de Fernando Pessoa sobre a estética onde ele se refere a poesia: “ poesia pode ser

de inspira¢do motivada por emogoes, ideias e imagina¢do”. I1sto sdo trés categorias.
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Cada categoria destas € subcategorizacdo, quase até ao infinito e a todas essas
subcategorias ele atribui um simbolo e mediante esse simbolo ele recorre as formulas
matematicas e isso € muito curioso. De igual modo, as diferentes estéticas
compreendem também para Fernando Pessoa linhas em movimento distintos a partir do
eixo da consciéncia, falamos aqui da importancia do movimento para os modernistas, na
qual a arte interfere em dimensdes autonomas. De cada eixo definido por Fernando
Pessoa, vemos que na sua teoria a cerca do interseccionismo este movimento estético a
varias dimensdes seria para ele 0 mais equilibrado a partir do ponto central daquele que
se condiciona ser consciente e objetivo. Existem também notas seguintes no espolio
sobre a interferéncia dos movimentos estéticos da consciéncia de acordo com o peso da
objetividade e subjetividade do lado criativo literario. Deste modo, o Principio da
Relatividade, exprime-se na relacdo sujeito objeto e na sobreposicéo da subjetividade de
acordo com o0s generos literarios. Eu sei que o que estou a dizer pode parecer um
bocadinho confuso, porque ¢ um bocadinho vago. Eu ndo estou a demonstrar... mas por
exemplo, ele para representar o Classicismo, ele estabelece uma linha dentro das
representacdes graficas que sdo necessarias a fisica, essa linha é a consciéncia. Ele
denomina essa linha como C e um a, portanto Ca € a consciéncia para ele. Entdo ele
estabelece uma linha que a corta, consciéncia ¢ sempre neste nivel e portanto o
Classicismo tem de ter esta representacdo, esta representagdo com um trago ao alto. E
ele diz que s6 existem por contradicdo da consciéncia em literatura. E isto que ele vé
como sendo o Classicismo nesta relacdo de objetividade e consciéncia face a arte.
Nestas forcas dindmicas, depois tém para além do Classicismo tém o Romantismo, o
Simbolismo... etc.. etc... etc... tudo isto que ele tem a preocupagdo de dentro da ciéncia

de fazer grafico e comecar a medir o peso das palavras.

Estas forcas dinamicas que sdo as representacfes, estdo sujeitas a variagOes de
movimento e energia o0 que é analisado por Pessoa em varios textos nomeadamente em
odes e drama e que se desejarmos podemos partir também para uma representacao por
curvas. Quando estamos a aprender teatro ou por exemplo quando estamos a aprender a
contar historias dizem-nos os professores que temos de desenhar as palavras, criar
elevagdes para aprendermos aquilo que € a entoacao, aquilo que é a voz. Entdo o Pessoa
escreve assim: “Curva em sentido contrario isto € o movimento da palavra, a seguir,
terceiro movimento, move-se na curva oposta que € ja no sentido de primitivo

movimento, por fim, quarto e ultimo tempo, estende-se no alastre final, repare-se em
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como a estrutura de qualquer drama corresponde a esta classificacdo analitica dos
tempos do ritmo do movimento” efetivamente em poesia, como em teatro, COmo penso
que como em quase tudo, mas em teatro fundamentalmente é a peca basilar, é o ritmo e
€ 0 som numa representacdo. Repare-se em como a estrutura de qualquer drama
corresponde a esta classificacdo analitica dos tempos do ritmo e do movimento, no
primeiro ato natural, a situagdo € exposta e eshogado os termos do conflito que vai
desenvolver, tanto quando € possivel ver numa coisa em movimento, h4 um elemento
estatico, numa onda quase horizontal, o estatismo € horizontal e tal como existem nas
ondas da voz, de facto se repetirmos sempre as ondas como tempo, 0 movimento torna-
se horizontal, em termos de grafarmos, de desenharmos o som, € isso que nos assistimos
em O Marinheiro, que em termos auditivos, hd um ondular constante, gracas a diversas
figuras, ha um ondular constante daquelas veladoras e nos sentimos esse estatismo,
porque é o estatismo que nos leva ao éxtase. Ndo nos lembramos muito bem daquilo
que disseram porgue ndo houve acdo, mas sabemos que entramos num certo éxtase. De
facto, este tipo de estudos e € muito curioso, certamente ja ouviram falar de um filésofo
muito conhecido vivo, felizmente! E por quem eu tenho uma grande admiracdo o
Georgio Agamben, atualmente muito preocupado com as questdes da Europa,
preocupado com a necessidade de haver um novo pensamento, o seu Ultimo trabalho A
Poténcia do Pensamento e onde é que ele volta as atencbes? Ele estd a fazer um
trabalho onde a voz é o mais importante! Ele cita em determinada altura que o exercicio
que o Fernando Pessoa fez, é um exercicio muito idéntico ao que fez Platdo, ele diz que
para cada um dos seres existem coisas necessarias para que haja ciéncia, em quarto ligar
esta a propria ciéncia, em quinto devemos colocar o que € cognoscivel, a primeira coisa
é 0 nome, a segunda é o discurso que define o logos e a terceira é a imagem, a quarta é a

ciéncia.

Entdo como j& vimos a fisica ndo esteve de modo algum alheia a criacdo dramatica de
Pessoa, nomeadamente na questdo do movimento, nas variacGes da energia e nas forgas
que atuam sobre os corpos. Com 0s mesmos principios com que Newton defendeu a
Mecénica Classica, assim Pessoa criou textos como O Marinheiro, Salomé, etc....
socorrendo-se ainda do principio da Inércia para um texto com 0 mesmo nhome.
Apresentamos o artista com um foco dinamogénico, este € um termo da prépria fisica
que quer dizer que € o foco que padece, que tem variacOes de energias e que desde logo

aplica movimento, forca, estética e que curiosamente o Georgio Agamben vem fazer a
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mesma coisa. Para a criacdo de arte, esse esforco para dominar 0s outros socorre-se de
férmulas matematicas num texto denominado Intervencdo Cirdrgica onde disserta sobre
a necessidade de abolicdo da personagem, da individualidade e do objetivismo ou seja
A+B+C+E / 5 0 que pode ser traduzido pelo verso, a natureza € partes de um todo sem o
todo. De resto, numa entrevista que Caeiro concede a Campos, toda esta questdo da
ciéncia e da arte pode resumir-se a esta questdo que € o 34 na realidade (realidade

elevado a maiuscula).

Dos inumeros textos dramaticos da obra de Pessoa, muitos pertencem ao projeto do
Teatro Estatico: O Marinheiro, A Morte do Principe, Os Estrangeiros, O Erro e Os
Emigrantes. Em relacdo a este Gltimo que eu ndo encontrei com esta designacdo mas
intitulando-se Inércia. Como se sabe, Inércia e nds estudamos isto acho que na
primaria, é a primeira lei de Newton, que nos diz que todo o corpo permanece no seu
estado de repouso, onde 0 movimento uniforme em linha reta a menos que seja obrigado
a mudar o ser estado por forcas impressas nele, na pratica ndo é possivel manter um
ponto material livre da acdo das forcas, todos n6s sabemos. No entanto se o ponto
material ndo for sujeito a uma forca que atue sobre ele, ele estard em repouso e mantera
um movimento retilineo uniforme. Isto, de certa forma, quando vamos fazer uma
representacdo em termos matematicos das palavras e da acdo e do movimento e de
energia. Quanto maior a massa de um corpo, maior a sua energia, isto &, maior a sua
tendéncia de permanecer em repouso. No texto dramatico isto é exemplificado por
exemplo no didlogo entre uma rapariga mais velha e o seu irmdo, ambos pensam em
fugir, em serem outras pessoas, mas ndo conseguem se quer deslocarem-se para apanhar
uma mala, sdo muitas as deixas que nos falam desse repouso, de inércia humana, em
parte por culpa do pensamento. As personagens A que é a rapariga e B que € o rapaz séo
corpos num espaco destituido de forgas, possuem vontade, mas séo incapazes de fazer
frente a inércia, no fundo, algo um bocadinho parecido com o nosso estado atual. E
como encenar estes e outros textos de Fernando Pessoa? Ha pessoas que consideram
que estes textos ndo sdo importantes para o teatro na medida em que ndo tém uma
estrutura narrativa, mas isso & uma coisa do Realismo, é uma coisa que ja ndo o é.
Porém é precisamente este carater fragmentario (que ndo é o caso de Inércia pois tem
um fim com uma frase que a rapariga dirige ao rapaz ao dizer-lhe “estamos com o
coragdo literdrio” e deste modo e como 0s pontos materiais ndo estdo expostos a

nenhuma forca que atue sobre eles, o drama mantém o seu movimento retilineo,
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uniforme, ou seja, em continuo. Que destaca ndo s6 uma das facetas do Modernismo
como também a sua preocupagdo com 0 movimento a energia e a forca quer das
palavras que sdo corpos, quer dos corpos dos atores como refere o Bernardo Soares
precisamente em o Livro do Desassossego: “as palavras séo para mim corpos tocaveis,
sensualidades incorpordveis“. Note-se que as duvidas a cerca do Modernismo e a
necessidade da ciéncia na literatura ndo séo preocupacgdes Unicas de Pessoa, todos nos
conhecemos Lawrence Durrell e ele afirma na nota que preambula o segundo volume do
quarteto de Alexandria intitulado Baltazar “A literatura moderna ndo nos oferece
nenhum exemplo de modernidade e em consequéncia voltei-me para a ciéncia e tentei
realizar um romance em quatro dimensfes cuja formula assenta no principio da
Relatividade (...) trés partes de espago e uma de tempo, eis aqui a engendrar o
continuo, tudo isto com aquela preocupacéo, a tentativa de dominar os outros, porque
o artista € um foco dinamogénico. Tudo o que dominei neste espetaculo, este espetaculo
domina, antecipa-se com o seu Teatro Estéatico, construido a partir das leis construidas
pela fisica ao Teatro POs-dramatico”. A sua estética teatral abandona por completo a
sua estrutura tradicional a partir da narrativa e vao utilizar o espago, 0 tempo e a
relatividade e a inércia. Falando do aspeto fragmentario da sua obra dramatica, nos
sucessivos angulos que desenhava, a forga do seu teatro assentava na valorizagdo da
presenca do ator, no seu corpo, que segundo Pessoa deve ser como um ginasta sobre a
barra, sendo a barra o palco, naturalmente. A palavra deve misturar objetividade e
subjetividade, reatividade e inércia na encenagdo. E eminencia da morte é ja por si um
significado embora possa oscilar entre o representativo e o performativo e tém sido
imensas as performances, mais ao nivel de exercicios cénicos de jovens atores. E é
performativo porque ha frases que se repetem mais que podem ndo ser repetidas
permitindo que o tempo da cena seja também o presente. A presenca sO é dada ao ator

pelo olhar do espectador.

Para terminar, a importancia da voz. A importancia da fisica. O Marinheiro é de facto

um texto para ser ouvido, para ser Teatro Estatico.
Muito Obrigada e viva 0 Pessoa e 0 Teatro.

Teresa Rita Lopes: Bem agora vou dar a palavra ao Dr. Luis Miguel Rosa Dias que
esta aqui, ndo por ser sobrinho do Pessoa, mas por ser um pessoano. E médico de sua

profissdo mas tem-se revelado... E poeta também.... E tem-se revelado um exegeta dos
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estudos pessoanos. Eu pensei... mas o doutor falara do que entender ... pensei que ele
nos podia ler... pode falar de outras coisas também se assim entender, mas se quiser
podia ler um poema muito divertido que ele nos deu para incluir num dossié de uma
revista online que este grupo mantém e de que tivemos vontade de por no papel alguns

artigos mais marcantes.

Luis Rosa Dias: Entdo boa tarde, boa tarde ndo... boa noite a todos (risos), antes de
mais obrigado pelo convite da Dra. Teresa Rita Lopes, para vir aqui a esta mesa. De
qualquer maneira eu ndo vou prolongar muito o que ja se disse. As vezes faco uns
Versos, as vezes a meio da noite quando acordo para ndo perder a embalagem e no outro

dia continuo.

Resolvi fazer este poema num grito de revolta com as biografias espampanantes, escrevi
isto como um sobrinho revoltado (Ié poema escrito inspirado nas publicacdes de

Cavalcanti).

Eu era o bebé da familia, o Luis e chamavam-me “Bi”... ha uns versos interessantes do

Pessoa para o “Bi”. (risos)

As pessoas vém um génio e esquecem-se que eles foram homens como outros. Eu
lembro-me de a minha mde me contar que 0 meu tio ia para o Terreiro do Paco fingia
que tinha perdido uma moeda e quando estava toda a gente a procura da moeda ele ia-se

embora.
Bem ndo vou demorar mais tempo, nesta 6tima noite. ..

Teresa Rita Lopes: E que as travessuras do Fernando davam para um congresso, o
Alvaro de Campos é isso mesmo! A sua mae contou-me e varias pessoas me tém
confirmado, essa afirmagdo... nunca ninguém o viu bébado, mas sabiam que bebia de
mais, de maneira que a familia toda e até a Ofélia como se via nas cartas, tinham essa
preocupacéo para que ele ndo bebesse. De forma que a sua mée quando ele estava para
chegar ia para a janela e ele via a irma e fingia que estava bébado e abragava-se ao
candeeiro... (risos). Para terminar, ndo sei se temos cinco minutos para alguma questéo

da assisténcia, por mais morbida que seja... (risos).

Questdes da Assisténcia:
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Assisténcia 1: Serd que podemos crer que Fernando Pessoa teria tido o desejo de ser

ator? Com essa multiplicagdo em tantos Eus, ha por ai algum ator reprimido?

Luisa Monteiro: Bernardo Soares diz no livro do desassossego “tenho sido ator
sempre”, a questdo do fingimento... ha um filme dos meus favoritos que se chama F for
Fake. F para falso. Ou seja, no ambito do fingimento, entre aquilo que eu sou e aquilo
que eu represento ha uma grande distancia, ha um burilar de questdes que tém a ver com
o foco dinamogénico para dominar os outros, claro que este dominio nunca é o dominio
politico a que no6s estamos habituados, ndo é para estar nem acima nem abaixo de
ninguém, é o foco de cativar o outro, a arte existe para isso e para isso ha que
representar, ou seja, toda a arte no fundo joga com algo que € importantissimo que é o
jogo! Nao ha o enganar ninguém, mas poder transportar a um tempo que nao é esse, por
exemplo, para nédo utilizar questdes muito complicadas da filosofia, quando estamos a
ouvir Bolero de Ravel, todos n6s temos, fizemos as nossas imagens de Bolero de Ravel,
onde vemos paisagens infinitas, lembramo-nos de olhos de raparigas, sei la de que é que
nds nos poderemos lembrar... isto ocorre muito com a musica que ¢ um fendmeno ou
pelo menos é a arte primeira, € o verbo, € o som! E realmente se ndo houvesse esse
fingimento, a arte nunca seria arte. E preciso fingir, caso contrario ndo é com
sinceridade e ha muito essa questdo da sinceridade e do fingimento. Sem fingimento
ndo se faz arte. A arte é transportar, é criar falsidade para poder convencer com
verosimilhanca. Portanto a falsidade € a verosimilhanca no seu estado puro e absoluto.
Portanto ndo tem nada a ver com o vinho, tem sim a ver com pensamento e realmente
com esta conclusdo onde no poema escreve a Autopsicografia “o poeta € um fingidor,
finge tdo completamente que chega a fingir que é dor, a dor que deveras sente”. O F
for Fake, € preciso enganar para criar arte, a arte é toda ela um engano e para isso é

preciso ser-se ator.

Teresa Rita Lopes: Bem... respondeu indiretamente, eu estou a lembrar-me de uma
passagem do Livro do Desassossego em que ele diz “eu sou a cena viva onde passam
varios atores representando varias pe¢as” € 0 Bernardo Soares que diz isto, mas como
todos repararam o Livro do Desassossego contém rascunhos de todos eles, de todas as

personalidades literarias em que o Pessoa se desdobrou.

Pessoa aplicou-se a explicar aos seus discipulos da Renascenca, o Jodo Gaspar Simdes,

0 José Régio e que tiveram a nocdo de que ele era um mestre e ele percebeu isso e faz a
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Autopsicografia e o Isto, para explicar o que ¢le queria dizer com o fingimento “eu em
arte ndo sei se ndo mentir”, portanto a palavra mentir e fingir contra o qué? Contra o
preconceito da sinceridade. Ele queria explicar a essa gente que havia uma “sinceridade
traduzida”, a expressdo é do Pessoa, isto é, 0 poeta ou o artista, qualquer artista! E-se
poeta de muitas maneiras, nao deixa de ser sincero... tem ¢ que traduzir a sua

sinceridade por interposta pessoa e essa interposta pessoa € o ator.

Na Grécia... Pessoa tinha sempre a Grécia no seu horizonte... na Grécia usavam
mascaras por varias razdes, fonética também, mas, também havia esta motivacéo, o ator
ndo se exprimia de rosto nu! Se queria exprimir a dor punha a marcara da dor, se
alegria, a mascara da alegria, portanto o que ele propunha é que o poeta fizesse a mesma
coisa, porque ele diz “hd para ai gente que pensa que para ser poeta basta ter
sentimentos, ora entdo todos nds seriamos poetas porque todos nds temos sentimentos,
0 problema ndo é ter sentimentos, € exprimir 0s sentimentos, é saber traduzir os
sentimentos. Portanto é compor a tal personagem, a tal mdscara”, tudo o que ele fez
foi compor personagens que exprimiam as dores que ele deveras sentia. O que € que faz
o Alvaro de Campos se ndo exprimir? Exprimir com mais graga! O Alvaro de Campos é
Pessoa na sua propria pessoa! Mas muito mais interessante! Com uma desenvoltura que
ele nunca teve na vida! Portanto o Alvaro de Campos finge os sentimentos que ele
deveras tinha e até, ha uma frase algures, “até aqueles que ele se esqueceu de fer”.
Portanto o Alvaro de Campos melhorou-o, inclusive viveu a vida de que o Pessoa se
absteve. Porque o Pessoa teve aquilo que ele chamava “Uma incompeténcia para a
vida”, estava desfasado para a vida, ndo tinha jeito para a vida. O que é que fez o

Alvaro de Campos? Viveu no lugar dele.

Luis Rosa Dias: Eu penso que a timidez aqui tem um valor muito grande. Ndo s6 em
Fernando Pessoa. Como nos proprios atores. Os grandes atores, sdo normalmente
timidos. Mas fingem que sdo outras pessoas e quando fingem, sdo 6timos atores, porque
fingem muito bem. Eles agarram-se ao seu fingimento para poderem ndo ser eles e
nessa altura ja ndo sdo timidos. Foi em Alvaro de Campos que ele assumiu a sua

vontade de ser mais brilhante!

Adérito Lopes: Eu gostava de lhe perguntar, se sabe alguma coisa sobre a avo

Dionisia?
Luis Rosa Dias: Sei alguma coisa...
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Adérito Lopes: Eles passavam tempo juntos?

Luis Rosa Dias: A avé Dionisia morreu... Quer dizer, o Fernando Pessoa primeiro
conviveu com ela até aos seis anos e a avo Dionisia volta e meia entrava em loucura e ia
para Rilhafoles. Rilhafoles era o hospicio daquela época. Entdo até aos seis anos ele
tinha uma avo que volta e meia entrava em loucura e depois mais tarde quando era
adolescente voltou outra vez a conviver com ela e com as suas duas tias... ¢ apanhou
outra vez com a avd que era uma pessoa que realmente... ndo sei que loucura é que ela
tinha, mas tinha acessos de loucura. Portanto ele esteve a viver com ela, ndo
exclusivamente com ela sozinha, mas primeiro na infancia com os pais e depois mais
tarde com as tias. Agora ndo sei se tiveram dois dias num sitio qualquer sozinhos, ndo
acredito porque ele ficou sempre com a ideia que podia enlouguecer ou que ia
enlouquecer de certeza, eu até tenho um trabalho meu e de uma colega minha em que
fizemos isso, ele estava convencido de que ao longo do tempo ia enlouquecer que estava
com sinais de loucura, para saber isso ele até escreveu uma carta para 0s antigos
professores dele na Africa do Sul fingindo que ele era psiquiatra, sempre a tirar nabos
da pucara dos outros, os professores diziam que ele era um aluno brilhante, que nédo
brincava muito com os outros ... e depois foi visto pelo Egas Moniz também! O Egas
Moniz disse-lhe “ndo, vocé nao tem nada! precisa é de fazer gindstica sueca!” de
maneira que enviou para outro colega nosso que era psiquiatra e que tinha trazido da
Suécia a celebre ginastica sueca com que as pessoas gozavam, que era uma coisa que a
minha mae dizia ’ndo percebo como é que o Fernando ao longo da sua vida, fosse
calor ou frio, tomava sempre um duche frio todos os dias! Deve ter sido uma ideia do
psiquiatra que vinha la da Suécia e estava habituado ao frio” portanto... ele com a avo,

ndo me cheira que vivesse ou estivesse s com ela, haviam sempre mais pessoas. ..
Adérito Lopes: Mas provavelmente passaram momentos a s6s? Ha essa possibilidade?
Luis Rosa Dias: Se calhar... nunca se sabe... quer dizer...

Adeérito Lopes: O espetaculo que nds construimos... pronto ¢ uma fantasia...

Luis Rosa Dias: Claro! Mas como fantasia que é pode perfeitamente ter passado uma
semana s6 com a avozinha ndo é?! As vezes saia de la com olhos em bico (risos) mas

pode ser... quer dizer...

274



Entrevistadora: Desculpem eu me intrometer... que idade tinha quando Fernando

Pessoa morreu?
Luis Rosa Dias: Cinco anos.
Entrevistadora: Nao se lembra muito dele?

Luis Rosa Dias: Lembro! Ele brincava connosco! Era o meu Unico tio! Ele brincava

connosco!

Entrevistadora: Ah! Ele adorava os sobrinhos!
Luis Rosa Dias: Ele brincava connosco...
Entrevistadora: Ah... lembra-se bem dele?

