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RESUMO

De Maeterlinck, Pessoa inspira-se para o “drama estatico”, numa primeira fase da sua
obra dramatica. Mas posteriormente, é peremptdério em considerar o teatro do seu par
belga como “falhado”, dada a “opressao excessiva do simbolo”. O seu principal modelo
foi Shakespeare. A par da criacdo, Pessoa teorizou largamente sobre a arte teatral
(teorizando afinal que o “drama estatico” implica obrigatoriamente movimento),
confluindo com determinadas estéticas do Modernismo e do chamado pds-Modernismo.
Também se fez notar como critico teatral nas paginas da revista Teatro — Revista de
Critica, fundada em 1913 e que era o local onde se reuniam os intelectuais de entdo,
com o firme proposito de “vir [a] destruir o [teatro] existente”, sendo este o primeiro
passo do Modernismo nas artes em Portugal e ndo na revista Orpheu (1915). A intencao
era a de que o “actor artista perfeito” exprimisse pelo drama a soma de todas as suas
faculdades de imaginacdo e expressdo, revelando as suas naturezas e necessidades e
atingindo uma interpretacgdo inteligivel para todos. Deste modo, 0 homem que afirmava
que “nem pensou nunca, nem sentiu, sendo dramaticamente”, abre-n0S uma vasta
cortina para discorrermos sobre o seu contributo para a encenagao contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE: Simbolismo; Modernismo; Sensacionismo; Encenacao
contemporanea.

ABSTRACT

In a first phase of his dramatic work Pessoa is inspired by the “static drama” of
Maeterlinck. Later on he is categorical to consider the theater of his Belgian pair as
“failed”, given the “excessive oppression of the symbol”. His main model was
Shakespeare. In addition to creating, Pessoa theorized extensively about the theatrical
art (theorizing after all that the “static drama” necessarily implies movement), meeting
with certain aesthetics of the Modernism and the so-called post-Modernism. He was
also noted as a theater critic in the pages of the magazine Teatro-Revista de Critica,
founded in 1913, which was the place where intellectuals of that time gathered, with the
firm intention of "coming [to] destroy the existing [theater]", this being the first step of
Modernism in the arts in Portugal and not in the magazine Orpheu (1915). The intention
was that the "actor perfect artist” expressed through drama the sum of all his faculties of
imagination and expression, revealing its nature and needs, reaching an interpretation
intelligible to all. Thus, the man who claimed that "neither ever thought nor felt, but
dramatically,” opens a wide screen to discourse on his contribution to the contemporary
staging.

KEY WORDS: Symbolism; Modernism; Shakespeare; Contemporary Staging
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Dedico este trabalho as trés Veladoras dos meus
sonhos, sempre interseccionistas, sempre de
desejo em laténcia, sempre de influéncia viva na
minha consciéncia: a Primeira Veladora, que
me vem desde a minha infancia, Teresa Rita
Lopes; a Terceira Veladora, que me vem desde
a juventude, Eugénia Vasques; e a Segunda, em
mim desde sempre, que ndo espera pelo
marinheiro, mas por Percival, n’As Ondas e em
tudo, Virginia Woolf. A separar-nos as quatro,
sempre, as horas; horas que continuamente
desgasto, destruo, limpo, para as Veladoras

chegar: escrevendo... Mas sempre, as horas...

Agradeco, eterna e fraternalmente, a Armando
Nascimento Rosa, o alerta acerca do Tita Pessoa
— €, mais que isso, a palavra sempre acolhedora
e sabia; a palavra de quem néo viaja (falo dessa
outra viagem): EVOLUIL.

O meu reconhecimento e gratiddo aos meus
colegas, professores e funcionarios da ESTC —

abraco em porto infinito.
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Deus escuta-me talvez, mas “de si ouve”,
como todos que escutam...

A tragédia foi esta,

mas nao houve dramaturgo gue a escrevesse.
Fernando Pessoa

5
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AVANT-PROPOS

A escolha do tema para esta dissertacdo surgiu com o espectaculo Turismo
infinito, producdo do Teatro Nacional de S&o Jodo, estreado a 7 de Dezembro de 2007,
com encenacdo de Ricardo Pais. Turismo infinito parecia corresponder aquilo a que
Fernando Pessoa designava por “teatro estatico”, ou seja, “teatro cujo enredo dramatico
ndo constitui ac¢cdo — isto é, as figuras ndo s6 ndo agem, porque nem se deslocam nem
dialogam [...]; onde ndo ha conflito nem perfeito enredo”, conforme se pode ler no
prefacio a O marinheiro — drama estatico em um quadro’. Para Fernando Pessoa, 0
teatro consistia na arte da “revelagdo das almas através das palavras trocadas e da
criagdo de situac;ées”z.

Efectivamente, naquele espectaculo, os actores ndo cruzavam discursos e pouco
se moviam, escolhendo apenas uma parte do espago para dizerem o0 seu texto. O
movimento dos corpos procurava acompanhar a personalidade de cada “personagem”,
ora mais frenética, no caso de Campos (Jodo Reis), ora lenta e quase sempre sentada, no
caso de Bernardo Soares (José Eduardo Silva) e por ai fora, mas sempre em
movimentos curtos.

Porém, é evidente que o encenador ndo seguiu a risca essa estética que o “teatro
estatico” supde, e onde o falar seria o fazer, isto