Luis Rosa Dias: Lembro-me bem... ele foi uma figura depois... que ha coisas que a
gente nem sabe se lembra bem dele ou se foi a nossa mée que depois dizia coisas sobre

ele ... as nossas memorias sdo coisas que por vezes ficam ocultadas... e mistificadas...
Entrevistadora: Mas qual é a ideia generalizada que tem dele?

Luis Rosa Dias: Bem ... ele era meu tio! Havia os outros tios mas estavam longe, ele
era o meu tio! O Fernando Pessoa vivia connosco, portanto ele era tdo chegado a mim
como a minha irmé& ou a minha mée ou ao meu pai... portanto a ideia que eu sinto e que
depois talvez fosse regada pela minha mae e depois mais tarde, quando eu adulto
percebi mais, quando escrevi o meu primeiro livro sobre ele, portanto a partir dai
comecei eu a seguir, j& me tinha metido muito na parte esotérica e comecei a descobrir
os caminhos por onde ele andou... e portanto hé esta ligacdo mas ¢ uma ligacao toda,

digamos intelectual. A ligacdo natural é que eu me lembro dele como de outra pessoa.

Entrevistadora: Pronto, mas ndo era aquele individuo lunatico e introvertido como se

diz?

Luis Rosa Dias: Nao! Estava ali assim, quer dizer, brincava connosco e prestava-se a
tudo! A minha irma fingia que se barbeava! E eu também estava por ali! Portanto

lembro-me disso, porque era o tio que viva connosco!
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Adérito Lopes: Tendo ele publicado no jornal, dado conhecimento da morte da avo
Dionisia, isso seria uma coisa normal ou isto demonstra de facto um grande carinho e

uma grande afetividade com a avg?

Luis Rosa Dias: Eu acho que ele ndo tinha grande afetividade com a avé... nao me
cheira... Tinha mais o ter sentido o medo que ele teve em ficar como a avo. Mas nao o
aspeto de haver uma ligagdo mais afetiva ... mas o receio de vir a tornar-se COmo a avo.
Veio a tornar-se como a avo quando morreu e ficou no jazigo numa prateleira mesmo ao

lado dela.

Teresa Rita Lopes: Mas houve um mito que vocés devem ter ouvido falar... de que ele

estava incorrupto. ..

Adérito Lopes: Sim! Sim! De abrirem o caixdo e ele estar... O Professor Armando
Nascimento Rosa escreveu isso na nossa peca Menino de sua Av0... e nés no espetaculo

brincamos com isso também...

Luis Rosa Dias: Todos os caixGes que estdo num jazigo tém um outro caixdo de
chumbo por dentro, portanto quando se abriu aquele caix&o viu-se um outro ... mas

depois impingiram essa...

Teresa Rita Lopes: Sabe que Jodo Gaspar Simdes e José Régio ndo o compreenderam.
Eles eram jovens, correspondiam-se mas ndo se conheciam pessoalmente, até que
marcaram encontro em Lisboa no café Montanha. O Pessoa, timido sem ter jeito para
brincar disse-lhe, “olhem hoje o Fernando Pessoa teve de ficar em casa, quem veio foi 0
Alvaro de Campos”. E comecou assim a exprimir-se com todo o & vontade como se
fosse o Alvaro de Campos. Eles sentiram-se gozados, 0 José Régio nunca mais escreveu
nada sobre ele! Eles ndo compreenderam no fundo a arte, a estética do fingimento, ele

fartou-se de fazer a Autopsicografia e outros poemas assim para eles!

Muito obrigada a todos! Até a proxima! (palmas)
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Documento 4: Texto escrito expressamente pelo maestro Antonio Victorino d’Almeida,

material inédito produzido no &mbito da presente tese. Lisboa, 21 de margo de 2016.

Maestro Antonio Victorino d’Almeida: A criagdo artistica

As artes, todas elas, constituem uma forma superior de comunicacéo das ideias,
dos principios ou dos sentimentos. Ao contrario da filosofia e da matematica, que se
interpretam através da inteligéncia e do raciocinio, as artes constituem uma
manifestacdo do espirito que se transmite através dos sentidos. E assim, a sua
interpretacdo pela via da intelectualidade constitui simultaneamente a forca e a
fraqueza dos criticos: forca, na medida em que conseguem, por vezes, detetar - e até
explicar — objetivos de varias ordens, nomeadamente estéticos, que terdo passado ao
lado dos proprios criadores das obras; fraqueza, uma vez que nao sintam na pele a pura
esséncia das formas, das cores, dos sons, dos movimentos, ou mesmo das palavras que
0s poetas combinam para exprimir emocGes e ndo propriamente para animar a conversa
de um jantar ou mesmo para transmitir um ideério sociopolitico.

A inteligéncia constroi conceitos. A sensibilidade artistica segrega estados de
espirito que pouco ou nada tém que ver com 0s conceitos do bem e do mal, s6 assim se
justificando, por exemplo, que o publico se sinta espiritualmente fortalecido ao assistir
a uma tragédia de Shakespeare ou ao escutar a concreta morbidez que perpassa uma
obra como a sinfonia Patética de Tchaikowsky, entre muitos outros exemplos.

A luz das ideias puras — e, obviamente, da moral mais elementar - todos
aqueles sentimentos de inveja, cilme ou vinganca assassina, bem como todas aquelas
manifestacdes de indomavel desespero deveriam sempre constituir algo a evitar, a
repudiar, e jamais um elemento de valorizacdo ética e espiritual para o espectador ou
para o ouvinte.

E, do mesmo modo, para o chamado senso comum, ja rogara teoricamente a
tara que um cidadao honesto e digno aceite e até aprecie que lhe facam cdcegas na
alma, ria com as inenarraveis parvoices de uma farsa, ou se arrepie em éxtases profanos
com telas impressionistas ou encadeamentos melddicos e harmdénicos de Ravel.

Objetivamente, a critica exclusivamente intelectual ndo pode deixar de ser uma
espécie de censura, pronta a repudiar que se veja veneno onde apenas esta um copo e
imaginando delicias eréticas numa associagdo sonora de acordes de nona ja

devidamente classificados como tal em qualquer tratado de harmonia.

277




A critica puramente racional ndo poderd embarcar em tais desvarios e até vera

sentir-se na obrigatoriedade civica de defender uma arte honesta e parcimoniosa que
ndo conduza a quaisquer tipos de alucinacao irracional. Os ritmos devem ser quanto
possivel isocronos, conduzindo a um discreto bater do pé ou menear de cabeca. Em
ocasides de folguedo mais extremo, podera até agitar os bracos, as pernas, 0s proprios
musculos faciais... Mas as harmonias — mais sensiveis a perversdes - devem sempre,
respeitar os principios considerados naturais da chamada atraccdo tonal: a tonica vai
para a dominante, pode passar por uma indcua subdominante, mas sempre de forma a
regressar a base tonal, num principio de bons costumes que é afinal aquilo que melhor
define os repertdrios musicais que hoje tanto se aconselham a juventude e ndo sé-
No terrenos da ficcdo literaria. Cinematogréafica, televisiva ou teatral, as figuras
também devem corresponder quanto possivel as realidades do quotidiano: os maus
exercem as suas tarrafias, mas sabe-se desde o inicio da histdria que terdo o devido
castigo, com uma vitoria inequivoca dos bons e dos honestos.

Porque os héabitos evoluem, aceita-se e até se defende a pratica de alguns
excessos em valores tdo elementares como, por exemplo, a intensidade dos sons. Sem
duvida que ha barulho, muito barulho, ha mesmo estardalhaco, mas todos sabem que
basta mover um botdo do amplificador para que tudo despareca. JA 0 mesmo néao se
passa se acaso se pretender resolver para a ténica dos bons costumes uma teia
harmoénica de Schoennberg ou Charles Ives: pode desligar-se o amplificador, pode até
produzir-se o siléncio total, mas fica no ouvido — e consequentemente na memoria...- a
mensagem indesejavel de uma dissonancia capaz de corresponder a uma protesto mais
profundo, a um sinal de alarmante inconformismo.

O perverso lago inventado por Shakespeare ndo € apenas um intriguista e um
aldrabdo de intuitos conhecidos e catalogados. Na verdade, ele ndo vende droga, nem
mesmo mata ou tortura pessoas, como os sevandijas dos filmes que o bom policia,
figura incorruptivel e devidamente musculada, acabard sempre por punir — ou, em
casos bastante mais raros, regenerar...

Na verdade, ninguém sabe por que razdo e com que concretos objetivos o lago
exerce a sua perfidiosa conduta. Ele nem sequer precisa de mentir, pois basta-lhe
insinuar. E insinuar talvez nem seja um crime que leve diretamente a cadeia...Por outro
lado, o Otelo deveria ter pensado melhor, deveria ter analisado 0s seus sentimentos, ter

recorrido a um psicélogo, ter contratado um detetive, em suma, ter incorrer em
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tamanhos excessos, improprios de alguém que até sempre se regera por bons principios
e se caracterizava pelo bom feitio. Os espectadores saem arrebatados, é um facto, mais
0 observador mas criterioso, aquele que vé o drama por padrdes sociais de inteligéncia
bem organizada, ndo pode deixar de detetar incoeréncias e paradoxos numa intriga tdo
fora dos costumes sociais, tanto os da honestidade como os do préprio crime.

E quando se pensa que o consumo da arte — seja ouvir mdsica, visitar um
museu, ler um romance, assistir a um filme ou peca de teatro — € um forma agradavel
de passar o tempo e até de espairecer das problematicas do dia-a-dia, o confronto com
harmonias estranhas, ritmos assimétricos, cores bizarras, formas tortuosas, estados
psicoldgicos ndo catalogados, talvez se torne preocupante e até desaconselhavel para as
inteligéncias mais organizadas e tradicionais.

Vendo as coisas por um critério bem definido de inteligéncia comum -
sobretudo um tipo de pensamento que ndo contemple qualquer tipo de convivio real
com alegadas taras ou perversdes -, mais vale passar a noite a menear a anca numa
discoteca, assistir a uma animada série policial ou mesmo de guerra, ler uma revista
de escandalos sociais ou um jornal de crimes, pois tudo isso pode envolver ruido, quase
de furar os timpanos, mas sO quase, ha luzes psicadélicas mas controlaveis por
qualquer interruptor, hd murros, ha tiros, ha cidades bombardeados, mas tudo em
cenario e gragas a efeitos especiais, além de que a leitura dos desvios de dinheiro ou
dos espancamentos domeésticos provoca dois ou trés suspiros de sentida censura
(“Parece impossivel... O governo tem de fazer qualquer coisa...”), mas acaba por vir o
sono e, no fundo, nada se altera. O dia seguinte serd igual ao anterior...

Pelo contrério, a Arte que se entranha nos sentidos, sobretudo aquela que néao
passa pelo crivo da inteligéncia institucional, que levanta problemas de consciéncia e
pode mesmo criar insonias ou estados depressivos, revela-se algo bastante mais
perigosa e desaconselhavel - sobretudo para a juventude, alerta-se.

Mas a chamada sociedade moderna tem esse assunto bastante controlado.

Antonio Victorino D’ Almeida

Lisboa 21.03.2016
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Documento 5: Texto escrito expressamente pelo cenografo e figurinista José Costa
Reis, material inédito produzido no &mbito da presente tese. Lisboa, 09 de abril de
2017.

José Costa Reis: Sobre a cenografia de Menino de sua Avo

Para o melhor e para o pior, raramente a cenografia representa aquilo que
espontaneamente seria a ideia primeira do cenografo.

Ao aceitar o convite que o encenador lhe dirige, o cenografo sabe que rarissimos sao 0s
casos em tera liberdade total. O encenador tem a partida, e € um direito que
legitimamente lhe assiste, uma ideia da finalizacdo do espetaculo, que obviamente inclui
a cenografia e os figurinos. Cabera contudo ao cendgrafo acrescentar com o seu
conhecimento técnico e artistico tudo o que lhe parecer poder contribuir para valorizar a
qualidade total do espetaculo, ou, nos casos em que tenha uma ideia que considere
imprescindivel para o seu trabalho tentar “vendé-la” ao encenador.

No caso de Menino de sua Avo a encenadora tinha, desde o inicio, uma ideia muito clara
e precisa do que pretendia para a cenografia. Ideia esta que passava pela intervencao
direta do cenografo através da exibicao do seu ato criativo, ou seja, 0s desenhos
cenograficos das vérias cenas seriam filmados um a um em tempo real e com a presenga
da mé&o do autor.

Esta animacdo seria projetada sobre um conjunto de ecrds, que colocados em varios
planos, dariam forma cenogréafica as véarias cenas.

Ha que confessar, que logo a partida esta ideia ndo me agradou.

E ndo me agradou por duas ordens de razdo; primeiro por achar que junto do publico
poderia passar a ideia duma exibicdo gratuita dum certo virtuosismo, que nem o
pretexto do entretenimento

didatico justificaria.

Segundo, porque uma producdo desta natureza, para ser executada com o grau de rigor e
exigéncia que tento por em tudo o que faco, requereria condi¢des técnicas e do préprio
espaco fisico do teatro de que o mesmo ndo dispunha. J& para ndo falar da itinerancia a
que o espetaculo se proponha, com todos 0s riscos que uma montagem

rigorosa iria correr em palcos desconhecidos.

Bom, depois, depois hd o TEATRO. Ha uma amizade de anos que faz com que
cenografo e encenadora partilhem memoérias, cumplicidades e afetos sem fim...

Fiz-lhe a vontade.

Correu mal? Nao. As coisas ndo podem correr mal quando se unem competéncias,
vontades e esforcos, ainda que 0s meios sejam escassos.

Correu bem? Do meu ponto de vista correu assim-assim. Mas o espetaculo ERA BOM.
O publico tanto em Portugal como no Brasil gostou e aplaudiu!

José Costa Reis
Lisboa 09.04.2017

P.S. ...Em Menino de sua Avo os figurinos
eram realistas.
... Acho que ficaram bastante bem... modestamente...

280




Documento 6: Depoimento que me foi prestado pelo encenador Carlos Avilez. Teatro
Municipal Mirita Casimiro — Teatro Experimental de Cascais (Monte-Estoril), 12 de

marco de 2017.
O Encenador e 0 TEC - Teatro Experimental de Cascais
Adérito Lopes: O que é que o chamou para a encenagao?

Carlos Avilez: Amélia Rey Colaco. N&o foi a Amélia Rey Colago, foi assim: ainda
antes de estar propriamente na profissdo teatral, eu fiz muito teatro experimental, ainda
muito novo, com 14 anos comecei a fazer... depois escrevi duas pegas que encenei:
Triangulo Equilatero e Se Amanha Fosse Hoje. Depois comecei como ator... havia
sempre aquela ideia da encena¢do, mas fundamentalmente eu queria ser ator, ndo é? Ao
fim de 9 anos Amélia Rey Colaco chama-me e diz-me (porque ela foi trabalhando em
coisas minhas): “Olhe, o seu futuro ndo é representar, tem problemas de voz. O seu
futuro é encenar.” E acertou! E o que me da prazer. E completamente diferente
representar e encenar, para mim, ndo € para as outras pessoas. Para mim quando
representava tinha muito medo, muita angustia, ndo sentia prazer nenhum, estava
preocupado com o saber o texto, estava preocupado... E como encenador tenho um
prazer enorme. Portanto a realidade é essa. Nos temos que ter prazer a fazer as coisas, é

mesmo fundamental.

Adérito Lopes: A encenacdo € mesmo a sua realizacdo artistica, sabia que queria o

teatro, sabia porque gostava de teatro...

Carlos Avilez: Sim. O meu avd era empresario, 0 meu tio Alberto escrevia muito sobre
teatro, eu via teatro desde muito novo. Eu gostei de teatro desde a primeira vez que vi
uma peca, que me impressionou muito, muito. Foi Electra e os Fantasmas® pela
Companhia Rey Colaco, eu tinha 12 anos. Na altura ndo havia limitacdes de idades, aos

6 anos eu ia aos bastidores do teatro e lia revistas e coisas assim....

Adérito Lopes: O que é queria dizer com a construcdo dos seus espetaculos? Que teatro

€ quis criar com o Teatro Experimental de Cascais?

641043, Electra e os Fantasmas, de Eugene O'Neill. Encenado pela Companhia Rey Colaco-
Robles Monteiro (1943).
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Carlos Avilez: O meu teatro. A minha propria experiéncia. Eu acho que um encenador
tem que ter alguma coisa para dizer, ndo é? E eu aquilo que tenho para dizer digo na
encenacgdo, ndo digo nas outras coisas, ndo digo no quotidiano, digo na encenacéo.
Quando faco espetéaculos, penso naquilo que sinto. E claro que tive orientagBes, tive
regras para aprender. Tive mestres. Tive isso tudo. Depois criei uma formula ndo digo
diferente dos outros, mas uma formula muito particular do meu tipo de trabalho. Sou
muito latino, sou expressionista, sou muito para o absurdo, pronto € a minha formula.
Eu gosto de movimentar muita gente em cena. Tenho prazer em deslocar muita gente.
Tenho mais dificuldade em pecas de duas ou trés pessoas, que € 0 contrario
normalmente. No Japdo dirigi 800 pessoas numa representacdo em Osaka. Gosto de
fazer espetdculos com muita gente. A minha primeira encenagdo, como encenador
profissional foi na peca Carta Perdida, de Caraggiale, no Teatro Experimental do Porto,

num palco minasculo, com 38 pessoas. Portanto, gosto de mexer multiddes em cena.

Adérito Lopes: Eu, com 16 anos, vi a sua encenacdo de Crime da Aldeia Velha de
Bernardo Santareno no Teatro Nacional D. Maria Il, que também tinha muita gente e até

animais. ..
Carlos Avilez: Pois, esse tinha muita gente e animais (risos).
Adérito Lopes: Mas esse foi ja ha alguns anos e no Teatro Nacional...

Carlos Avilez: E essa a funcdo de um teatro nacional. Grandes espetéaculos e grandes
textos. O experimentalismo nds fazemos todos, mas... Eu tinha uma politica diferente
como diretor do TNDII e como diretor do TEC. E mesmo dentro do TNDII, como
diretor da sala Garrett e como diretor da sala-estidio, para mim uma visdo pessoal e ndo
ponho em questdo, nem critico ninguém. Para mim, hd uma unidade que € o teatro
nacional e que tem que estar ao nivel dos outros teatros nacionais da Europa, que é 0s
grandes textos, que € realmente os grandes autores que € aquilo que os experimentais
ndo podem fazer, porque a funcdo deles ¢ outra...ndo ¢é? E no Teatro Nacional
continuava-se a fazer muitas experiencias, fazia-se na sala-estudio e continua-se a fazer
e o Nacional tem tido um bom trabalho na mesma. Cada qual tem a sua orientacdo

pessoal.

Adérito Lopes: Quais sdo as suas influéncias? Os mestres que definiram o teatro com o

qual mais se identifica?
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Carlos Avilez: Mestre Francisco Ribeiro, o Ribeirinho, com quem comecei
praticamente. Depois foi uma encenacdo de José Tamayo de Divinas Palavras de Valle-
Inclan, que me marcou profundamente. A Amélia Rey Colago, evidentemente. Depois 0
Peter Brook e depois o Grotowski. S&o estas as minhas raizes mais importantes. Tive
sempre contacto com grandes encenadores, especialmente enquanto fui diretor do
TNDMII e tinha Lisboa 94 — Capital Europeia da Cultura, tive com Luca Ronconi que
veio c4, tive com imensa gente que veio ca. E eu tive essa experiéncia. E eu sempre vi
muito teatro, sempre fui la fora ver muito teatro. Eu lembro-me que era novissimo e fui
com a Glicinia Quartin e o Francisco Nicholson fomos ver Festival d'Avignon pela
primeira vez, onde vimos representar pela primeira vez a companhia de Jean Vilar.

Sempre fiz isso.

Peter Brook marcou-me completamente. Eu trabalhei com o Peter Brook em Paris, fui
bolseiro da Gulbenkian para fazer um estagio em Paris com ele. Aprendi com ele
determinados processos e a analisar exercicios. Normalmente as pessoas fazem
exercicios, mas ndao os analisam. O importante ndo é fazer um exercicio. Qualquer
pessoa pega num livro e faz um exercicio. Aprender a analisar um exercicio é que é
diferente. O que é que aquilo quer dizer? Qual € a funcdo? O que é que esta por tras
daquilo que representa? O que é aquilo? E isso aprendi com ele. O Peter Brook foi

importante no ensino. Grotowski na encenacao, no conceito de encenacao.

Adérito Lopes: Grotowski com o ator santo? Limparmos tudo? Nada de demonstrar

habilidades adquiridas? Pureza...

Carlos Avilez: Isso agrada-me e continuo a achar, a simplicidade, a simplicidade que ¢é
impossivel, dai o proprio Grotowski chegar a essa conclusdo. O Homem néo é Deus.
Mas eu acho que um ator é um deus, de certa forma... porque é uma pessoa que de
repente consegue encarnar outras situacdes, transformar-se... fascinam-me 0s grandes
atores. Mas os grandes atores, no sentido da capacidade de entrega, da técnica, da
qualidade, da honestidade pessoal, daquilo que tém para dizer. Ha atores que ndo tém
nada para dizer, e isso a mim nao me interessa nada. Como encenador 0s atores tém que
dizer coisas. Eu faco espetdculos porque tenho alguma coisa criativa a dizer no
momento, porque estou a fazer a pega tal. Tenho necessidade de dizer coisas, digo na

encenagdo. Os atores que tém necessidade de dizer coisas dizem a representar. E isso.
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Adérito Lopes: Mas interessa-lhe mesmo esse conceito do Grotowski, do ator santo, de

“limpeza” e nada de habilidades, nada de truques...?

Carlos Avilez: Sagrado! Nada, nada de habilidades. Tem que haver uma técnica para
os atores, de acordo. Mas a técnica depois é dada de uma forma em que nédo se pode dar
por ela. Aprende-se a técnica para esquecer. E evidente que se uma pessoa tem que
aprender a dancar para dancar, o cantor tem que aprender técnica para cantar, o ator tem
que aprender técnica para representar. Os atores do Grotowski tém uma técnica
inacreditavel! Portanto ndo se podem fazer experiencias nenhumas aqui em Portugal
sem os corpos trabalhados e com aquelas energias, com tudo aquilo... Por isso procuro
0 que vai dentro das pessoas, a violéncia interior, 0 que € que se passa dentro de cada
um, para podermos realmente representar. E isso: o ator sagrado. Tenho a minha
concecao, como qualquer colega meu aqui, em Portugal, tem a sua prépria concecao do
que é o ator, do teatro que quer fazer e com 0s anos vamos aprendendo uma técnica, a

base das técnicas, vamos criando a nossa propria técnica e é isso que é fundamental.

Adérito Lopes: Esta “limpeza”, esta simplicidade, ndo deve ser confundida com

naturalismo...

Carlos Avilez: Nada! (risos) Eu e o Grotowski somos expressionistas, ndo somos nada
naturalistas. Detesto teatro naturalista! Eu ndo gosto de ver uma pessoa em casa. Gosto
de a ver é no palco! (risos) Naturalidade confunde-se com naturalismo, ndo é.
Naturalidade é uma coisa, naturalismo é outra. E naturalismo...n3o sou nada naturalista.
Nem membro realista. Sou muito pelo aspeto teatral. O teatro é quase como uma grande

missa, uma coisa sagrada. E isso que eu penso, sobre o teatro.

Adérito Lopes: Como € que se escolhe um grupo de trabalho? Como é que se escolhem

atores?

Carlos Avilez: Como uma pessoa escolhe as pessoas que vai gostar na vida. Como uma
pessoa escolhe os seus namorados ou namoradas. E depois ndo sei...(risos) E por
empatia, por aproximagdo... nem sempre a gente consegue isso, nao ¢? Mas a tendéncia
é essa. Eu neste momento estou a trabalhar com atores que gosto muito e isso da-me um
grande prazer. E a relagdo com os atores é muito estranha. E uma relagdo de amor e de

odio. De paixao, de entrega, de revolta, de rebeldia, mas é essa a relacdo com os atores.
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NOs temos que os compreender e que os ajudar e que eles confiem em nos e nds neles.

Sendo, ndo é possivel fazer teatro.

Adérito Lopes: Mas quando pensa num ator para determinada personagem, vai pela
parecenca fisica a personagem que idealizou? Pela personalidade? Desempenho? O

esforco? Como é que é? Como é que enquadra 0 ator com a personagem?

Carlos Avilez: Um ator talentoso é sempre diferente, transforma-se. Transforma-se em
cena completamente. Eu vivi um episodio engracado: eu estava com a Eunice Mufioz a
fazer uma peca e fomos cear a uma coisa que se chamava Drogaria ideal um restaurante
que havia antigamente, onde as pessoas iam e comiam esparguete e eram fotografadas
com o esparguete todo. E a Eunice a comer esse esparguete, comegou a pegar assim no
esparguete com a mao. Estava a fazer a Mae Coragem! Ja era a Mae Coragem! A gente
guando fala com os atores, comeca a falar com eles e vé-os transformarem-se e diz-lhes:
“Olha, ja és isto!” E depois tentamos que eles se aproximem daquilo que eles proprios
pensam. Noés trabalhamos por imagem, ndo trabalhos por retorica, trabalhamos por

imagens. “4 personagem ¢é isto... A personagem é assim...”” E eles encontram.
Adérito Lopes: E uma colagem quase... de uma fotografia... E uma fotografia. ..

Carlos Avilez: ...por dentro da alma. O ator é uma coisa que esta por dentro, ndo esta

por fora. E a personagem esta por dentro, ndo esta por fora.
Adérito Lopes: O que é que se pede a um ator? Como?

Carlos Avilez: Tudo! (risos) E horrivel! (risos) A Eunice dizia e eu concordo: Nds
somos muito egoistas na nossa vida particular. Porque s6 pensamos nas personagens, so
pensamos nos espetaculos, esquecemo-nos dos outros...e € horrivel...Portanto ¢ uma

profissdo nesse aspeto de um egoismo atroz, atroz! Quando damos por isso € tarde...

Adérito Lopes: E usamos as nossas vivéncias, provocamaos coisas nas nossas vidas para

usarmos...

Carlos Avilez: ...com cuidado. Sim, mas com cuidado... Essas memorias afetivas e
sensoriais sao um bocadinho discutiveis... porque dentro do (Jean) Genet: eu ndo sou
assassino, nem me recordo de ter cometido crime nenhum, que eu saiba, ndo é? Né&o

posso ir as minhas memorias afetivas. Eu tenho que ir & imaginagéo, procurar aquilo
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que para mim podera ser aquela sensacdo. Mas tenho que procurar a sensagao no prazer

de matar, por exemplo no Genet. O prazer. Eu ndo tenho prazer em matar, acho eu..
Adérito Lopes: Faz-se uma transferéncia...?

Carlos Avilez: Eu ndo sei se se fara uma transferéncia, sé se é imaginativa. E uma
criacdo. NOs somos criadores, criamos isso. Fazer transferéncias de coisas que se
passaram connosco. Imagens que vimos ou situacGes que assistimos. Eu também
trabalho muito as transferéncias, eu acho que sim, os atores trabalham muito por
transferéncias. mas fundamentalmente por criatividade. A criatividade € que é
fundamental num ator. A imaginacdo, a criatividade, a concentracao, a rebeldia, um ator
é rebelde com as personagens, luta com elas. Elas dizem uma coisa, eles tém que

discutir com elas, até que elas o convencam. Isso € que € apaixonante no teatro.
Adérito Lopes: Estar sempre do lado da personagem... ser o advogado

Carlos Avilez: Eu estou sempre contra as personagens todas. Porque € que matou
Macbeth? E ele explica-me porque é que matou. E eu oico e digo que é capaz de ter
razdo. Nao estou contra ele ser assassino, pelo contréario. Mas qual é a razdo? Sendo, ndo
pOsso viver aquele universo. Se eu estiver contra 0 universo que quero criar, ndo o Vivo.
Eu tenho que o viver, mas que me convenca a lutar por ele. Eu ndo ando por ai a matar

pessoas, la por ter feito o Macbeth. Nao € isso, é diferente.

Adérito Lopes: Qual é a que é a sua prioridade na direco dos atores nos ensaios? E os

recursos técnicos ou € a aproximacao deles do resultado da criagdo...

Carlos Avilez: O encontro com as ddvidas e a angustia, com as outras personagens e 0s
seus climas. Aquilo que o ator tem para dar e aquilo que eu peco ao ator e aquilo que
tenho para dar ao ator e aquilo que o ator recebe de mim. E aquilo que a personagem da,
é evidente que a personagem é fundamental. Mas mais que as personagens, 0 ambiente
em que se passa as coisas. E depois evidentemente que € toda a parte técnica, a evolugdo
da personagem, onde é que ela comeca e onde € que ela acaba. Onde € que ela termina.
Quais séo as linhas de forca de cada papel. Isso é outro aspeto. Isso e técnico. Mas ha
um encontro com as outras pessoas sim, hd uma relacdo que se coibe as pessoas o0 que é

que elas tém e porgue que estdo a fazer aquela personagem e como € que a fazem.
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Adérito Lopes: E com quem € que costuma falar nos ensaios? Com a personagem, ja?
Ou com o ator? Ou € um processo em que se calhar na primeira semana ainda esta a

falar com o ator e depois ja comeca a dialogar com a personagem?

Carlos Avilez: O ator de repente ja € a personagem. E que eu ndo percebo a diferenca
que ha do ator passar a personagem, numa altura ele passa a personagem sem nds

darmos por isso, nem ele da por isso.
Adérito Lopes: Mas como € que se dirige? Ja a trata-lo pelo nome da personagem?

Carlos Avilez: Nao, antigamente...e eu fiz muito isso, chegava, lia e marcava...agora
ndo fazemos isso, ja ndo fago isso. Vamos a procura...Vamos descobrindo... Vamos
iniciar o movimento...Vamos fazendo aquela aprendizagem até chegarmos
1a...Proximo... nunca se atinge a personagem...isso € impensavel...personagem ¢
personagem...nenhum apaixonado sera Romeu...nunca! Nao mata como Romeu...nem
suicidio...¢ diferente... mas sim, procuramo-lo...¢ um trabalho muito bonito de paixao
um pelo outro...e o ator tem a paix@o de andar a procura daquela coisa estranha...mitica
que ¢ a personagem...e isso andamos a procura logicamente...e as vezes ndo
encontramos ¢ ¢ frustrante... Ja me aconteceu andar a procura de pegas que nao

apanhei...e o ator também nao...
Adérito Lopes: Consegue perceber depois em que € que falhou?

Carlos Avilez: Consigo! E uma frustragdo! Ah... consigo! Ha personagens que eu nio
apanho e ha pecas, que ndo consegui e € frustrante. E quando andamos a lutar, a lutar,

chega uma altura que nao consegui, que nao cheguei la...
Adérito Lopes: E consegue perceber exatamente no que é que falhou?

Carlos Avilez: Sim. Sinto que ndo aconteceu. N&o foi assim porque ndo aconteceu. E
como néo aconteceu, falhei! E diferente, ndo aconteceu. Ndo houve nada. E uma coisa
muito mistica, isto... Representar, encenar...ndo ¢ uma profissdo normal...trabalha-se
com coisas sagradas, com coisas que ndo existem, coisas que imaginamos, coisas que
existem para além de nds, que nGs nao conseguimos as vezes atingi-las e isso que faz a
profissdo fascinante... apaixonante! Estamos sempre a aprender, aprender, aprender...E
cada peca é diferente para nos e cada universo é diferente, cada dia que passa €

diferente. Se eu estivesse a fazer a Medeia, por exemplo e tivesse lido no jornal aquilo
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que se passou com aquela mée, que matou os filhos em Caxias, tudo seria diferente.
Como é que eu atinjo, se eu estiver a representar a peca e eu tiver lido aquilo ou
assistido as filmagens da televisdo, como é que eu atinjo aquilo? Como é que eu atinjo

aquele clima no palco? Nao atinjo. N&o consigo. Portanto, ndo se consegue.
Adérito Lopes: A realidade é sempre mais forte...?

Carlos Avilez: Evidente...As pessoas depois vdo mais longe... Se a realidade fosse
facil, nés apanhavamos facilmente as personagens. Os acontecimentos, € que as vezes
sdo mais fortes do que as acOes teatrais. 1sso € diferente. Ha coisas que se passam em
teatro que os acontecimentos ultrapassam, séo diferentes. As coisas mudam diariamente,
e as coisas mudam a nivel socioldgico, a nivel psicolégico, a nivel das personagens, ha
uma evolucdo constante, a época em que estamos a viver... Eu acho que o teatro museu
a mim ndo me interessa. Faco Genet, porque tenho-o em mim neste momento, se ndo
fazia-o com outra posi¢do, para mostrar certos autores, que é a funcéo do teatro nacional
e 0 no teatro nacional ndo trabalho por ai, ndo devo trabalhar por ai. Mas eu tenho € que
procurar, é porque é que aquilo é importante. Porque que a Medeia é importante, porque
é que a Antigona € tdo importante. Sdo realidades de hoje, ndo é? Nao sdo realidades
gregas. O grande teatro, é atual sempre. E sempre atual. O grande teatro é sempre
contemporaneo. O teatro de época: ndo, certas coisas nao sao.

Adérito Lopes: Porque os sentimentos sdo sempre 0s mesmos. ..

Carlos Avilez: Os sentimentos sdo localizados. Agora 0s outros ndo. As épocas
verdadeiras de forca, ndo. A realidade da Revolucgdo Francesa que é fortissima, é atual.
O universo shakespeariano, é belissimo. E o Genet! O Genet, eu adoro fazer Genet! Ja
fiz o Genet todo, completamente. O universo € uma coisa... 14 estd o tal sagrado...o tal
ritual...a tal cerimonia... a missa negra... oS marginais Sa0 anjos, 0S anjos Sao

marginais. Toda essa confusdo de universo, é fundamental para mim.
Adérito Lopes: Uma histdria boa tem que ter sempre uma crueldade...?

Carlos Avilez: Sim. Mas o teatro que eu acho mais cruel é a farsa. Porque a gente ri-se
com aquilo que estdo a relacionar connosco. E ndo damos por isso. (risos) E estamos a
fazer pouco de nds proprios. Isto é a farsa! E o teatro mais cruel que ha. Quando é bem-
feita...E horrivel, as pessoas acham sempre que é o outro, mas somos nos...Portanto a

farsa, € muito violenta. Mais que a tragédia, porque a tragedia impressiona, mas a
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farsa...quando ¢ farsa...essas coisas sdo terriveis, fortissimas! Fortissimas! Cruéis! Nos
ndo damos por isso, nds temos medo da crueldade sempre. Mas somos muito cruéis. As

VEZEes Somos muito Cruéis.

Adérito Lopes: O que é que ndo é um ator? (Aquele que até conseguiu entrar na

profissdo, at¢ nem compromete e que vai fazendo a sua carreira, mas...)?

Carlos Avilez: Nao &, ndo é. (risos) Ator € uma coisa muito especial. As pessoas estdo

enganadas.
Adérito Lopes: As vezes as técnicas até estdo certas, mas. ..

Carlos Avilez: ...e as vezes estdo todas erradas ¢ as pessoas pensam que estdo certas.
As vezes tém uma técnica completamente errada, completamente falhada e acham que é
uma grande técnica. O ator tem que estar nele. Ha pessoas que ndo sao atores, mas isso
€ uma coisa que nds ndo temos culpa, ndo é? Para os religiosos foi Deus que fez a culpa.
N&o tém que ver com isto. Sabes como € que a gente v&? Vao para o palco e nés vemo-
los a andar no palco e ai vé-se logo ou é ou ndo ¢é. Ndo ha nada a fazer... O palco ¢
como um peixe que se deita dentro da 4gua e que nada. Se eles ndo tém nada a ver com
o palco...se eles entrarem no palco e ficarem indiferentes...ndo tém nada a ver com o

palco...Entrar no palco, é entrar numa igreja para as pessoas catolicas, eu sou.
Adérito Lopes: Eu também.

Carlos Avilez: Portanto, entrar no palco é uma coisa sagrada. E um local sagrado.
Quando se entra ali... ou entro ou ndo entro. Quando se entra no palco...ou entro ou
ndo entro. N&o entra, ndo é ator. Embora haja muita gente que diz que é ator e ndo é
nada. Dizem umas coisas, fingem chorar, fingem rir, fingem no mau sentido...e pronto.
E horrivel, passam a vida a enganar-se, é horrivel. Eu digo isso aos meus alunos
sempre: ou se € bom ou é horrivel. Porque é muito frustrante, pois achamos que somos
mal compreendidos, que somos perseguidos, achamos que 0S mais Novos Vém-nos

prejudicar e estamos ca ha tantos anos...¢ horrivel.

Adérito Lopes: Mas ser bom, passa por trabalho, trabalhar muito, estudar,

conhecimento empirico, € um dom que nasce connosco ...¢ tudo?

Carlos Avilez: Eu néo acredito que haja bons atores sem trabalharem muito. Esta fora
de questdo. Depois € tudo. Tém que ver com isto, a sua sensibilidade funcionar, toda a
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parte do corpo funcionar, ser inteligente e a sensibilidade é tudo. Agora o trabalho é

fundamental. N&o acredito que haja atores sem trabalharem, ndo acredito nada, nada.
Adérito Lopes: O talento so por si, esgota-se. ..

Carlos Avilez: ...esgota-se com a maior das facilidades. Talento é fundamental, mas...

E preciso uma grande capacidade de trabalho. Trabalha-se muito!
Aderito Lopes: Disciplina...

Carlos Avilez:...uma boa disciplina...

Adérito Lopes: Abdica-se...

Carlos Avilez:...de tudo! Isso nao posso dizer aos alunos, mas dou-lhes a entender...

(risos)
Adérito Lopes:...Mas acaba-se por abdicar, sem darmos conta...
Carlos Avilez:...de tudo!

Adérito Lopes:...deixam de nos convidar para casamentos e batizados e festas de

aniversario. ..

Carlos Avilez:...ndo, nao, ndo...Ja ndo temos paciéncia para certas conversas... O
horror € que nos isolamo-nos e depois chegamos a uma altura... Eu aviso-vos sempre:
vocés chegam a uma altura que s6 querem falar de teatro. Os v0ssos amigos querem
falar de futebol. E vocés s6 falam de teatro. Estdo marginalizados por natureza. Os
atores sao marginais, ponto. Mas isso € outra realidade ponto. H& uma outra realidade,
mas de uma profissdo enorme. Porque trabalhamos outras emocdes, trabalhamos outro
poder de observacao, ficamos a olhar para uma pessoa e a ver o que é que aquela pessoa
pode interessar-nos como personagem...E a pessoa fica a olhar a pensar que se esta com
um segundo sentido...e ndo se esta nada...esta a vé-la! Portanto nés somos marginais. E
mais nada... (risos) Cada vez vamos ficando mais afastados, cada vez mais preocupado
com a profisséo, cada vez com mais duvidas e cada vez com mais medo. Tenho muito
mais medo agora, do que tinha quando comecei. Nem pensar nisso. Para mim, uma

estreia agora é mais assustador do que quando comecei.
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Adérito Lopes: Porgque a espectativa ¢ cada vez maior da sua parte dos outros que o

vém?

Carlos Avilez: E o nosso grau de exigéncia pessoal também. Ha pessoas que
abandonam a profissdo. Desistem. O que temos a fazer nesta profisséo é lutar até ao fim.
N&o é uma questdo de me manter, € uma questdo de respeito por nos proprios. Alias, eu
acho que um dia que eu deixar... estd-me a correr bem, felizmente ainda...! Mas
quando eu sentir que ndo, eu saio. E vai ser horrivel para mim. N&o sei fazer mais nada.
Mas ndo me arrasto pelos palcos. Nem pensar nisso. Porque acho degradante, mete
pena. Eu vi... posso dizer o nome, porque aquilo era muito publico: o mestre Ribeiro
(Ribeirinho) com a Laura (Alves) que era uma atriz maravilhosa, na ultima fase, meteu-
me pena... € eu pensei: ndo quero nunca chegar ali! E 0 Ribeiro era um ator com uma
técnica impressionante e um encenador da concecdo que havia do teatro e da encenacéao
do Ribeiro, uma técnica enorme. Eu aprendi muito com ele, muito, uma técnica... a tal
técnica, ndo é? Que se adquire com o tempo, ndo é? Que um grande ator tem sempre,

esta nele.

O Professor e a EPTC — Escola Profissional de Teatro de Cascais

Adérito Lopes: Professor, agora vamos falar sobre a Escola Profissional de Teatro de
Cascais... Como ¢ que aparece esta escola? Com uma vontade de ser professor e
partilhar os seus conhecimentos? Ou sentiu a necessidade de uma nova escola de teatro

em Portugal, com um novo ensino de teatro idealizado por si? Ou as duas coisas?

Carlos Avilez: Eu sempre pensei... Alias, eu tenho que falar de duas pessoas que
marcaram a minha vida toda: foi o Almada (Negreiros), eu era mitdo e convidei 0
Almada para me fazer um cenério para mim, que nao tinha dinheiro para fazer nada
disso, mas nem pensei nisso. E depois ele ndo me levou nada e disse-me “Vocé nao tem
dinheiro para pagar isto”, quando eu fiz O Mar de Miguel Torga. E a Natalia (Correia)
que desde os meus 18 anos, foi uma pessoa que me orientou muito. Quando Almada
morreu e a Natalia Correia, eu pensei: que horror! Como é que é possivel que esta gente
leve com ela tanto conhecimento? Como é possivel? Eu falava com a Natalia sobre
tudo! Foi ela por exemplo que falou comigo sobre Genet...e de repente vejo aquela

mulher a levar aquilo com ela... Acho que nds temos a missdo de transmitirmos aos
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outros aquilo que aprendemos, é uma questdo de agradecimento a quem nos ensinou.
Sempre pensei nisso. Eu estava aqui a fazer o Rei Lear e depois fui fazer o Leandro, Rei
da Heliria e um dia marcaram doze bilhetes...quem era? O engenheiro Roberto
Carneiro, com os filhos todos, incluindo a maestrina Joana Carneiro, que teve aqui no
outro dia, que foi muito influenciada aqui pelo nosso teatro. Ele perguntou-me no
intervalo: “Vocé ndo gostava de fazer uma escola de teatro?” E como os politicos fazem
muito destes convites e depois esquecem-se... Eu disse: “sim, gostava muito.” E ele
disse: “Entdo para a semana vamos almogar ¢ depois vamos ao ministério.”Pensei, ele
nunca mais se lembra... Mas telefonou-me e eu fui para 0 ministério e assim comecou a

Escola Profissional de Teatro de Cascais.

Adérito Lopes: O curso ao longo destes anos, tem sofrido algumas alteracdes nas

cadeiras, umas que deixaram de haver...

Carlos Avilez: Sim, tem. O primeiro programa das escolas profissionais de teatro, foi
feito comigo, no Porto. Agora tem havido grandes alteracdes ...

Adérito Lopes: Mas isso é 0 ministério a meter-se nisso... Por acaso é pena algumas

cadeiras terem saido... Mas ndo ha nada a fazer...

Carlos Avilez: Quiseram também tirar Dramaturgia e nés lutamos para manter a
Dramaturgia, porque ¢ importante...e mantemos. Tém evoluido. As escolas também

tém bastante liberdade de programacao.

Adérito Lopes: O que é que o Professor acha que é fundamental num aluno aprender
durante a formagdo? O que é que tem que ser? O que € que eles tém de saber ao sairem
dali?

Carlos Avilez: Saber aonde esta e se € isto que quer. E ja ndo é preciso mais nada.
Aonde estou! O que eu quero € isto! Descobrirem neles tudo o que ha de valor, de
interioridade, que ha de energia, que ha de forga, de capacidade de lutar, o 6dio que é
muito polémico e discutivel quando fago tragédia... E depois tenho o prazer de ver
certos atores que sairam da escola, que tém essa energia, essa forca interior, essa
violéncia. O teatro é violento! E sinto muito esse prazer nesse aspeto. E tenho o cuidado

com os professores que tenho e por quem estou rodeado. Sempre.

Adeérito Lopes: Com a pratica e o tempo, vamos aprendendo e descobrindo...
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Carlos Avilez: ...e aprendemos a escolher a nossa propria técnica. Os alunos tém que
aprender varias coisas...Eu tenho agora trés professores na EPTC que sdo de técnicas
totalmente diferentes, a Beatriz Batarda, a Fernanda Lapa e eu, somos todos diferentes.

Mas depois o aluno faz a sua propria escolha, a sua propria técnica.

Adérito Lopes: Mas 0 que é que é mesmo importante eles (alunos) experienciarem e

dominarem?
Carlos Avilez: Técnica. Cada um de nos faz um trabalho muito especifico.
Adérito Lopes: Mas parte-se dos canones? O Shakespeare? O Brecht?

Carlos Avilez: Sim, sim. N6s ndo fazemos a escola para eles fazerem determinadas
pecas. NGs utilizamos as pecas, para eles aprenderem determinadas técnicas. A mim,
ndo me interessa fazer “espetaculuzinhos” na escola. Interessa-me que quando se
trabalha o Shakespeare, se aprende uma determinada forma de estar, de ver, de
representar, de sentir, toda a técnica shakespeariana, o alivio-comico. O Genet é outra
coisa, o valor dos contrastes... Portanto varias técnicas. E depois adquire-se a propria
técnica. Agora vou fazer Shakespeare, ninguém pode fazer Shakespeare com um ano ou
dois de profissdo. Pode-se aprender através do Shakespeare como € que se representa ou
através do Genet ou através da tragédia ou através dos classicos portugueses ou através

disso como é que se faz e depois as pessoas escolhem.
Adérito Lopes: O Brecht? Na minha altura lembro-me...

Carlos Avilez: Eu fiz Brecht, ja bastante...mas n3o sou um grande especialista de
Brecht. Portanto tenho 14 a Fernanda Lapa que é grande especialista de Brecht a fazer. E
ela faz isso. Eu ndo sou muito Stanislavski, para ele estd la a Beatriz Batarda. Eu sou

mais uma linguagem mais expressionista.
Adérito Lopes: O que é que se comprometem a passar aos alunos?

Carlos Avilez: A honestidade. A honestidade teatral, claro. Ndo estou a fazer padres!
(risos) N&o é a minha fungéo, ndo é um seminario. A honestidade no trabalho. O rigor
no trabalho. A continuidade que a pessoa perceba, que acabou a escola, mas que a
escola é o inicio. A escola ndo ensina, a escola ensina a aprender. E uma realidade
diferente. Porque ao fim de trés anos ndo se sabe ainda nada. Comecasse a perceber
como é que se aprende. E depois toda a vida a aprender. NOs todos temos que aprender
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toda a vida, ndo é? Ninguém pode estar convencido, nem eu com sessenta anos de

profissdo, que sei. Eu ndo sei, estou a procura. Ando...sempre a descobrir.
Adérito Lopes: Ficou-me sempre na cabega essa frase “a escola ensina a aprender”.

Carlos Avilez: E fundamental isso. E fundamental perceber isso, como é que se faz. E
ter a capacidade de observar, ver, de analisar, de melhorar... A humildade faz parte da
profissdo. Contrariamente aquilo que se pensa, a humildade faz parte da profissdao. Nao
é, ndo ¢ a fragilidade como pessoa, ndo é isso, isso ndo tem nada a ver, também sou
contra. E a humildade de aprender, isto ndo é assim, eu ndo sou capaz, ndo atinjo isto...
“Ah eu sou extraordinario!”” Nao ha ninguém extraordinario no teatro! Ninguém ¢ Deus!
Ninguém atinge a perfeicdo! Como é que n6s somos extraordinarios?! Somos melhores
que outros... Eu agora vi por exemplo a interpretacdo de um colega meu, que eu acho
genial, do Jodo Perry n’O Pai de Florian Zeller (encenacdo de Jodo Lourengo, no Teatro
Aberto). L& estd, a gente fica fascinado por aquilo. Ficamos a olhar para aquilo: O que é
isto?! Como é que se atinge isto, ndo é? Pronto, por exemplo. Como outras
interpretacdes que eu tenho visto: a Eunice na M&@e Coragem e etc...E a Eunice aqui
também n’0O Comboio da Madrugada de Tennessee Williams e na Fedra de Jean
Racine. E pessoas que trabalharam aqui muito boas e gente nova, que comecou aqui e

que sdo extraordinarios.

Adérito Lopes: E disciplina... os alunos da EPTC, sdo também muito conhecidos por

isso...pontualidade...

Carlos Avilez: ...eu sou pontual...Portanto também tém de ser. Se eu fosse um
professor que chegasse atrasado ou que chegasse aos ensaios atrasado, ndo podia exigir
isso. Mas eu sou pontualissimo e tu sabes isso. E nas aulas, ndo falto. Agora nédo se
pode, é exigir as pessoas coisas que nds ndo fazemos, a gente ndo pode. Tem que ser
pontual! ...E depois eu nao sou! ...Ndo posso! Trabalhe muito!...E depois eu nao

trabalho! ...Nao posso!

Adérito Lopes: E como é que se seleciona alunos para integrarem o curso da escola de
teatro? Como é que se selecionam possiveis futuros atores? Caélculo que seja muito

dificil... Nao €? Quais sdo as exigéncias? Quais sao os sinais?

Carlos Avilez: N6s temos muita gente a concorrer agora. NOs comegamos com dezoito

vagas e 0 ministério agora atribuiu-nos cinquenta e quatro. O que é de mais! Porque
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turmas com vinte e seis alunos e vinte e oito alunos... Uma turma de teatro devia ter

doze pessoas!
Adeérito Lopes: Pois... no meu tempo, a minha turma éramos dez...

Carlos Avilez: ... Agora temos turmas de trinta! E uma brutalidade para se conseguir
trabalhar em quatro horas por semana, € muito complicado. E evidente que em qualquer
escola de teatro, um sexto fazem carreira, 0s outros ndo. Isso é uma percentagem a nivel
europeu, um sexto sao futuros atores...as vezes ultrapassa esse nimero... as vezes ¢
mais... ndo estou aqui por taxas nem percentagens... Depois ¢ sentir o que € que se
passa dentro deles como pessoas, capacidade, a paixao que tém pela profissao... Porque
¢ que vém para a profissdo... Se vém para aparecer nas revistas ou se vém mesmo por
isto, pelo que isto é... Porqué...? E depois perceber o que eles t€ém de sensibilidade ...
Primeiro, como tu sabes, ha um teste de Portugués e Inglés, depois ha um psicélogo que
vai ver se hd problemas, se ndo ha. Porque as vezes ha exercicios muito fortes: o
Hamlet, por exemplo. O Genet é muito violento, é preciso perceber se as pessoas estao
preparadas psicologicamente. Ainda agora por cima sdo cada vens mais novos a
concorrer. E depois temos cinco pessoas a dar opinido: voz, corpo e cultura...etc. Se um
aluno é bom, a gente sente isso: Que bom, bom material! Se o aluno ndo é tdo bom
como 1sso, mas nos por percentagem temos que os aceitar... Ficamos com a
responsabilidade de os fazer bons! Mas ¢ mais dificil... Eu acho que ndo h4 bons nem
maus alunos, ha bons e maus professores. Se eu aceito um aluno, eu tenho que justificar
perante mim proprio e perante 0 ministério e perante ele, que o aceitei. Portanto é a
nossa parte: trabalharmos mais ou menos. E ha pessoas que me tém surpreendido. Eu
tive para chumbar um mitdo no ano passado que tinha problemas de diccdo fortissimas,

ndo chumbamos, demos-lhe essa margem, porque a sensibilidade ... corrigiu isso tudo!
Adérito Lopes: Isso é uma grande vitorial

Carlos Avilez: E uma vitdria! Eu agora vejo alguns antigos alunos meus, agora atores,
por ai a representar...Ehhh!!! Que bom!!! Tranquilidade...! E h4 gente muita boa, como
tu sabes, que saiu da escola, muito boa. E com uma margem de aceitagdo muito grande
e...sdo rigorosos, sdo profissionais, sdo cumpridores, sdo...ndo brincam com a

profissdo! E isso dd-me um certo orgulho...!
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Adérito Lopes: Como é que se fazem estes atores? Talento? Trabalho? Cultura? E uma

juncéo disto tudo?

Carlos Avilez: E um equilibrio, mas é um equilibrio que é desequilibrado. (risos)
Porque ha sempre uma parte artistica que evolui mais, outra parte que evolui menos...
Um ator ndo pode ser certinho...Tem que haver uma certa rebeldia, umas certas coisas.
Tem ser contrapoder, tem que ser rebelde! E isso depois as pessoas evoluem... E
proibido proibir! Eu até proibia antigamente de fumar e ja ndo proibo. Fago chamar a
atencdo porque € que ndo se pode fumar, que € uma realidade diferente. E dou um
exemplo meu: fumava muito (eu ndo proibo uma coisa que nao tivesse feito, era

ridiculo) mas eu fumava muito e depois a minha voz foi-se abaixo.

Adérito Lopes: Professor, em que acha que consiste esta resposta dos antigos alunos,
atores que passaram pela Escola Profissional de Teatro de Cascais, estarem em todo o
lado...? Porque eles estdo em todas as companhias, a responderem em diferentes

linguagens de se fazer teatro ...para além dos meios audiovisuais...

Carlos Avilez: Em todo o lado, felizmente! Em todas as companhias ha um! (risos) Eu
ndo crio imitagdes minhas! Eu crio pessoas capazes de entrar em qualquer estilo...
mesmo que ndo goste. Eu ndo fago isso, eu ndo fago imitacGes minhas. Ha professores
que fazem isso numa escola...Eu ndo isso! Eu ndo quero isso! Quero que eles fiquem
prontos para trabalharem com qualquer colega meu, qualquer encenador, qualquer

técnica...
Adérito Lopes: Mas levam bases assim t&o diversificadas?

Carlos Avilez: ...diversificadas! Cada vez mais! Por isso, estou-te a dizer que ha
professores de vérias orientacdes, varios estilos, ndo sou s6 eu o professor, percebes?
Nao ¢ s6 o meu processo, ha varios... E primeirissimos professores! A Fernanda Lapa,
a Beatriz Batarda, a Ana Nave...Somos todos diferentes! Somos todos diferentes a

trabalhar! Mas com uma exigéncia igual: a qualidade, o profissionalismo e a disciplina.

Adérito Lopes: Mas isso...esta-me a falar de uma gera¢do recente... Porque
anteriormente, a maioria dos professores eram do TEC, o Jodo Vasco... embora

fizessem trabalhos e abordagens diferentes...
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Carlos Avilez: Sim, mas éramos completamente diferentes. Eu tenho que dizer isto em
relacdo ao Jodo Vasco, eu tenho por ele uma grande admiragdo e amizade. Ele foi dos
melhores atores com quem trabalhei. O Galileu Galilei, feito por ele, era uma coisa
extraordinaria. N’A Nonna, ele era extraordindrio, um ator com uma técnica, como
poucos atores portugueses tém, engracado isso. Uma técnica brutal! E é um grande
professor! Foste aluno dele, sabes que ele era de uma qualidade...de um conhecimento
da profissdo a sério... Assim que saiu do Conservatorio, foi logo para o Nacional e
depois fez a companhia comigo aqui... e sacrificou uma profissao toda pelo TEC e pela
EPTC. Porque se dedicou a isso. Raramente fazia televisdo... tinha muitos convites
inclusivamente, nao ia...estava sempre aqui. Tem criticas ¢ prémios... O Galileu era

uma coisa ... nunca viste nada disto, pois ndo? Nem Rei Lear, nem A Nonna...?
Adérito Lopes: Nao ¢ do meu tempo...Mas vi outras... Taking Sides...

Carlos Avilez: Taking Sides (de Ronald Harwood), era uma cena incrivel dele com o
Fernando Luis naquela entrada... Um ator com uma presenca...! Extraordinario ator!
Extraordinario ator! Desleixou-se fisicamente e agora esta com dificuldade de
mobilidade... Faz-me muita falta como ator na companhia...mas muita falta! Ha coisas
(papeis) que digo: isto era para o Jodo Vasco! Agora por exemplo Os Irméos
Karamézov de Fiddor Dostoiévski , devia ser o Jodo Vasco a fazer, ndo é? A ver se ele
recupera... Ele continua a trabalhar e a organizar as coisas todas e motivado e ¢ uma
forca aqui dentro para mim, muito grande. Eu gosto muito de admirar, percebes? Gosto
muito de ver representar bem... Ver um colega meu a fazer muito bem. Eu tenho nisso
um prazer enorme, enorme. E 0 Jodo Vasco com os alunos tem um impacto... E ele é
melhor pessoa que eu, nem se compara. (risos) Um ser extraordinario! Qualidades
humanas! Faz parte de nos, temos que ter sensibilidade, gostar de gostar, temos que ter

muita coisa, ndo é?

Adérito Lopes: E agora o futuro da Escola Profissional de Teatro de Cascais, vai ser

aqui a frente, no edificio cruzeiro, ndo é?
Carlos Avilez: Vamos 14 ver... Daqui a cinco anos...
Adérito Lopes: Cinco anos a previsao?

Carlos Avilez: Quatro...Quatro... Agora vou fazer Splendid’s de Jean Genet, depois

vou fazer Os Irmaos Karamazov de Fiddor Dostoiévski, um desafio enorme...enorme...
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E um desafio enorme, sabes? Com alunos e com um ator convidado que em principio
sera o Ruy de Carvalho, em principio... € com os alunos, porque eu quero que eles
facam um trabalho com o0s grandes, pessoas com grande conhecimento da
profissdo...Para eles verem: este ator realmente ¢ assim, mas ele exige, ele cumpre, ele
faz... Para ndo ser uma coisa de se dizer: o teatro é assim. E depois chegam aqui e 0

teatro é outra coisa completamente diferente.

Adeérito Lopes: Essa foi uma boa mudanca no curso...As PAPs serem em grupo, em
vez de individuais. Isso d& uma oportunidade a todos os alunos de terem uma estreia,

uma experiencia no teatro profissional com o TEC...
Carlos Avilez: Primeiro com os grandes textos e depois vém por dentro como ¢ que é...

Adeérito Lopes: Para mim, foi importante, a minha estreia profissional ter sido aqui, foi

um bom cartdo-de-visita para a profissao...

Carlos Avilez: E agora estds com a Maria do Céu Guerra, que é uma grande atriz, é
uma extraordinaria. Quando comeca-mos com o TEC, eu, o0 Jodo Vasco, a Maria do Céu
Guerra, o Santos Manuel e a Zita Duarte. Depois também tivemos o Manuel Cavaco, o
Anténio Rama...etc. Isto era um bloco muito fechado a lutar pelas coisas. Muito
rebeldes, a conquistar tudo... (risos) A mim chamavam-me D. Afonso Henriques,
porque eu conquistava tudo, mas sempre respeitando as coisas. Eu respeitava a atacar.
Eu achava que o teatro ndo interessava nada... (por isso podia-se dizer tudo...?) A

Escola Profissional de Teatro de Cascais vai fazer 25 anos...
Carlos Avilez: O teatro como a musica também tem pauta para se representar. ..
Adérito Lopes: E desafina-se a representar...

Carlos Avilez: Ui! Desafina-se de uma maneira assustadora e ndo dao por isso...E isso
tem que ver com as pessoas, ndo ¢ uma técnica... Ha pessoas que culturalmente

desafinam... E ha outras que ndo, que naturalmente acertam.

Adérito Lopes: E curioso, que mesmo na propria vida, de vez em quando, raramente,
mas vemos pessoas a desafinarem no tom com que respondem, com que conversam,

num tom que néo bate certo, desafinado...
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Carlos Avilez: E engracado isso. Ha umas que chocam e outras que nio chocam. N&o

tém dialogo. N&o tém comunicacao.
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Documento 7: Texto escrito expressamente pelo encenador Carlos J. Pessoa (sobre o
teatro e o espetdculo Triptico TEC.), material inédito produzido no &mbito da presente
tese. Lisboa, 17 de margo de 2017.

Carlos Pessoa: Para o Adérito
O bom Adérito pediu-me um texto sobre o Triptico TEC.
Coproducdo entre o Teatro da Garagem e o Teatro Experimental de Cascais (TEC).

Tentei recordar 0 que aconteceu.

Né&o gosto de voltar atras. Por norma sigo em frente.
Sempre em frente & procura da surpresa.

Eu procuro.

Cascais € um bom sitio, um lugar que guardo no coracao.
E uma zona de privilegiados, gente rica, gente que desfruta da paisagem soalheira, o
mar sempre em fundo.

Sou um sub-urbano, a porta de Cascais, & porta da Cidade, Lisboa e outras, do seu
reconhecimento e dos seus privilégios. A cultura sub-urbana ser4 sempre sub-urbana,
marginalizada, aceite como uma curiosidade, nunca aceite. O suburbio, ainda ndo urbe,
convive bem no hibridismo, na indefinicdo, na sombra, na mutacgdo, no sobressalto. O
sub-urbano é o némada deserdado, sem uma raiz perene; enjeitado e orfdo, ndo por
desgraca mas por arrojo, risco, inquietacéo e esperanca.

A cultura sub-urbana estd em permanente metamorfose, caldeada pelas novas
expressdes trazidas pelos migrantes, daqui e dali, sabe-se la de onde (?), que procuram
uma vida melhor, uma vida; que sobrevivem.

O sub-urbano forma-se a adejar o que nunca foi, 0 que nunca podera ser. Sofre de uma
doenca de transmigracéo.

Sempre rarefeito, nunca feito, nunca acabado, sequer comegado.

O sub-urbano fica & porta.

Procura becos, cumes, dobra esquinas, dobra chapas de aco, esmaga batatas cruas entre
0s dedos.

Tem uma forga primordial e uma forca artificial, que lhe advém de um sentimento de
ndo pertenca, ou melhor, de estar em perda, em morte lenta, em vida vadia.

O meu teatro ndo é assimilado, ndo faz parte da inteligentsia, da norma instituida.
Oscila, nas mentes que o observam, entre o escandalo inconsequente e a obsolescéncia.
E parte de um patriménio, que se rejeita ou tolera, em duplo esforco: esforco de quem o
rejeita ou tolera; esforco, resisténcia inumana, de quem o pratica, de quem o defende,
com unhas, dentes e sangue.

Nunca permiti facilidades porque a exigéncia é absoluta: menos que o face a face com
o transcendente, com deus, € pouco.

N&o me deixei levar pelas conveniéncias mundanas, pela socializagdo integradora, pelo
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arranjinho simpatico, pelo partido oportuno, pela conveniéncia sedutora.

N&o engatei, nem fui engatado.

Recuso-me a compromissos que nao sejam profundos.

Odeio a superficialidade porque me sinto arranhado pelo glamour, pelas fluorescéncias
risonhas, quase macabras, que aniquilam o corpo, a pertenca, que envenenam a
fertilidade.

Revejo-me numa espécie de “lavoura arcaica”, num ritmo ancestral em que sou boi
manso de mim proprio.

Incomodo porque resistente, ignorado porque imaginativo, apontado porque
competente, proscrito porque livre.

N&o gostaria que fosse doutra maneira, ja que cada um contribui, com maior ou menor
responsabilidade, para a sua mitologia.

O Triptico TEC foi, a seu modo, um pouco incomodo, e teve boa sorte.

Trés textos, numa mistura improvavel, T.S. Elliot, Camdes e eu proprio, a falarmos do
mesmo: do mundo como abertura e possibilidade.

Esta ideia cativa-me;

Esta ideia libertaria, fraterna e igualitéria

cativa-me. Para sempre.

Interessa-me menos o teatro, que € como quem diz, as historietas e os artificios
técnicos, de maior ou menor eficécia, que as pessoas.

Interessam-me as pessoas,

apaixono-me por elas, pelos actores, pelos artistas,

estou com eles, somos companheiros, partilhamos o péo.

Né&o temos pressa.

Cada ensaio € o principio do mundo, a sua reinvencdo mais justa e melhor. Sempre
melhor.

O poder do teatro € total.

O destino humano confunde-se com o destino do teatro,
Com o0 momento derradeiro em que o0 mundo se torna teatro,
por fim,

justo,

por fim,

salvo.

O meu teatro.

Teatrinho semi-abandonado que vou regando
passional e sem método,

Teatrinho, Garagem, que é

a demanda de um suburbano ignorante,
anti-saldes no grande saldo,

adorador de Piero, Tarkovski, ndo sei...

fico bloqueado, gaguejo, sobretudo gaguejo...
tanta coisa, tantas vozes, em vozearia,

em multiddo, arrastando-me.
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Literacia e esforco intelectual, validacdo cultural, isto é, tiques académicos, tiques
logocéntricos, apoios;

0 “sim senhor” dos mestres encartados,

0 sorriso dos poderosos...

Seria tdo facil falar menos, dizer menos

e dizer tudo...

Ainda assim, pequena cobardia, pequena consolagéo,
procurar 0 nexo onde ele ndo medra,

(ir @ merda entretanto)

estabelecer uma rede inteligivel, um veiculo de descoberta, e outras patacoadas:
revelagdo, aprendizagem e
(des) ocultacdo do mundo.

Curar todos os enfermos do corpo e do espirito, oh teatro, medicina infinita, oh doenca!
Ficar parado, mudo, mal na fotografia.

Gostar de sombras é também mergulhar nelas, sem receio.

Porque tudo isto, na vida, é rapido demais, inutil demais e precisamos de doses
absurdas de humor,

para respirar o segundo seguinte.

Recear € tremer, e, contudo, seguir para onde a voz, interior e exterior, siléncio e
vozearia, nos leva, a mim pelo menos,

tentando lancar pistas,

302entusiasmando o coletivo, motivando o grupo,

prisioneiro do grupo, odiando o grupo,

morrendo por ele, pela companhia,

que me acompanha

e me deixa.

Convosco atores, artistas fazedores de teatro, serei sempre e s6 companheiro de jornada
em nome do carinho,

dessa vossa compostura inesperada que me emociona,

petrificacdo de coisas mitidas em que nunca tinha reparado,

gue Sao0 vossas,

SO vossas

e que tanto amei!

Quase tudo.

Encontrar aventuras estimulantes, belas, belas, embora feias ao gosto vigente.
Beleza ndo tem contrato, pé!

E esse 0 esforco do suburbano excluido da mesa de jogo; do jogador solitario em pacto
com o deus que ndo aparece.
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Nessa soliddo benigna, pasta o Triptico TEC, vaca gentil, falando de Portugal,

procurando Portugal, sem nacionalismo bacoco mas na assuncdo de coisas que me

dizem, por vezes mais do que desejaria:
Catolicismo?

Desespero do futuro?

Machismo?

Inseguranca e ansiedade?

Caréncias vérias e enfermidades g.b?
Impoténcia, gula, egoismo?

Instintos assassinos?

Desejo, sexo?

Medo da morte,

do que vira depois,

ndo vindo nada?

Esta afeicdo por delicadezas grosseiras,
este misto de podrid&o luminosa,
qual biofuel da acdo obsessiva:

fazer teatro, continuar a fazer teatro,

procurando os companheiros,

a companhia,

0 prazer de estar convosco,

a paz de estar convosco, porventura, recordando,
até as memorias

gue ndo me pertencem.

O bom Adérito pediu-me que falasse sobre atores.
Recebe um abraco,

do Carlos

Lisboa 17.03.2017
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Anexo VI — Carreira e Premio do Espetaculo

Menino de sua Avo, estreou a 10 de Abril de 2013, na sala 1 do Teatro Cinearte — A

Barraca, no Largo de Santos em Lisboa.

Entre Portugal e o Brasil, Menino de sua Avo contou com 100 apresentacoes.
Digressdo em Portugal:

. Loulé - Cine-Teatro Louletano - 27 de margo de 2015

. Alcanena - Cine-Teatro S&o Pedro - 14 e 17 de margo de 2015

. Beja - Pax Julia - Teatro Municipal - 8 de novembro de 2014

. Pdvoa de Varzim - Cine-Teatro Garrett - 1 e 2 de novembro de 2014

. Valongo - ENTREtanto MIT - XVII Mostra Internacional de Teatro — 11 de
setembro de 2014

. Amora/Seixal - Festa do Avante - 6 de setembro de 2014
. Setubal - Forum Luisa Todi - 27 de mar¢o de 2014
. Porto - Teatro Helena Sé e Costa - 06 a 09 de Marc¢o de 2014

. Tondela - 19° Festival de Teatro ACERT - FINTA 2013 - Novo Ciclo - Trigo
Limpo - Teatro ACERT - 6 de dezembro de 2013

. Braganca - Teatro Municipal de Braganca - 21 de novembro de 2013

. Santo André - 14.° Mostra Internacional de Teatro de Santo André - 26 de Maio
de 2013

. Lousada - 13° Festival Folia da Jangada Teatro, Auditorio Municipal de Lousada

- 27 de abril de 2013
Digressao no Brasil

. Espetaculo Internacional do FITA 2014 - Festa Internacional de Teatro de Angra
dos Reis - 23 de novembro de 2014
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. Reinauguracdo do Teatro Popular Oscar Niemeyer - Teatro Popular Oscar
Niemeyer, Niterdi - 26 e 27 de outubro de 2013

. Participacdo no encerramento das Comemoracdes do Ano de Portugal no Brasil -
Teatro Dulcina, Rio de Janeiro - 3, 4 e 5 de maio de 2013

Prémio do Espetaculo Menino de sua Avo

Ainda na sua apresentacdo no FITA 2014, no Brasil, o espetaculo foi reconhecido com
0 Prémio Especial do Juri FITA 2014 «Maria do Céu Guerra, Adérito Lopes e o grupo
A Barraca pela brilhante montagem de O MENINO E SUA AVO»®

A FITA 2014 foi um grande sucesso e levou para Angra dos Reis cerca de 40
espetaculos infantis e adultos, que foram assistidos por um publico de mais de 25.000
pessoas. A 112 edicdo da Festa homenageou o ator, diretor e roteirista Domingos
Oliveira. Nomes conhecidos do grande publico, como: Eva Wilma, Suely Franco, Ana
Beatriz Nogueira, Guilhnerme Leme, Fernando Ceyldo, Claudia Ohana, entre outros

passaram pelos palcos do evento.

% Ano Portugal no Brasil. (2014).
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Anexo VII - Curricula dos criadores
Armando Nascimento Rosa

Armando Nascimento Rosa nasceu em Evora, a 31 de julho de 1966. Dramaturgo,
ensaista e criador musical, € autor de cerca de trinta obras dramaéticas originais. A sua
estreia cénica, dirigida por Jodo Mota, no Centro Cultural de Belém, com Lianor no
Pais Sem Pilhas, foi distinguida com o Prémio Revelacdo Ribeiro da Fonte, em 2000.
Estreara-se na escrita para teatro em 1988, com a peca Goiania - Uma nova caixa de
Pandora (inspirada no desastre nuclear ocorrido nesta cidade brasileira, em 1987),
distinguida nesse ano com uma Menc¢do Honrosa do Prémio Alves Redol de Teatro. Fez
uma breve passagem pela critica de teatro nos finais da década de 80 (Universus; Diario
de Noticias; e semanario O Jornal), recebendo o Prémio de Melhor Jovem Critico
Teatral em 1989, concedido pela revista Actor, e principiou a atividade profissional de
dramaturgista em 1990, no entdo recém-fundado Teatro da Politécnica, em Lisboa, a

convite do encenador Mério Feliciano.

Vérias das suas criacdes draméticas tém sido alvo de distingdes: em 2008, recebeu o0
Prémio Albufeira de Literatura pela peca Visita na prisdo ou O Ultimo sermdo de
Antonio Vieira, que, no mesmo ano, foi também Mencdo Honrosa no Prémio Luso-
Brasileiro de Dramaturgia Antdnio José da Silva; em 2011, recebeu o Prémio Nacional
de Teatro Bernardo Santareno com Doutor Feelgood - Em viagem para Belle Reve; e
em 2012, recebeu o Prémio Literario Aldonio Gomes, com a obra Duas pecas com
Histdria(s), que integra as pecas O livro de Simdo de Sagres e Duas mulheres e um
teatro; em 2014, a sua peca Resgate foi escolhida por um jari cataldo para representar
Portugal no Festival PIIGS - Dramaturgy on the Crisis, em Barcelona (Teatro Nau

Ivanow) e em Mildo (Piccolo Teatro Grassi).

Na qualidade de libretista, em parceria com o compositor Hugo Ribeiro, venceu a 22
edicdo do concurso Opera em Criacdo, em 2008, com o libreto As duas mulheres de
Sigmund Freud, a que se seguiu a Opera extensa Os mortos viajam de metro, com
musica do mesmo compositor, estreada em Lisboa, no Teatro S&o Luiz, em Abril de
2010.

A sua pega Menino de sua Avo, escrita para Maria do Céu Guerra e Adérito Lopes

apresentou-se, numa produgdo d’A Barraca, como espetaculo teatral de encerramento do
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Ano de Portugal no Brasil, no Rio de Janeiro (Teatro Dulcina), em maio de 2013,
reinaugurando a seguir o Teatro Popular Oscar Niemeyer, em Niter6i, em outubro de
2013, regressando ao Brasil em novembro de 2014, para participar na Festa
Internacional de Teatro de Angra dos Reis, na qual recebeu o Prémio Especial do Jari —
FITA/2014.

Para além dos titulos ja mencionados, de entre as suas pecas encenadas (algumas com
varias produc@es cénicas) e/ou publicadas, que integram também composi¢des musicais
de sua autoria, contam-se titulos como: A M&e Bioldgica de Marilyn Monroe (2016);
Partida ou A Mulher sem Medo (2015); Hotel Sdo Carlos (2014); Cigano de Lisboa
(2013); Lianor e a boneca chinesa (2010); Bater uma e ver as montras (2010); Nao és
Beckett ndo és nada ou Espera apdcrifa reloaded (2009); Antigona gelada (2008);
Cabaré de Ofélia (2007); O eunuco de Inés de Castro: Teatro no pais dos mortos
(2006); Noria e Prometeu: Palavras do fogo (2005); Maria de Magdala (2005); O tunel
dos ratos (2004); A ultima licdo de Hipatia (2004); Um Edipo: O drama ocultado
(2003); e Audicado - Com Daisy ao vivo no Odre Maritimo (2002).

E autor de 21 livros, dois dos quais s&o os volumes de ensaio e os restantes titulos
incluem pecgas originais, uma delas publicada em Espanha (El eunuco de Inés de
Castro: Teatro en el pais de los muertos, Mérida: De la luna libros, 2007) e duas outras
publicadas nos Estados Unidos, pela Spring Journal Books (New Orleans), em edi¢bes
com aparato critico de Marvin Carlson, Susan Rowland, Christine Downing, Bradley
TePaske, e Antonio Mercado, entre outros: An Oedipus: The untold story (2006); e
Mary of Magdala: A Gnostic fable (2010). Tem pecas traduzidas em inglés, espanhol,
cataldo, italiano, francés, grego e sérvio, varias delas ja editadas em livro nessas linguas
e com encenacBes e/ou leituras encenadas em Londres, Madrid, Barcelona, Nova
lorque, Zurique, Mildo, Araraquara, Nova Orledes, Chicago e itaca (EUA). A sua mais
recente estreia internacional é The Real Mother of Marilyn Monroe, pela Luciole
International Theatre Company, em Houston (EUA), em maio de 2017, com tradugéo de

Susannah Finzi e encenagéo de Clara Ploux.

Nascimento Rosa é doutorado em Estudos Portugueses: Literatura Portuguesa
Dramaética do séc. XX (2001), mestre em Estudos Literarios Comparados (1994), e
licenciado em Filosofia (1988), pela Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da
Universidade Nova de Lisboa, exercendo funcbes de professor adjunto na Escola
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Superior de Teatro e Cinema (ESTC), do Instituto Politécnico de Lisboa, desde 1998,
onde é coordenador cientifico dos mestrados em Teatro e Comunidade (desde a sua
criagdo em 2007) e em Artes Performativas (desde 2010), Foi ainda docente
colaborador convidado em outros estabelecimentos em outros curso superiores
artisticos: no mestrado em Teatro da Escola Superior de Artes e Design de Caldas da
Rainha, do Instituto Politécnico de Leiria; e na licenciatura em Teatro da Universidade
de Evora.

Entre 1989 e 1998, foi professor de Filosofia e de Psicologia no ensino secundéario, em
escolas de Lisboa, Montemor-o-Novo, e Evora; entre 1996 e 1997, foi docente
colaborador na Escola Superior de Educacdo de Almada, do Instituto Piaget; e entre

1998 e 2000, foi bolseiro de doutoramento pelo Ministério da Educac&o.

E investigador membro do CIAC (Centro de Investigacio em Artes e Comunicacio),
com sede na Universidade do Algarve, no contexto do qual coordena o projeto de
investigacdo Texto & Cena que, entre outras iniciativas, prepara a publicacdo das obras
completas de Antdénio Patricio, e da obra dramatica integral de Natalia Correia. Os
estudos ensaisticos sobre teatro e dramaturgia, que constituem as suas dissertacGes de
doutoramento e de mestrado, estdo publicados em livro, respetivamente, nas seguintes
edicdes: As méascaras nigromantes: Uma leitura do teatro escrito de Anténio Patricio
(Lisboa: Assirio & Alvim, 2003); e Falar no Deserto: Estética e psicologia em Samuel
Beckett (Lisboa: Cosmos, 2000).

Trés obras de Nascimento Rosa integram presentemente o Plano Nacional de Leitura:
Lianor no Pais sem Pilhas; Menino de sua Avo; e Visita na Prisdo ou O Ultimo serméo
de Anténio Vieira.

Para além de ser autor de um repertorio original de fado, desenvolve o projeto musical
O Piano em Pessoa, onde atua como cantor e compositor, numa parceria com o pianista
Anténio Neves da Silva, estreada em concerto na Aula Magna da Universidade de
Barcelona em outubro de 2012 (com apoio do CIAC), com apresentagdes desde entéo

em varios palcos de Portugal e do Brasil.
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Maria do Céu Guerra

Maria do Céu Guerra nasceu em Lishoa a 26 de maio de 1943. Atriz, encenadora e
professora de teatro em Vvérias instituicdes, criou a Companhia de Teatro A Barraca, em
1976, onde realizou os seus trabalhos mais relevantes e onde trabalha todos os dias,

sendo distinguida com muitos prémios, comendas e medalhas.

Iniciou o ser percurso artistico quando ingressou no curso de Filologia Romaénica da
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, e foi dentro desta instituicdo que se

estreou no teatro, integrando o Grupo Ceénico da respetiva Faculdade.

Foi um dos elementos do coletivo que arrancou com o espaco Casa da Comédia, sob a
direcdo de Fernando Amado, interpreta Deseja-se Mulher, de Almada Negreiros. A esta
casa regressou anos mais tarde para integrar o elenco da peca A Doroteia, de Nelson

Rodrigues, com encenacdo de Morais e Castro.

Depois da Casa da Comédia, participa na fundacdo do Teatro Experimental de Cascais,
onde se viria a profissionalizar. Durante os anos em que esteve no TEC interpretou:
Esopaida, de Antdnio José da Silva; A Casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia
Lorca; Auto de Mofina Mendes, de Gil Vicente; A Maluquinha de Arroios, de André
Brun; D. Quixote, de Yves Jamiaquel; O Comissario de Policia, de Gervasio Lobato
(encenacgdes de Carlos Avilez); O Tempo e a Ira, de John Osborne (encenagdo Artur
Ramos); Bodas de Sangue, de Federico Garcia Lorca; Maria Stuart, de F. Schiller;
Antepassados Vendem-se, de Joaquim Pago d’Arcos; Um chapéu de palha de Italia, de
Labiche (encenacdes de Carlos Avilez).

Fez Teatro de Revista e comédia nos teatros do Parque Mayer, Teatro Variedades e
Teatro ABC, e no Teatro Villaret, interpretou pecas originais de Francisco Nicholson,
Mario Alberto, Nicolau Breyner, Goncalves Preto e R6lo Duarte, entre outros, nos
espetaculos: O Zé faz tudo, um original de César Oliveira e Rogerio Bracinha, no Teatro
Variedades; a comédia SO as Borboletas sdo Livres, no Teatro Laura Alves; a revista
Saidas da Casca, no Teatro ABC; Tartufo, de Moliere, encenacdo de Adolfo
Marsillach, no Teatro Villaret; a revista E o fim da Macacada, um original de Francisco
Nicholson, Mério Alberto, Nicolau Breyner, Gongalves Preto e Rolo Duarte, no Teatro
ABC.
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Integra o primeiro espetaculo, apos o 25 de Abril de 1974, Liberdade, Liberdade!, no
Teatro Villaret, numa adaptacdo de Luiz Francisco Rebello e Hélder Mateus Costa, de
um original de Millér Fernandes e Flavio Rangel e com encenagéo de Luis Lima.

Pertenceu a fundacéo do Teatro Adoque, onde interpretou Pides na Grelha, um original

de Francisco Nicholson, Mario Alberto e G. Preto.

Foi membro fundador do Grupo de Teatro A Barraca, onde tem centrado a sua atividade
profissional: é diretora, encenadora e atriz desta companhia, que até a presente data
(2017) conta ja com 41 anos de atividade. Entre as dezenas de pecas em que participou
como atriz n’A Barraca, interpretou: A Cidade Dourada, uma encenacao coletiva de um
texto do grupo colombiano La Candelaria; Historias de Fidalgotes e Alcoviteiras,
Pastores e Judeus, Mareantes e outros Tratantes, sem esquecer suas Mulheres e
Amantes, uma colagem de textos de Gil Vicente, Ruzante e Ferndo Lopes de
Castanheda, com encenacdo Hélder Mateus Costa; Barraca conta Tiradentes, de
Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, com encenacdo de Augusto Boal; 4o Qu’Isto
Chegou, varios sketches e cancgdes escritos por trés dezenas de autores portugueses, com
encenacdo de Augusto Boal; Zé do Telhado, de Hélder Mateus Costa, com encenacdo de
Augusto Boal; D. Jodo VI, com texto e encenagdo de Hélder Mateus Costa; Preto no
Branco, de Dério Fo, com encenagio de Hélder Mateus Costa; E Menino ou Menina?, a
partir de textos de Gil Vicente e com encenacdo Hélder Mateus Costa; Ferndo,
Mentes?, de Hélder Mateus Costa, sobre textos de Peregrinacdo de Ferndo Mendes
Pinto, com encenacdo Hélder Mateus Costa; Tudo Bem, um texto coletivo, com
encenacdo de Hélder Mateus Costa; Um Dia na Capital do Império, de Anténio Ribeiro
Chiado, com encenacdo de Hélder Mateus Costa; Santa Joana dos Matadouros, de
Bertolt Brecht, com encenacdo de Hélder Mateus Costa; Calamity Jane, de Hélder
Mateus Costa e Maria do Céu Guerra, encenado por Hélder Mateus Costa; O Diabinho
da Mao Furada, uma versao e encenacdo de Hélder Mateus da Costa; O Baile, a partir
da ideia de J.C. Penchenat e do filme de Ettore Scola, com encenacdo de Hélder Mateus

Costa.

Entre a mudanca da sede da Companhia A Barraca do seu primeiro espago ao Largo do
Rato para o Teatro Cinearte, em 1989, estreia-se em 1988 no Politeama como
encenadora em O Menino de Sua Mae, um espetaculo a partir de textos de Fernando
Pessoa com a inclusdo do inédito Carta da Corcunda ao Serralheiro. A 27 de
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Dezembro do mesmo ano, ¢ finalmente inaugurado o Teatro Cinearte com a Companhia
A Barraca, pela peca Margarida do Monte de Marcelino Mesquita, com encenacdo de
Hélder Mateus Costa. Em 1990 protagoniza a peca Liberdade em Bremen, de
Fassbinder. Em 1991, dirige o espetaculo Poesia em Lisboa, no terraco do Teatro
Cinearte. Protagoniza O Pranto de Maria Parda de Gil Vicente, de cujo espetaculo foi
autora da dramaturgia, encenagdo e figurinos. Em 1992, o espetaculo ganha o prémio
internacional da Unesco para as Artes na Expo’92 de Sevilha. Este espeticulo
apresenta-se no 1° Festival das Nag6es do Chile, e em 1994 O Pranto de Maria Parda,
chega ao Festival Internacional de Teatro de Bogota e ao Festival Orense da Venezuela,
apresentando-se no Festival Universitario de Cucuta na Colémbia e Venezuela, no VI
Festival de Artes Cénicas de S. Paulo, Brasil, no Teatro de La Comune, e a convite do
Centro Cultural Gulbenkian de Paris, numa digressdo a Mocambique, no ambito da
Cena Luséfona. Posteriormente, é gravado para a RTP. Ainda em 1992 produz o Ciclo
lonesco que estreou as pegas A Cantora Careca, Macbeth e O Rinoceronte. Em 1993,
estreia a 12 de Outubro a Sala Estudio do Teatro Cinearte com a peca De Bragos
Abertos, um texto brasileiro original de Maria Adelaide Amaral, com encenacdo de
Fernanda Lapa. No ano seguinte, em 1994, protagoniza a comédia 12 P4agina, de Ben
Hecht e Charles Mac Arthur. Encena e protagoniza Marly — a vampira de ourinhos, um
texto brasileiro original de Carlos Queiroz Telles. Em Abril de 1994, estreia O
Avarento, de Moliére, encenada por Hélder Mateus Costa, que segue com O Pranto de

Maria Parda para digressdo em Mocambique no ambito da Cena Luso6fona.

Em 1995, protagoniza a peca La Musica, de Marguerite Duras, para a Radio Televisdo
Portuguesa, acompanhada pelo ator Sinde Filipe e realizado pelo diretor Bento Pinto da
Franca. Em 1996, faz a adaptacdo, dramaturgia e encenacdo de O Ultimo Baile do
Império, a partir do romance de Josué Montello, O Baile da Despedida, com todo o
elenco de A Barraca. Protagoniza e realiza a direcdo plastica da peca Viva La Vida, de

Hélder Mateus Costa e César Oliveira.

Em 1997, faz a adaptacédo, encenacdo e protagoniza com Laura Soveral, a peca Xeque-
Mate, a partir de Sleuth, um original de Anthony Schaffer. Encena a pec¢a de Fassbinder,
O Bode Expiatdrio, com um elenco de jovens atores. No ambito da Expo 98, para além
de recitais de poesia, denominados A Palavra do Dia, Maria do Céu Guerra participa

como atriz e dirige plasticamente a peca A Barca do Mundo, numa encenacéo de Hélder
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Mateus Costa pel’A Barraca. Ainda em 1998, apresenta o recital de poesia

Pessoalmente 4 poetas, com o qual realizou mais de 60 sess6es em todo o pais.

Em 1999 protagoniza a pe¢ca Um Dia Inesquecivel, de Ettore Scola, com encenagéo de
Hélder Mateus Costa. E no mesmo ano, a partir de textos de autores portugueses,
dramatizou, encenou e dirigiu plasticamente a peca Agosto — Histdrias da Emigracéao,

com todo o elenco de A Barraca.

Em 2000, n’A Barraca, protagoniza a pe¢a A Reliquia, de Eca de Queirds, numa versdo
de Antonio Victorino D’Almeida, do romance queirosiano. Neste mesmo ano, encena e
interpreta a peca A Balada do Café Triste, de Carson Maccullers. Inaugura 0 novo
consulado portugués no Rio de Janeiro com o espetaculo de musica e poesia intitulado
Versos Comunicantes, feito a partir das relacBes textuais de poetas brasileiros e

portugueses.

Em 2001, encena n’A Barraca Um Inverno Debaixo da Mesa, de Roland Topor, encena
e interpreta Havemos de Rir, de Maria Judite de Carvalho e também o primeiro
espetaculo para a infancia d’A Barraca, N6s Temos os Pés Grandes Porque Somos
Muito Altas, de Carlos Santiago. Interpreta ainda uma versdo de Pedro e o Lobo, de

Prokoffiev, sob a regéncia do maestro Antonio Victorino d’Almeida.

Em 2002, encena e interpreta o ciclo P’la Mao de Gil Vicente, no &mbito das
comemoracdes dos 500 anos sobre a primeira representacdo do mestre Gil Vicente,
composto por A Comédia de Rubena, O Velho da Horta, A Farsa de Inés Pereira e O
Auto das Fadas. Estreia ainda o espetaculo Anténio o dos Quadros, sobre a obra do
poeta Antonio Quadros/Jodo Pedro Grabato Dias, com Amélia Muge que compds

cangdes do mesmo poeta.

Em 2003 protagoniza com Rita Lello A Profissdo da Sr? Warren, de George Bernard

Shaw com traducéo e encenacgdo de Guilherme Mendonca.

Em Maio de 2004, estreia 0 espetaculo sobre estorias da Historia do Teatro, intitulado

Ser e Nao Ser, do qual é autora do texto e encenagéo.

Em 2005, estreia no Teatro Municipal S. Luiz o espetaculo A Casa da Bernarda Alba,
de Federico Garcia Lorca, com encenagédo de Diogo Infante e Ana Luisa Guimaraes.
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Em 2006, estreia na Comuna-Teatro de Pesquisa Todos os que Caem, de Samuel
Beckett, com encenacdo de Jodo Mota. E, n’A Barraca estreia nesse mesmo ano o
espetaculo Felizmente H& Luar!, de Luis de Sttau Monteiro, com encenacéo de Hélder
Mateus Costa, que se mantém ainda em cena, vocacionado para o publico estudantil e

docente.

Em 2007, estreia n’A Barraca A Heranca Maldita de Augusto Boal, com encenacao de
Hélder Mateus Costa. Nesse mesmo ano estreia uma reposicao de Agosto — Contos da
Emigracao, espetaculo que assina a dramaturgia e encenagéo.

Em 2008, estreia Antigona, de Sofocles, espetaculo do qual foi encenadora e atriz. No
mesmo ano, integrou o elenco do espetaculo Obviamente Demito-o!, de Hélder Mateus

Costa.

Em 2009, estreia O Inspetor Geral, de Nikolai Gogol, no qual foi encenadora e atriz.
Protagoniza, também neste ano, A Bicicleta de Faulkner, de Heather McDonald, huma

encenacéo de Rita Lello.

Em 2010, é a personalidade homenageada no FESTLIP — Festival de Teatro de Lingua
Portuguesa, onde A Barraca esteve presente com o seu espetaculo Agosto — Contos da

Emigracdo. Este espetaculo foi neste mesmo ano em digressdo a Macau.

Em 2011, estreia D. Maria, A Louca, de Anténio Cunha, uma criacdo de Maria do Céu

Guerra, com participacdo de Adérito Lopes.

No ano 2012, co-encena com Hélder Mateus Costa, Make Love, Not War, a partir da

Lisistrata de Aristofanes, onde também integra o elenco.

Estreia e coprotagoniza, no ano 2013, num dueto cénico com Adérito Lopes, um texto
inédito de Armando Nascimento Rosa, que o dramaturgo escreveu especialmente para a
atriz: Menino de sua Avo, objeto de estudo do presente trabalho. Nesse mesmo ano
integra o elenco de O Lavadouro, de Hélder Mateus da Costa com estreia no Lavadouro

das Francesinhas, no Bairro da Madragoa em Lisboa.

No ano de 2014, integra o espetaculo Abril, Esperancgas Mil de Hélder Mateus da Costa,
na Assembleia da Republica, no ambito das comemoracGes dos 40 anos da Revolugéo

dos Cravos. No mesmo ano, integra a reposicdo de Ferndo, Mentes? de Hélder Mateus
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da Costa, no Teatro da Trindade. Em dezembro do mesmo ano, estreia no Teatro

Cinearte Tartufo de Moliére também com encenacdo de Hélder Mateus da Costa.

Em 2015, sob direcdo de Jodo Mota, na Comuna-Teatro de Pesquisa, interpreta Play
Strindberg de Friedrich Diirrenmatt. No final do mesmo ano estreia n’A Barraca
Claraboia do nobel portugués José Saramago, com adaptacdo de Jodo Paulo Guerra,

onde assina dramaturgia e encenacao e ainda integra o elenco.

Em 2017, protagoniza Eréndira! Sim Avé... a partir do conto A Incrivel e Triste Histdria
da Candida Eréndira e da Sua Avo Desalmada de Gabriel Garcia Marquez, com

adaptacéo e encenacdo de Rita Lello.

No cinema, de entre outras longas, médias e curtas-metragens, destacam-se as suas
participac@es nas longas: Portugal S.A., de Ruy Guerra; O Mal Amado e também A
Guerra do Mirandum, ambos de Fernando Matos Silva; A Fuga, de Luis Filipe Rocha;
Cronica dos Bons Malandros, de Fernando Lopes; A Moura Encantada, de Manuel
Costa e Silva; Saudades para D. Genciana, de Eduardo Geada; O Anjo da Guarda de
Margarida Gil; Anthero - O Palacio da Ventura, de Zeca Medeiros. E protagoniza, no

ano de 2013, um filme de Antdnio Pedro Vasconcelos, Os Gatos ndo tém Vertigens.
Na televisdo, protagonizou a sitcom Residencial Tejo, em horario nobre, na SIC,

Mau Tempo no Canal, Velhos Amigos, ambos na RTP. Em 2014 integra pela primeira
vez uma novela, reforcando o elenco de Jardins Proibidos e em 2015 A Impostora,

ambas na estacao televisiva TVI.

Professora auxiliar convidada no Departamento de Artes Cénicas da Universidade de
Evora, é fundadora e formadora do Curso Profissional de Interpretagio no IDS —

Instituto Desenvolvimento Social, onde assume a direcéo artistica.

E galardoada com o Prémio UNESCO, para as Artes na Expo de Sevilha de 92, com O
Pranto de Maria Parda, e o prémio de Melhor Atriz com os espetaculos Calamity Jane,
de Hélder Mateus da Costa e Maria do Céu Guerra, Um dia na capital do Império de
Antonio Ribeiro Chiado, com encenacdo de Hélder Mateus Costa, E Menino ou
Menina?, de Gil Vicente, com encenacdo de Hélder Mateus da Costa. Foi nomeada por
4 anos consecutivos para os Globos de Ouro da SIC, na categoria de melhor atriz de

teatro, e vence o prémio da categoria em 2006. Em 2015 vence novamente um Globo de
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Ouro, agora na categoria de melhor atriz de cinema pela interpretagdo em Os Gatos néo
Tem Vertigens, filme que também a destingiu na mesma categoria no Prémios Sophia.
Em 1985, é agraciada com a Ordem de Santiago da Espada, e em 1994 com a Ordem do
Infante D. Henrique. Recebeu a Medalha de Mérito Cultural da Cadmara Municipal de
Cascais. Em 2008, ganha o prémio de Melhor Adaptacdo pelo Guia dos Teatros, com

Agosto - Contos da Emigracao, e foi-lhe atribuido o prémio Carreira.
Em 2011, é distinguida com o Prémio Santareno de Teatro — Interpretacdo

2010/2011, atribuido pela Camara Municipal de Santarém e o Instituto Bernardo

Santareno, pelo desempenho na peca D. Maria, A Louca, de Antdnio Cunha.

Em 2014, como espetdculo Menino de sua AvOo de Armando Nascimento Rosa,
participou no FITA (Festa Internacional de Teatro de Angra dos Reis), onde recebeu o
Prémio Especial do Juri - Maria do Céu Guerra, Adérito Lopes e o grupo A Barraca pela

montagem da peca.

Adérito Lopes
Adeérito Lopes nasceu em Lisboa a 14 de Fevereiro de 1980.

Doutorando em Comunicacdo Cultura e Artes (Especialidade em Teatro) na Faculdade

de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade do Algarve.

Mestre em Teatro — Artes Performativas pela Escola Superior de Teatro e Cinema, do

Instituto Politécnico de Lisboa.

Iniciou o seu percurso como ator no Grupo de Teatro Independente O Palmo e Meio em
Campolide (Lisboa) ao mesmo tempo que frequentava a Oficina/Atelié: Espacos e

Expressdes na Comuna - Teatro de Pesquisa.

Formou-se na Escola Profissional de Teatro de Cascais. Realizou formacdes entre
outros com Jodo Mota, Vladislav Pazi, Guillermo Heras, Agueda Sena, Filipe Crawford,

Alfredo Brissos e Natalia Luiza.

Estreia-se como profissional, em 2001 no TEC — Teatro Experimental de Cascais, numa

coproducdo com o Teatro da Garagem, em Triptico TEC de Carlos J. Pessoa.
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Até hoje trabalhou no teatro sob a direcio de nomes, como: Agueda Sena; Carlos
Avilez; Carlos J. Pessoa; Castro Guedes; Fernando Jorge Lopes; Filipe La Féria;
Guillermo Heras; Hélder Mateus da Costa; Jodo Lourengo; Joaquim Benite; José

Martins; Maria do Céu Guerra; Rita Lello e Rui Luis Bras.

Ator residente d’A Barraca desde 2008, grupo onde integra o elenco em 2017 da
encenacdo e adaptacdo de Rita Lello titulada Eréndira! Sim avé... a partir do conto A
incrivel e a triste histéria de Candida Eréndira e da sua avo desalmada de Gabriel
Garcia Marquez. Neste mesmo ano, estreia o original infanto-juvenil de Rita Lello,
intitulado Processo: Fadas/Cottingley — 1917/2017, a partir do caso veridico das Fadas

de Cottingley.

Em 2016, protagonizou O Ano da Morte de Ricardo Reis de José Saramago, com
adaptacdo e encenacdo de Hélder Mateus da Costa. Integrou Claraboia em 2015
também do nobel portugués com encenacdo de Maria do Céu Guerra, no mesmo ano

participou também no espetaculo Afonso Henriques de Hélder Mateus da Costa.

Em 2014, participou no espetaculo de Hélder Mateus da Costa Abril, Esperancas Mil,
apresentado na Assembleia da Republica, no ambito das comemoragdes dos 40 anos do
25 de Abril. No mesmo ano, integra a reposi¢do de Ferndo, Mentes? de Hélder Mateus
da Costa, no Teatro da Trindade. Em dezembro do mesmo ano, estreia no Teatro
Cinearte Tartufo de Moliére também com encenacdo de Hélder Mateus da Costa.

A 10 de Abril de 2013, estreia um texto inédito de Armando Nascimento Rosa, Menino
de sua Avl, como Fernando Pessoa, que coprotagoniza com Maria do Céu Guerra

(Dionisia Estrela Seabra, avo de Fernando Pessoa).

Ainda no elenco d’A Barraca participou nos espetaculos: Make Love Not War, a partir
de Lisistrata de Arist6fanes, com encenacdo de Hélder Mateus da Costa e Maria do Céu
Guerra (2012); As Maravilhosas Aventuras de Salta Pocinhas, a partir de Romance da
Raposa de Aquilino Ribeiro, com encenacdo de Rita Lello (2012); Dona Maria, A
Louca, de Antdnio Cunha, uma criacdo de Maria do Céu Guerra (2011); As Pelgas de
Einstein, texto e encenacdo de Hélder Mateus da Costa (2011); O Mistério da
Camioneta Fantasma, texto e encenacdo de Hélder Mateus da Costa (2010); Agosto —
Contos da Emigracao, a partir de textos de Ferreira de Castro, José Rodrigues Miguéis,

Dias de Melo, Jodo de Melo, Manuela Degerine, Olga Gongalves, com adaptacdo e
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encenacdo de Maria do Céu Guerra (2010); A Balada da Margem Sul, texto e encenagéo
de Hélder Mateus da Costa (2010); O Professor de Darwin, texto e encenacgdo de Hélder
Mateus da Costa (2009); O Inspetor Geral, de Nikolai Gogol, com encenacgdo de Maria
do Céu Guerra (2009); Obviamente Demito-o!, texto e encenacdo de Hélder Mateus da
Costa (2008); e Felizmente H& Luar, de Luis de Sttau Monteiro, com encenacgédo de
Hélder Mateus da Costa (2008/2017).

Antes do seu percurso n'A Barraca, com 0 Rui Luis Bras interpretou um texto de Abel
Neves, Provavelmente Uma Pessoa (2007) no Teatro da Trindade.

Integrou o elenco de Galileu de Bertolt Brecht, na encenacdo de Jodo Lourenco, em
2006, no Teatro Aberto.

Em Almada, pelo Teatro Extremo, numa encenacdo de Fernando Jorge Lopes,

interpretou um texto da autoria de Luis Matilla, Macas Vermelhas (2005).

Rainha do Ferro Velho, de Garson Kanin foi o espetaculo de Filipe La Feria, cujo

elenco integrou em 2005.

Com Jorge Castro Guedes, participou em 2004, na peca de Eugénio de Castro, Bellkiss,
Rainha do Saba. Ainda com este encenador, no ano 2003, integrou o elenco dos
espetaculos Hansel e Gretel, dos Irmdos Grimm; Farsa do Mestre Pathelin, de Autor
Francés Anonimo do século XV e ainda William Pig, O Porco que leu Shakespeare, de
Christine Blondel.

O Dia de Inés Negra, de José Jorge Letria e Amor de Dom Perlimplim com Belisa em
seu Jardim, de Federico Garcia Lorca, foram os espetaculos que participou encenados
por José Martins. (2003)

O encenador madrileno Guilherme Heras dirigi-o huma versao a partir de Woyzeck, de
Georg Biichner (2003).

Os Diretores, de Daniel Besse, em 2003, foi a encenagédo de Joaquim Benite cujo elenco

integrou.

Carlos Avilez pelo Teatro Experimental de Cascais, em 2002, dirigi-o no espetaculo

Indecéncia Flagrante: os Trés Processos de Oscar Wilde, de Moisés Kaufman.

Com direcio de Agueda Sena interpreta A Fanfarra, de Karl Valentin, em 2001.
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Finalista da 1.2 edicdo do Projeto Novos Atores, no ambito do Ciclo Novos x9 2006
promovido pela EGEAC, E.E.M./S&o Luiz Teatro Municipal, Jorge Salavisa. Juri:
Adriano Luz, Ana Luisa Guimaraes e Jodo Lourenco.

Prémio Especial do Jari FITA 2014 - Maria do Céu Guerra, Adérito Lopes e o grupo A
Barraca pela brilhante montagem de Menino de sua Avo. FITA-Festa Internacional de
Teatro de Angra dos Reis. Rio de Janeiro, Brasil. Juri: Fatima Valenca, Natéalia Nolli

Sasso, Paulo Gracindo Junior e Sérgio Fonta.

Antonio Victorino d’Almeida

Antonio Victorino d’Almeida nasceu em Lisboa, a 21 de Maio de 1940. Com apenas
cinco anos compOs a sua primeira obra e com sete anos deu a sua primeira audicéo,

onde para além de duas pegas da sua autoria, interpretou obras de Mozart e Beethoven.

O Maestro frequentou o curso superior de piano no Conservatorio Nacional de Lisboa,
com Campos Coelho como seu professor de musica, aquele que mais o influenciou.
Continuou a sua formacédo no Instituto de Alta Cultura, com estudo da composi¢do em
Viena de Austria, na Academia de Musica, e de 1974 a 1981, foi adido cultural da
Embaixada Portuguesa na cidade de Viena, cargo que lhe valeu uma condecoracao
atribuida pelo Presidente da Republica de Austria.

Escreveu, apresentou e realizou mais de uma centena de documentarios culturais para a
televisdo. Mas apesar de dividir o seu tempo entre cinema, teatro e televiséao, privilegia

sempre a musica; ela é a sua mais forte expressao artistica e inspiracédo pessoal.

A sua obra é extensa e abarca 0s mais variados géeneros musicais, sendo 0 compositor
portugués que mais diversidade musical produziu: do Lied a musica de camara, musica
sinfonica e coral-sinfonica, do solo ao piano e a outros instrumentos; para além da
musica composta e produzida para teatro, 6pera, cinema, ou géneros musicais de feicao

popular como o fado.

Das suas varias obras literarias publicadas, destacam-se as que se inserem no campo
musical: Mdsica e VariacOes; O que é a Musica; Musicas da minha Estante; Toda a

musica que conhego vol.1; Toda a musica que conhego vol.2.
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Foi presidente do Sindicato de Musicos Portugueses e membro do juri do Concurso de
Piano de Moscovo. O seu nome atingiu uma tal notoriedade publica no pais (mercé
também dos seus grandes dotes de comunicador televisivo), que quando dizemos

Maestro, ¢ comummente a Antoénio Victorino d’Almeida que nos referimos.

O Maestro Antonio Victorino d’Almeida colabora com regularidade na criagao musical
do Grupo A Barraca, entre orquestracdo, composicao e dire¢cdo musical, foram varios os
espetaculos d’A Barraca em que participou desde 1984. Santa Joana dos Matadouros,
de Bertolt Brecht, com encenagdo e dramaturgia de Hélder Mateus da Costa, foi 0
primeiro espetaculo em que colaborou, com a orquestracdo e musica original (1984), e
ao qual se seguiram: Um homem é um homem — Damido de Gais, de Hélder Mateus
Costa (1985); Liberdade em Bremen, de R.W. Fassbhinder, com encenacdo de Hélder
Mateus Costa (1990); O Avarento, de Moliéere, com encenacdo Hélder Mateus Costa
(1995); Xeque-Mate, de Anthony Shaffer, com encenacdo de Maria do Céu Guerra
(1997); A Reliquia, de Ega de Queirdz, numa versdo de Antonio Victorino d’Almeida,
com encenacdo Heélder Mateus Costa (2000); Um Inverno debaixo da mesa, de Roland
Topor, e NOs temos 0s pés grandes porque somos muito altas, ambos com encenagao
Maria do Céu Guerra (2001), O Velho da Horta, de Gil Vicente (2002); Ser e ndo ser
Estdrias da Historia do Teatro, num espetaculo de Maria do Céu Guerra, com textos de
Esquilo, Sofocles, Euripides, passando pela improvisagio da Commedia Dell ‘Arte,
Moliére, Shakespeare, até Tchekhov e Brecht, entre muitos outros (2004); Antigona de
Séfocles, a partir da traducdo de Maria Helena da Rocha Pereira, um espetaculo de
Maria do Céu Guerra (2008); O Inspetor-Geral, de Nikolai Gogol, com encenacdo de
Maria do Céu Guerra (2009); D. Maria, A Louca, de Antdnio Cunha, criacdo de Maria
do Céu Guerra (2011).

Em 2013, no espetaculo Menino de sua Avo, de Armando Nascimento Rosa, nesta
producdo para além da obra musical original e inédita, teve também um
acompanhamento participativo na criacdo do espetaculo. Tal como a conce¢do dos
desenhos que integram a cenografia € reproduzida visualmente no espetaculo,
momentos filmados da interpretacdo pianistica sdao também reproduzidos em video,

integrando assim 0 mesmo.
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José Costa Reis

José Costa Reis nasceu a 15 de Setembro de 1947, sendo um nome de referéncia em
teatro, cinema e televisdo: cendgrafo, figurinista, pintor, decorador, ilustrador,
professor, estilista, e por este seu trabalho ligado a criacdo de moda, nos anos 70, foi

considerado o primeiro estilista portugués, tal como hoje se entende o termo.

Iniciou o seu percurso académico na Escola Superior de Belas Artes de Lisboa, onde
frequentou o Curso Superior de Pintura (1964 a 1969). Estudou cenografia no Teatro
Nacional de S. Carlos, com Mestre Furiga, e durante o Servico Militar, estudou

fotografia e cinema nos Servigos Cartograficos do Exército.

Foi professor de cenografia na Escola Profissional de Teatro de Cascais (1992 a 2006) e
posteriormente na Escola Profissional de Artes e Oficios — Chapit6.

No ano 2006, criou com Jorge Salavisa o Ciclo Novos Vezes Nove — Novos Atores, no
Teatro Municipal S. Luiz, determinado a divulgar novos talentos na éarea da
representacdo. Também no ano de 2006 é agraciado com a comenda da Ordem do

Infante D. Henrique pelo Ex-Presidente da Republica Dr. Jorge Sampaio.

A sua primeira colaboracdo com o grupo A Barraca aconteceu no ano de 1993, no
espetaculo De Bragos Abertos de Maria Adelaide Amaral, uma encenacdo de Fernanda
Lapa, com a interpretagdo de Maria do Ceéu Guerra e Sinde Filipe. Pela cumplicidade
estética e geracional entre a criadora e o diretor plastico, em 2011, o cendgrafo e
figurinista também assina a direcdo plastica dos espetaculos de teatro Rumor e D.

Maria, a Louca, ambos encenados por Maria do Céu Guerra.

Em 2013, José Costa Reis junta-se ao grupo de criadores de Menino de sua Avo de
Armando Nascimento Rosa, para nos presentear com o0 seu trabalho de cenografia e
figurinos, num espetaculo onde o pintor aceita o desafio de ver os seus desenhos

filmados enguanto os cria e depois projetados no proprio espetaculo como cenario.

Em 2015, assina uma grandiosa cenografia em mais uma encenacdo de Maria do Céu
Guerra: Claraboia de José Saramago, colocando um prédio de Lisboa dos anos 50 em

cena.
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Anexo VIII - Curricula dos artistas intervenientes
Rita Lello (apoio a direcédo de atores)

Rita Lello nasceu em Lisboa a 20 de fevereiro de 1970. Mestranda em Teatro e
Comunidade, pela Escola Superior de Teatro e Cinema, do Instituto Politécnico de
Lisboa. E formada em traduco e estudou teatro no Institut Franco Portugais.

Estreou-se como atriz como a peca O Conto de Inverno de Shakespeare no Teatro da
Cornucopia (1994).

Trabalhou com Mario Viegas em A Grande Magia de Eduardo de Filippo. Na
Companhia Teatral do Chiado protagonizou as pecas: Uma Comédia As Escuras de
Peter Shaffer (1995), Duas Comédias Sem Palavras de Beckett (1995), Da Raiva Olhar
Para Tréas de John Oshorne (1996), Fora de Jogo de Israel Horovitz (1998), O Pirata
Que Nao Sabia Ler de José Jorge Letria (1998), A Menina Julia de August Strindberg
(1999), Um Ouvido SO Para Ele de Peter Shaffer (2000), A Profissdo da Senhora
Warren de George Bernard Shaw (2003), Deixa-me Rir de Alistair Beaton e Jantar de
Idiotas de Francis Veber, ambas encenadas por Antonio Feio, Antigona de Sofocles
(2007), Peca Para Dois Tennessee Williams (2008), Otelo de William Shakespeare
(2009). As Vampiras Lésbicas de Sodoma de Charles Busch, com encenac¢éo de Juvenal

Garcés no Teatro-Estudio Mério Viegas.

Como encenadora, assinou 0s espetaculos Peca Para Dois de Tennessee Williams e A
Bicicleta de Faulkner de Heather McDonald, Angel City de Sam Sheppard, e Eréndira!
Sim Avo... a partir do conto A Incrivel e Triste Histéria da Candida Eréndira e da Sua

Av0 Desalmada de Gabriel Garcia Méarquez.

Para a infancia escreveu e encenou A Princesa do Amor de Sal, uma adaptacgéo livre de
O Rei Lear de Shakespeare, O Conto da llha Desconhecida, de José Saramago, O
Romance da Raposa de Aquilino Ribeiro e escreveu e encenou Processo:

Fadas/Cottingley — 1917/2017, a partir do caso veridico das Fadas de Cottingley.

Em televisdo foi nomeada na categoria de Melhor Actriz no Festival internacional de

Monte Carlo pela sua interpretacdo em Liberdade 21.
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Marta Fernandes da Silva (aderecista)

Marta Fernandes da Silva nasceu a 23 Setembro de 1979. Em 2003 termina a
Licenciatura em Artes Plasticas — Escultura pela Faculdade de Belas Artes do Porto, em
2004 frequenta o curso de Cenografia do Espago Cenografico coordenado pelo
cenografo e figurinista J. C. Serroni em Sdo Paulo, Brasil. Em 2007 participou no
workshop | can fly, how to fly people in the entertainment, coordenado por Joseph
Champelli ZFX Flying Effects e Mooving castle of Bunraku, coordenado por Noriuki
Sawa, na Quadrienal de Cenografia e Arquitetura Teatral de Praga, Republica Checa.

Em 2009 conclui a especializacdo de Cenografia na Faculdade de Arquitectura da
Universidade Técnica de Lisboa, frequenta European Intensive Project A Theatrical
City — private life / public space, Ecole Nationale Supérieure d’Architecture de Paris —
La Villette, Centre National de La Danse, Paris e os workshops de cenografia com J. C.
Serroni e Raymond Sarti na FA/UTL.

No seu percurso como artista plastica, participou em varias exposi¢des das quais se
destacam: em 2002, Caligrafias, exposi¢ao individual de desenho no Festival D’ Agosto,
Maputo, Mocambique; em 2003, XII Bienal Internacional de Vila Nova de Cerveira —
instalacdo coletiva do grupo Baldo Dar Quente, também em 2003, Pano para mangas,
exposicdo de fotografia do coletivo Identidades tendo sido apresentada em Recife,
Brasil; Mindelo, Cabo Verde. Convivendo com José Craveirinha, exposicao coletiva de
desenho no Instituto Camdes Centro Cultural Portugués integrada no Il Festival

Internacional de Teatro d’Agosto, Maputo, Mocambique.

Em 2011 realizou a escultura de homenagem ao ator Jodo d’Avila para o Jardim da J. F.

de Carnide em Lisboa.

Enquanto cenografa foi residente durante quatro anos na companhia de teatro Trigo
Limpo teatro ACERT onde desenvolveu trabalho de criagdo e concecdo de cenarios e
aderecos em varios espetaculos. Atualmente trabalha como freelancer e no seu percurso
trabalhou com encenadores como José Rui Martins, Pompeu Joseé, José Caldas, Janior
Sampaio, Maria Jodo Trindade, Maria Simoes, Filipa Mesquita, Clara Ribeiro, Maria do

Céu Guerra, Rita Lello, Pedro Cardoso e Filipe La Féria.

Desde 2004 tem desenvolvido varios workshops de artes plasticas e cenografia

direcionados a criancas e adultos.
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Fernando Belo (luminoplasta)

Fernando Belo nasceu a 02 de janeiro de 1975, iniciou a sua carreira profissional em

1998 como contra regra, no Auditorio Fernando Lopes Graga, em Almada.

Participou em montagens da Companhia Nacional de Bailado, no Teatro Camdes, em
Dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho e Pedro e Inés, coreografado por Olga
Roriz. No Teatro Maria Matos destaca-se entre outras, a sua participacdo em La
Tragédie d'Hamlet, de William Shakespeare, numa adaptacdo e encenacdo de Peter

Brook, pelo Thééatre des Bouffes du Nord.

N’ A Barraca, passou pela montagem, afinagdo, gravacdo e operagdo de varios
espetaculos, entre os quais D. Maria, A Louca de Antdnio Cunha, Menino de sua Avo de
Armando Nascimento Rosa e Claraboia de José Saramago.

Ricardo Santos (Ganso) (sonoplasta)

Ricardo Santos, musico e sonoplasta, conhecido pela alcunha de Ganso, nasceu a 20 de
fevereiro de 1980, natural de Santo André.

Formou-se na extinta Escola Profissional de Musica de Almada, e é residente no Grupo
A Barraca desde 2009, estando assim ligado a todos os projetos realizados pela

Companhia desde entéo.

Paulo Vargues (realizacao video)

Paulo Vargues nasceu em Lisboa a 20 de abril de 1981. E licenciado em teatro

pela Universidade de Evora.

Colabora com A Barraca desde 2011. No espetaculo Menino de sua Avé foi responsavel
pela realizacdo e edicdo das imagens projetadas em video. Trabalho que tem vindo a

desenvolver ao longo de outros projetos.
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Marta Soares (contra-regra)

Marta Soares nasceu em Lisboa a 31 de outubro de 1985. E licenciada em teatro pela

Universidade de Evora.

Colaborou com A Barraca nos projetos D. Maria a Louca de Anténio Cunha e Menino
de sua Avo, de Armando Nascimento Rosa como diretora de cena e contra-regra. Como
atriz participou ainda em varios projetos de para-teatro, leituras encenadas, e integrou o
elenco do espetaculo Make Love Not War de Hélder Mateus da Costa, uma adaptagéo de

Lisistrata de Aristofanes.

Ana Isabel Dias (harpista)

Ana Isabel Dias nasceu em 1980. E uma das harpistas portuguesas mais requeridas, no
ambito da mdsica erudita e popular. Estudou piano, guitarra e acordedo. Frequentou na
classe de harpa o Conservatério Nacional de Mdusica de Lisboa, a Académie
International de Musique de Courchevel, a Academia Metropolitana de Mdusica de
Lisboa e atualmente estuda na Escola Superior de Musica de Lisboa com Stephanie
Manzo, e na Universidade Nova de Lisboa (mestrado em Ciéncias Musicais,
Etnomusicologia). Integrou o grupo Madredeus, e colabora frequentemente com
orquestras como a Orquestra Sinfonica Portuguesa, Orquestra Gulbenkian, Orquestra da

Madeira e Orguestra Utdpica.
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Anexo IX - Obras do dramaturgo Armando Nascimento Rosa

Originais dramaticos, distin¢des, publicacbes e
respectivas realizacdes cénicas

1. Goiania — Uma Nova Caixa de Pandora (peca tripartida)

12 versdo escrita: 1988, com o titulo A rosa de Goiania ou Uma nova caixa de Pandora.
Distincdes recebidas e entidades que as atribuiram: Mencdo Honrosa do Prémio
Alves Redol de Teatro — 1988 (Comuna-Teatro de Pesquisa e Camara Municipal de
Vila Franca de Xira).

Peca inédita nunca encenada (a versao final tem interltdios inseridos em 2000).

2. Espera Apdcrifa

12 versdo brevissima: 1989/1990

Publicacdo: In Revista Actor. N° 10. Lisboa: Cassefaz, Abril de 1990, pp. 3-5.

22 versdo aumentada: 1999

Publicacdo: In Rosa, Armando Nascimento. Falar no deserto — Estética e Psicologia em
Samuel Beckett. Prefacio de Eugénia VVasques. Lisboa: Cosmos, 2000, pp. 115-127.
Leituras encenadas:

5/5/ 2000, em Lisboa, Café-teatro da Comuna, direcéo de Alvaro Correia;

3/10/2000, em Evora, na Sociedade Joaquim Anténio de Aguiar, direcdo de Artur
Barradas;

27/3/2004, duas sessbes na Amadora (Dia Mundial do Teatro), com direcéo de Alvaro
Correia: Estudio de Teatro Jodo Mota na Escola Superior de Teatro e Cinema; e no
espaco ProtoLab.

3. A llusdo Cdsmica — Viagem ao futuro no palco

12 versdo escrita: 1997

Publicacdo: Edicdo online em 2005 na revista eletronica Triplov
(http://triplov.com/teatro/armando_nascimento_rosa/llusao-Cosmica/index.htm)
Peca nunca encenada.

4. Audicgéo - com Daisy ao vivo no Odre Maritimo

12 verséo escrita: 1998

Publicacdo: 12 Edicdo em livro com texto e partituras das can¢des da banda sonora
original em 2002 (Evora: Casa do Sul).

22 edicdo em livro em 2013, no Brasil, conjuntamente com Cabaré de Ofélia, sob o
titulo: 2 Dramas com Daisy ao vivo no Odre Maritimo (Sdo Paulo: Escrituras Editora).

Encenacodes:
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- 2003, Lishoa, Teatro Municipal Maria Matos (14/2 — 9/3), encenacdo de Elvio
Camacho, produgéo Cassefaz. Digressdo a Evora: Teatro Municipal Garcia de Resende
(3/5/2003).

- 2004, Funchal, Teatro Municipal Baltazar Dias (23/3 — 30/3), encenacéo de Eduardo
Luiz, pelo TEF — Companhia de Teatro do Funchal.

- 2004, Setubal, Club Setubalense (estreia. 1/9), encenacédo de José Maria Dias, pelo
Teatro Estudio Fontenova. Digressoes a: Lisboa (Cafe-Teatro da Comuna, 11-
19/3/2005); e Montijo (11-18/12/2004). Espetaculo reposto em 2010, no espagco em
Setlbal onde estreou (19-28/3); e com sessdes em Lisboa na Casa Fernando Pessoa
(12/6/2010) e no Teatro Aberto (Sala Azul, 27/11/2010), no contexto do Il Encontro
Internacional Fernando Pessoa.

- 2004, Montemor-o-Novo, O Espaco do Tempo/Convento da Saudacao (1-4/10),
encenacdo de Eduardo Condorcet, num projeto de Hugo Sovelas pela Propositario Azul.
Digressao nacional: Lisboa (Teatro da Comuna, Sala das Novas Tendéncias, 10-
20/11/2004); Evora (A bruxa Teatro, 28/11/2004); Coimbra (Teatrdo-Museu dos
Transportes, 10-13/10/2005); e Porto (Teatro Helena Sa e Costa, 28-29/1/2005).

- 2008, Funchal, Conservatorio/Escola das Artes do Funchal, projeto do aluno Filipe
Luz com direcdo cénica de Kot-Kotecki. Digressdo ao Porto (14/7/2008), no Festival
SET — Semana das Escolas de Teatro, Mercado Ferreira Borges.

5. Lianor no Pais sem Pilhas (uma peca infanto-juvenil)

12 versdo escrita: marco de 2000
Distincdes recebidas e entidades gue as atribuiram: Prémio Revelacdo Ribeiro da
Fonte, Teatro — 2000 (IPAE — Instituto Portugués das Artes do Espetaculo).

Obra selecionada para o Plano Nacional de Leitura em 2016.

Publicacdo: 12 edicdo em livro com texto, partituras das cancdes da banda sonora
original e fotos, da producdo de estreia, por Jodo Tuna, em maio de 2001. (Porto:
Campo das Letras).

Traducdo: Em lingua francesa, em 2012, inédita (ja encenada), por Clara Ploux com o
titulo Lianor au pays des hautes spheres; traducdo em lingua inglesa, de Lydia Munday,
em 2015, com os titulos alternativos Lia in the land without batteries ou Lianor in

Nobatteryland.

Encenacodes:

- 2000, Lisboa, Centro Cultural de Belém (Sala de Ensaio/Black Box), encenacdo de
Jodo Mota, coproducdo entre a Comuna-Teatro de Pesquisa e o Centro de Pedagogia e
Animacao do CCB. Estreada no CCB (17-31/10), transitou para a sala 1 do Teatro da
Comuna (3/11/2000-21/4/2001). Digressoes a: Almada (Forum Municipal Romeu
Correia (maio/2001); Porto (FITEI, Teatro Rivoli, julho/2001); e a Arronches
(Auditorio Municipal, 14/7/2001), terra natal da atriz protagonista, Isabel Abreu.

- 2003, Lisboa, Jardins da Agua do Parque das Nagdes (18-19/7), encenacio de Sara do
Vale, Exercicio final de alunos do 4° ano das licenciaturas em Actores/Encenadores e
em Realizacédo Plastica do Espetaculo, da Escola Superior de Teatro e Cinema.

- 2005, Funchal, Cine-Teatro Santo Antonio (30/11/2005-27/3/2006), encenacao de
Elvio Camacho, produgéo do TEF — Companhia de Teatro do Funchal.
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- 2012, Lisboa, Auditorio do Instituto Francés (17/6), encenacéo de Clara Ploux em
traducdo francesa, Lianor au pays des hautes sphéres, com elenco infanto-juvenil de
estudantes do Liceu Francés de Lisboa. Espetaculo integrante do trabalho de projeto
final de mestrado, da encenadora, em Teatro e Comunidade pela ESTC.

6. Vozes Invasoras — Uma comédia de horrores sobre os direitos humanos

Peca breve escrita em Madrid em 2000, num projeto internacional, de cocriagédo
dramaturgica multilingue, a convite do Instituto Internacional del Teatro del
Mediterraneo (1ITM).

Encenacéo:

2001, Cenas soltas de Vozes Invasoras foram integradas, em traducgéo castelhana, no
espetaculo La Noche de Casandra, encenado por Pedro Alvarez-Ossorio, produzido
pelo IITM, estreado em Espanha (Teatro Garcia Lorca, Getafe-Madrid, 20/4), com
digressdo por Portugal (Amadora, Grande Auditorio da Escola Superior de Teatro e
Cinema, 26/4) e Italia (Teatros de L’Aquila e Pescara).

7. Néria e Prometeu — Palavras do Fogo

12 verséo breve: 2000

22 versdo escrita: 2003

Leitura encenada:

2003, Lisboa, Livraria Eterno Retorno (20/6), Ciclo Autores Dramaéticos no Bairro
Alto, direcio de Elvio Camacho.

32 versdo aumentada: 2004

Publicacdo: Edicdo online em 2004 na revista eletronica Triplov
(http://triplov.com/teatro/armando_nascimento_rosa/noria_e_prometeu/nota_preambula
r.htm)

Encenacdes:

- 2006, Angra do Heroismo, Teatro Angrense (7/4), encenacdo de Moisés Mendes, pelo
Grupo de Teatro Amador Pedra M@, integrado no VI Festival de Teatro de Angra do
Heroismo. Reposic¢do em 20/5/2007.

- 2013, Setubal, Auditdrio da Escola Secundaria Sebastido da Gama (14-16/3),
encenacdo de José Maria Dias, espetaculo da turma finalista do curso profissional de
Teatro.

Leituras encenadas:

2010, Braga, Aula Magna da Faculdade de Filosofia da Universidade Catolica (22/10),
Coloquio Internacional Interdisciplinar «Mitos e herdis — a expresséo do imaginario»,
direcdo cenica de David Silva, grupo teatral Rastilho. Leitura encenada reposta em
Coimbra, Atrio do Museu Nacional Machado de Castro (7/7/2011), integrada na X111
edicdo do FESTEA — Festival Internacional de Teatro de Tema Classico.

8. Aventuras do Sapo Junior (guido para filme de animac&o)

Texto escrito em 2001 por encomenda da produtora audiovisual Intermezzo (Lisboa).
Guido para curta-metragem de animagcdo, destinada a publico infantil, realizada e
publicada em 2001 pela Intermezzo para a Reserva Natural de Castro Marim.
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9. A Ultima Lic&o de Hipatia

12 verséo extensa em trés atos: 2002

Publicagéo: 12 edicdo em livro com texto e partituras da banda sonora original, em 2004
(Porto: Campo das Letras).

Peca nunca encenada.

22 versdo homadnima em um ato: 2010 (inédita em lingua portuguesa).

Traducdo: Em inglés, por Alex Ladd, em 2010, com o titulo Hypatia’s last lesson.
Publicacdo: 2013, «Hypatia’a last lesson. A one-act play». Translated by Alex Ladd. In
MARINHO, Cristina, e RIBEIRO, Nuno Pinto (Editores). Teatro do Mundo. Teatro e
Censura. Porto: CETUP/Universidade do Porto [pp. 237-288].

Leitura encenada (22 versdo em um ato, em tradugéo inglesa):

2010, Hypatia's last Lesson, traducdo de Alex Ladd, direcdo cénica de Susan Rowland,
Lecture Hall da Universidade de Cornell, Ithaca (EUA), em 11/8, no contexto do
programa da Conferéncia Internacional «On the Edge: Psyche in Ethics, the Arts and
Nature (10-14/8/2010), organizada pela International Association for Jungian Studies.

10. Um Edipo — O drama ocultado (mitodrama fantasmatico em um acto)

12 vers&o escrita: 2002 (com o titulo inicial de Reflexo de Edipo).

Publicaco: 12 edi¢do em livro com partitura de tema musical, em 2003 (Evora: Casa do
Sul); 22 edigdo em 2012 (Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra), com
prefacio de Marvin Carlson.

Traducdes: Em inglés, por Luis Toledo, revista por Michael Mendis, publicada nos
EUA (Nova Orledes: Spring Journal Books) e encenada em 2006; e em servo-croata,
por Tatjana Manojlovic (publicada em livro em Belgrado em 2011).

Encenacodes:

- 2003, Lisboa, Teatro da Comuna (4-26/7), sala 1 (acolhimento a projeto pontual),
encenacdo de Miguel Loureiro. Digress&o a Evora, Sala-estudio do Teatro Municipal
Garcia de Resende (17/1/2004).

- 2006, Londres (Greenwich), em traducdo inglesa com o titulo An Oedipus — The
untold story, no Queen Anne Court /The University of Greenwich (7-9/7), encenacéo de
Pippa Guard, elenco de estudantes de Artes Performativas da UG, espetaculo no
contexto da Multidisciplinary International Academic Conference «Psyche and
Imagination», promovida pela International Association for Jungian Studies.

Leituras encenadas (em traducéo inglesa):

- 2006, Nova lorque, Martin E. Segal Theatre Center (17/4), The Graduate Center/The
City University of New York, diregdo cénica de Alex Roe, elenco da Metropolitan
Playhouse (NY).

- 2006, Londres, Lewisham ArtHouse (26/4), direcdo cénica de Kwong Loke, producéo
da StoneCrabs Theatre Company.

- 2013, Chicago, Loyola University (24/7), direcdo cénica de Susan Rowland, com
elenco de mestrandos da Pacifica Graduate Institute, Califérnia. A sessdo integra-se na
12th Annual Conference of Research in Jung and Analytical Psychology, «Psyche and
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Society: The Work of the Unconscious», organizada pela Jungian Society for Scholarly
Studies (24-2717).

Outras leituras publicas (em portugués):

- 2010, Braga, Aula Magna da Faculdade de Filosofia da Universidade Catolica (6/5),
direcdo de Rui Madeira, elenco da Companhia de Teatro de Braga, leitura integrada no |
Congresso Internacional de Psicologia Analitica «Jung na Arte e na Cultura.

- 2011, Porto, Instituto D. Antonio Ferreira Gomes, direcdo cénica de Renata Portas,
integrado na Tertdlia: «Um Edipo: A Psique em Drama», coordenada por Luis Saraiva.

11. O Tanel dos Ratos

12 versdo escrita: 2003

Publicacéo: texto e partituras de cangdes originais (Porto: Campo das Letras, 2004).
Traducdo: Em inglés, em 2007, por Jorge Balca.

Encenacéo:

2004, Teatro Municipal Garcia de Resende, encenacdo de José Russo, produc¢édo do
Cendrev - Centro Dramatico de Evora (25/11/2004-29/1/2005).

2% encenacgdo em portugués prevista para 2016.

Leitura encenada (em traducdo inglesa):

2007, Londres, Canning House (23/11), direcéo cénica de Jorge Balca, com o titulo
Tunnel of the rats — A dark comedy, producdo da StoneCrabs Theatre Company, no
ciclo Origins/Origens - Seven Deadly Sins, dedicado a dramaturgos da lusofonia.

12. Maria de Magdala — fbula gnostica

12 versdo escrita: 2004

Publicacdo: 12 edicdo em livro em 2005 (Lisboa: Parceria A. M. Pereira)

Traducdes: Em inglés, por Alex Ladd, publicada em livro nos EUA, em 2010 (Nova
Orledes: Spring Journal Books); tradugdo em castelhano em 2005, por Mariana Ayala
(para a legendagem da digressao a Espanha).

Encenacéo:

2005, Evora, Teatro Municipal Garcia de Resende (20/10 — 11/11), encenagio de Jo&o
Mota, coproducdo Cendrev - Centro Draméatico de Evora e Comuna — Teatro de
Pesquisa, Lisboa (Sala Nova: 16/11 — 4/12). O espetaculo apresentou-se em Espanha no
Festival Internacional de Teatro y Danza Contemporaneos de Badajoz (Teatro Lopez de
Ayala, 30/10/2005).

Leituras encenadas (na traducdo inglesa de Alex Ladd):

2008, Zurique, ETH, Instituto Federal Suico de Tecnologia (4/7), direcéo cénica de
Susan Rowland, integrado no programa da Second Joint Conference of the
International Association for Analytical Psychology with the International Association
for Jungian Studies, elenco com participantes da conferéncia.

2010, Nova lorque, The Wild Project (12/4), dire¢do cénica de John Giampetro,
producdo da Phoenix Theatre Ensemble (NY).

2010, Nova Orledes, Venusian Gallery (17/4), direcdo cénica de Constance Romero,
producdo da Archetypal Theatre Company (NO, Louisiana).
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13. O livro de Siméo de Sagres

12 versdo escrita: 2005, com o titulo A ilha de Colombo.

22 versdo, ja com o titulo definitivo: 2009

DistincBes recebidas e entidades que as atribuiram: Prémio Literario Aldénio Gomes
—2012; conjuntamente com a pega Duas mulheres e um teatro (Departamento de
Linguas e Culturas da Universidade de Aveiro)

Publicacdo: 12 edicdo em livro no volume Duas pecas com Histdria(s), (Aveiro:
Departamento de Linguas e Culturas, 2012).

Traducdes: traducdo inédita em castelhano em 2010, por Olivia Novoa Fernandez, com
o titulo El libro de Simon de Cadiz; traducdo inedita em inglés, por Lydia Munday
(2016), com o titulo Columbus Island.

Peca nunca encenada.

14. O Eunuco de Inés de Castro — Teatro no Pais dos Mortos

12 verséo escrita: 2005

Publicacdo: 12 edi¢do com prefacio de Patricia da Silva Cardoso, em 2006 (Evora: Casa
do Sul); 22 edicdo em 2011 (Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra).
Traducdo: Traducdo em castelhano por Antonio Saez Delgado (publicada em Espanha
em 2007).

Encenacéo:

2006, Evora, Teatro Municipal Garcia de Resende, encenacio de Paulo Lages, producéo
do Cendrev - Centro Dramatico de Evora. Estreia a 1/12 como espetéaculo de abertura do
IV Encontro de Teatro Ibérico (carreira cénica entre 18/1 e 8/2 de 2007). Digresséo a
Alcobaca, Grande Auditério do Cine-Teatro (28/9/2007) e a Lisboa, Teatro da Comuna,
Sala Nova (24-28/10/2007).

Leitura encenada, em traducdo castelhana:

2008, Madrid, Teatro del Astillero/Centro Cultural EI Torito (20/11), dirigida por
Adolfo Simdn, integrada no evento «Dramaturgia Europea Contemporanea: Escenas de
Noviembre».

Outras leituras publicas:

2009, Séo Paulo, Palco do Tucarena (22/9), excertos da peca lidos pelos atores Berta
Teixeira e Ramon Aguiar no contexto do Il Seminario Internacional
«Espetaculo/Cidade/Teatro — As representacdes da cidade», realizado na PUC —
Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo, numa parceria luso-brasileira entre o
Observatorio das Metropoles (PUC/SP) e o Nucleo de Estudos sobre as Cidades e
Culturas Urbanas (NECCURB) da Universidade de Coimbra.

15. Cabaré de Ofélia (no Odre Maritimo)

12 versdo escrita: 2005, com o titulo inicial de Samba de Cecilia.

22 versdo com titulo definitivo: 2007

Publicacéo: 12 Edicdo em livro em 2013 (S&o Paulo: Escrituras Editora).

Encenacdes:

- 2007, Evora, Saldo Nobre do Teatro Garcia de Resende (28/11 — 8/12/2007 e 20/5-
31/5/2008), encenacéo de Claudio Hochman, direcdo musical de UIf Ding, coproducéo
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entre o Cendrev - Centro Dramatico de Evora e o Teatro da Trindade, Lisboa. Estreia
em Lisboa na sala principal do Teatro da Trindade (18-29/7/2008); acolhimento pelo
Teatro dos Aloés no Teatro Recreios da Amadora (4-6/7/2008).
- 2014, Lisboa, Casa Raphael Baldaya (14/10-15/12), encenacdo e projeto pontual de
José Henrique Neto em parceria com o Teatro do Marinbondo.

16. Florido (Criacdo de personagem)

Textos escritos em 2007 para o ator Raul Atalaia no ambito de um projeto da Rede
europeia Magic Net, a convite d’O Bando.

Encenacéo:

2007, textos integrados no espetaculo En las puertas de Europa, em cocriagdo
dramatdrgica com Yavuz Pekman e Agustin Iglésias que o encenou, huma coprodugao
internacional entre O Bando, Teatro Guirigai (Espanha) e Oyunevi (Turquia). Estreia na
Alemanha em Schwerin (1/6), no Encontro Anual de Teatros Magic Net. Digressoes
varias em 2007 e 2008, que incluiram, em Portugal, o FIAR — Festival Internacional de
Artes de Rua, no Castelo de Palmela (27-29/7/2007), e, em Badajoz, 0 XXX Festival
Internacional de Teatro y Danza Contemporaneos de Badajoz, no Teatro Lopez de
Ayala (29/10/2007).

17. As Duas Mulheres de Sigmund Freud (libreto de 6pera breve com musica de Hugo
Ribeiro)

Libreto escrito em 2007, submetido ao concurso Opera em Criagdo, com musica de
Hugo Ribeiro.

DistincOes recebidas e entidades que as atribuiram: libreto da 6pera breve vencedora
do concurso Opera em Criacédo (Opera Estudio de Lisboa, Teatro Municipal Sdo Luiz e
Teatro Nacional Sdo Carlos).

Publicacdo: Edicdo impressa em 2008 na folha de sala da estreia, Teatro Municipal Sdo
Luiz.

Encenacéo:

2008, Lisboa, Teatro Municipal S&o Luiz, Jardim de Inverno (25-26/3), encenacéo de
Paulo Matos, direcdo de orquestra de Christopher Bochmann (Orquestra Sinfénica
Juvenil).

18. Antigona Gelada

12 versdo integral concluida em 2007

Publicacdo: Edicdo do texto com prefacio de Maria do Céu Fialho, em 2008 (Coimbra:
Fluir Perene), depois disponibilizada online no site da editora.

Traducdo: Em inglés, em 2009, por Alex Ladd, Frozen Antigone (traducéo inédita).
Encenacdes:

- 2008, Evora e Lishoa, Teatro Municipal Garcia de Resende (antestreia a 1/12/2008,
como espetaculo de abertura do 6° Encontro de Teatro Ibérico; e 8/1 — 1/2/2009), e Sala
Nova do Teatro da Comuna (11/12 — 21/12/2008), encenacédo de Jodo Mota. Digresséo a
Braga, Theatro Circo, Pequeno Auditério (12-13/2/2009).
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- 2014, Amadora, Grande Auditorio da Escola Superior de Teatro e Cinema (30/6),
encenacdo e versdo cénica de Carlos J. Pessoa, espetaculo final do 1° ano do curso de
mestrado em Teatro, especializacdo em Artes Performativas.

19. Visita na Pris&o ou O Ultimo Sermao de Antdnio Vieira

Peca escrita em 2008

Publicacdo: Edicdo em livro em 2009 (Lisboa: Assirio & Alvim).

Distincdes recebidas e entidades que as atribuiram: Premio Albufeira de Literatura
2008 (Municipio de Albufeira e Associacdo Portuguesa de Escritores); e Mencgéo
Honrosa na 22 Edi¢do do Prémio Luso-Brasileiro de Dramaturgia Antonio José da Silva
— 2008 (Funarte, DGArtes, Instituto Camdes, Teatro Nacional D. Maria II).

Obra selecionada para o Plano Nacional de Leitura em 2016.

Traducdo: Em inglés, por Philip Eugene Krummrich, em 2014 (inédita).

Leituras encenadas:

- 2009, Lisboa, Saldo Nobre do Teatro Nacional D. Maria 11 (14/4), direcdo cénica de
Alvaro Correia, elenco do TNDM Il e quatro atores convidados.

- 2009, Araraquara (Brasil), Anfiteatro A da Faculdade de Ciéncias e Letras (16/9),
UNESP - Universidade Estadual Paulista «Julio de Mesquita Filho», direcdo cénica de
Silvana Santoro, Grupo de Teatro Universitario Urucum, espetaculo integrado na VI
Semana de Estudos Teatrais (15-17/9).

20. N&o és Beckett, ndo és nada (ou Espera apocrifa reloaded)

Versao revista e alargada do texto Espera apdcrifa, em 2009

Publicacdo: Edicdo em opusculo em 2009 (Lisboa: Apenas Livros).

Encenacdes:

- Lisboa, 2009, Teatro da Comuna (8-27/9), Sala 1 (acolhimento de projeto), Teatro do
Azeite, direcdo artistica de Carlos Malvarez.

- Lisboa, 2011, Lisbon Old Town Hostel, quarto n® 4 (25/3), espetaculo integrado no
Projeto One Night Stand, coordenacao artistica de Catia Terrinca, Coletivo 3.14.
Digressdo a Caldas da Rainha, 1° Festival Ofélia — Caldas Late Night (29-31/5), evento
dinamizado pela ESAD — Escola Superior de Artes e Design de Caldas da Rainha.
Leitura encenada:

- Lisboa, 2013, Bar Alxixa-te (21/5), direcdo cénica de Sérgio Grilo e Karas. Ciclo de
Leituras da Liberdade Provisoria, coordenado por Margarida Barata.

21. Os Mortos Viajam de Metro (libreto de 6pera com preltdio e ato unico, com musica
de Hugo Ribeiro)

Libreto escrito em 2009.

Distincdes recebidas e entidades que as atribuiram: Opera encomendada ao
compositor e aos libretistas vencedores do concurso Opera em Criacio (Opera Estudio
de Lisboa, Teatro Municipal Sdo Luiz, e Teatro Nacional S&o Carlos).

Publicacéo: libreto editado no programa do espetaculo em suporte digital, disponivel no
site do Teatro Municipal Sdo Luiz em:
http://www.teatrosaoluiz.pt/fotos/editor2/programa_mortos_a4.pdf
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Encenacéo:
2010, Lisboa, Sala principal do Teatro Municipal Séo Luiz (9, 10 e 11/4), encenagdo de

Paulo Matos, direcdo de orquestra de Jodo Paulo Santos (Orquestra Sinfonica
Portuguesa).

22. Uma carta apdcrifa de Antonio Patricio

Cena de monologo criada em 2009 para acompanhar uma versdo dramaturgica de O
Fim, de Antdnio Patricio, espetaculo encenado por Victor Zambujo (producao do
Cendrev, estreada em dezembro de 2009, Evora, Teatro Garcia de Resende).
Publicacdo: Texto incluido no programa do espetéaculo (pp. 14-15) e disponivel online
em http://www.cendrev.com/admin/content/anexos_espectaculos/programa.pdf

23. Lianor e a Boneca Chinesa (uma pega infanto-juvenil)

12 verséo escrita em 2009.

Publicacdo: Edicdo do texto em opusculo, em 2010 (Amadora: ESTC/CIAC).

Leitura encenada:

2011, Amadora, Grande Auditério da Escola Superior de Teatro e Cinema (7/4), direcédo
cenica de Jodo Mota, elenco de alunos finalistas da licenciatura em Teatro, numa sessao
para publico infantil de escolas da area geografica.

24. Duas mulheres e um teatro ou O Sonho de Rosa Damasceno

12 versdo escrita em 2009, com o titulo O Sonho de Rosa Damasceno ou Publia
Horténsia, Marinheira Estatica
Distincdes recebidas e entidades gue as atribuiram: Menc¢édo Honrosa do Prémio
Nacional de Teatro Bernardo Santareno — 2009 (Instituto Bernardo Santareno e Camara
Municipal de Santarém):

Prémio Literario Aldénio Gomes — 2012; conjuntamente com a peca O livro de Simao
de Sagres (Departamento de Linguas e Culturas da Universidade de Aveiro)
Publicacdo: 12 edi¢do em livro no volume Duas pegas com Histdria(s), (Aveiro:
Departamento de Linguas e Culturas, 2012).

Peca nunca encenada.

25. Bater uma e ver as montras

Peca breve escrita em 2010 a convite do Coletivo 84, para o Encontro de Novas
Dramaturgias Contemporaneas

Leitura encenada:

2010, Lisboa, Espaco Chiado (16/11), direcdo de Pedro Gil, sesséo integrada no
Encontro de Novas Dramaturgias Contemporaneas (ENDC), promovido pelo Coletivo
84 em parceria com 0 S&o Luiz Teatro Municipal (15- 17/11/2010).

Qutras leituras publicas:

2012, Porto, Centro de Documentagdo do TNSJ, Mosteiro de S&o Bento da Vitdria,
Leituras do Mosteiro (6/3).

26. Doutor Feelgood - Em viagem para Belle Reve
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Peca com uma primeira versao escrita em 2010

DistincBes recebidas e entidades que as atribuiram: Prémio Nacional de Teatro
Bernardo Santareno — 2011 (Instituto Bernardo Santareno e Camara Municipal de
Santarém).

Peca nunca encenada em lingua portuguesa.

Traducdo: Em inglés, por Alex Ladd, com o titulo Doutor Feelgood — A journey back to
Belle Reve, publicada em opusculo em 2012, numa edic¢éo bilingue (Amadora
ESTC/CIAC); e em servo-croata, por Tatjana Manojlovic, publicada em 2014 na revista
especializada Teatron, n°® 166/167 (Belgrado: Museu da Arte Teatral, Verdo 2014, pp.
35-57).

Encenacéo (na traducgéo inglesa de Alex Ladd):

2012, Lisboa, Estrela Hall (9 — 25/2), encenacgéo de Keith Esher Davies, producdo do
grupo The Lisbon Players. Digressdo a Braga, Theatro Circo (Pequeno Auditorio, 20/7),
no contexto da IV International Academic Conference of Analytical Psychology and
Jungian Studies.

Leitura encenada (na traducdo inglesa):

2011, Nova lorque, Martin E. Segal Theatre Center (1/11), The Graduate Center/The
City University of New York, direccdo cénica de Alex Roe, elenco da Metropolitan
Playhouse (NY).

27. Menino de sua av6. Um dueto cénico em sete encontros

Peca escrita em 2012 para Maria do Céu Guerra e Adérito Lopes

Publicacdo: 12 e 22 edi¢Oes, respetivamente em 2013 e 2014 (Lisboa, Redil Press), com
prefacio de Maria do Céu Guerra.

Traducdo: Em grego, por Katherine Halkidou, em 2013 (inédita).

Distincdes recebidas e entidades gue as atribuiram: Prémio Especial do Juri — FITA
2014 (peca e espetaculo); Festa Internacional de Teatro de Angra dos Reis, Brasil.
Obra selecionada para o Plano Nacional de Leitura em 2016.

Encenacéo:

2013, Lisboa, Teatro A Barraca/Cinearte (10/4 - 28/7/2013; 30/1 — 29/4/2014),
encenacdo de Maria do Céu Guerra, cocriacdo cénica com Adérito Lopes, musica
original de Antonio Victorino de Almeida, producdo A Barraca. Espetaculo que inclui
na sua carreira cénica diversas digressoes, que ainda continuam: 132 edi¢do do Folia -
Festival de Teatro de Lousada (29/4/2013); 14% Mostra Internacional de Teatro de Santo
André (26/5/2013); Teatro Municipal de Braganca (21/11/2013); Tondela, ao Auditério
da ACERT (6/12/2013), na 19 edicdo do FINTA — Festival Internacional de Teatro de
Tondela; Porto, Teatro Helena Sa e Costa (6-9/4/2014); Settbal, Forum Municipal
Luisa Todi (27/4/2014); Amora/Seixal, Festa do Avante, Avanteatro (6/9/2014); 172
Edicdo - ENTREtanto MIT Valongo 2014 — Mostra Internacional de Teatro, Férum
Cultural de Ermesinde (11/9/2014); P6voa de Varzim, Cine-Teatro Garrett (1-
2/11/2014); Beja, Teatro Municipal Pax Julia (8/11/2014); Alcanena, Cine-Teatro S&o
Pedro (14,17/3/2015); Loulé, Cine-Teatro Louletano (27/3/2015).

Realizou até esta data trés digressdes ao Brasil: encerramento do Ano de Portugal no
Brasil, com apresentacfes no Rio de Janeiro, Teatro Dulcina (3 - 5/5/2013); inauguracéo
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cénica do Teatro Popular Oscar Niemeyer, em Niteroi, Rio de Janeiro (26-27/10/2013);
e espetaculo convidado d’A FITA — Festa Internacional de Teatro de Angra dos Reis
(23/11/2014), onde foi distinguido com o Prémio Especial do Jari.

28. Cigano de Lishoa. Peca rapida para um ator

Peca escrita para o0 Teatro Rapido em 2013 a convite do ator Diogo Tavares
Publicacdo: 2014, In MARINHO, Cristina, e RIBEIRO, Nuno Pinto (Editores). Teatro
do Mundo. Drama e compaix&o. Porto: CETUP/Universidade do Porto [pp. 280-294];
texto disponivel online, nesta edi¢éo, em:
http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/12785.pdf

Encenacéo:

2013, Lisboa, Teatro Rapido, Sala 1 (1-31/8), encenacgdo de Alexandre Tavares.
Reposicdo em Lisboa na Demimonde Galeria Boavista (13/12). Digressdo a Amora
(Setlubal), Animateatro (5/4/2014).

Leitura publica:

2013, Lisboa, Espaco Target (7/12), Evento «Saida de Emergéncia: Leitura de textos
para teatro», coordenacdo de Catia Terrinca e Ricardo Boléo, realizagdo Um Coletivo.

29. Hotel S&o Carlos. Peca breve

Peca escrita para Paula Sé e Diogo Tavares, em 2013/2014 a convite de Alexandre
Tavares, para o Teatro Répido.

Publicacdo: 2016, In MARINHO, Cristina, e RIBEIRO, Nuno Pinto (Editores). Teatro
do Mundo. O estranho e o estrangeiro no Teatro. Porto: CETUP/Universidade do Porto.
Encenacéo:

2014, Lisboa, Teatro Rapido, Sala 4 (1-31/3), encenacédo de Alexandre Tavares.
Reposicao em Lisboa na Fabrica Brago de Prata (9-30/5).

30. Resgate (O Pai Natal dos Offshores)

Peca escrita em abril de 2014, para o Festival PIIGS — Dramaturgy on the Crisis,
Barcelona

Distincdes recebidas e entidades gue as atribuiram: Peca escolhida por jari cataldo
para representar Portugal no Festival PIIGS — Dramatdrgia sobre la crisi, em Barcelona
(Perpetummobile e Nau lvanow, com apoio da Sala Beckett).

Traducdes: Em cataldo, El Rescat, por Pau Segalés, publicada em livro em 2014; em
italiano, Il Riscatto, por Patrizia di Malta (leitura encenada em Mildo, em 2014), e em
grego, por Katherine Halkidou, em 2014 (inédita).

Publicacdo: Texto editado em livro em Barcelona, numa edi¢édo bilingue, nas linguas
portuguesa e catald (P11GS. Dramaturgia sobre la crisi. Barcelona: Perpetummobile,
julho de 2014, pp. 16-89).

Leituras encenadas/Apresentacfes publicas (em traducdes catala e italiana):

2014, Barcelona, Nau Ivanow (12/7), El Rescat, direcdo cénica de Adeline Flaun, na
programacéo do Festival PIIGS — Dramaturgy on the Crisis, produzido pela estrutura
teatral Perpetuummobile.
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2014, Mildo, Piccolo Teatro Rossi (19/9), Il Riscatto, direcao cenica de Matteo Ali,
producdo Merenda Film srl, na programacédo do Festival Traumedautore - X1V Edizione
(18-28/9), organizado pelo Outis — Centro Nazionale di Drammaturgia Contemporanea
(Italia).

31. Morte em Cartago

Peca concluida em 2014.

Obra inédita nunca encenada, enviada para uma primeira disponibilizacdo publica na
Plataforma Virtual do Centro de Dramaturgia Contemporanea do TAGV, em 2016 (nao
acessivel ainda a esta data).

32. Partida ou A mulher sem medo

Peca escrita em 2015.

Publicacdo: 2015, Revista digital TRIPLOV, de Artes, Letras e Ciéncias, n° 53 (agosto-
setembro), dirigida por Maria Estela Guedes.

Encenacéo:

2016, Evora, Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Evora - Antiga
Fabrica dos Ledes (30/6 — 1/7), encenacao de Paulo Alves Pereira com elenco da turma
de 2° ano do curso de Teatro da UE.

33. A mée bioldgica de Marilyn Monroe

Primeira versdo escrita em 2014.

Obra finalista em 2015 na 12 edicdo do Prémio FITA para Novos Textos de Teatro,
promovido pela companhia teatral Lendias d’Encantar (Beja).

TraducBes: Tradugdo inglesa inédita de Susannah Finzi (2015-16): The real mother of
Marilyn Monroe.

Publicacdo: texto publicado em livro pelas Edi¢cdes Fénix (Setubal, 2016)
Encenacéo:

2016, Lisboa, Teatro Armando Cortez — Casa do Artista, encena¢do de Paulo Sousa
Costa numa producéo da Yellow Star Company (12/10 — 20/11).

2017, Houston, MATCH — Midtown Arts & Theater Center, encenacéo de Clara Ploux
numa producado da Luciole International Theatre Company (26/5 -4/6)
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Anexo X - Ficha Artistica e Técnica de Menino de sua Avo.
Texto inédito de Armando Nascimento Rosa

Criacéo de Maria do Céu Guerra (em Dionisia Seabra Pessoa) e Adérito Lopes (em

Fernando Pessoa)

Encenacéo Partilhada

Apoio: Rita Lello

Mdsica original: Antonio Victorino d'Almeida
Harpa: Ana Dias

Cenografia e figurinos: José Costa Reis
Aderecista: Marta Fernandes da Silva

Mestra Costureira: Alda Cabrita

Montagem: Mério Dias

Assisténcia: Marta Soares

Video: Paulo Vargues

Sonoplastia: Ricardo Santos

lluminacéo: Fernando Belo

Producédo Executiva: Paula Coelho e Inés Costa
Secretariado: Maria Navarro

Assistente Operacional: Sona Dabo

Fotografias: Luis Rocha (MEF), Pedro Soares
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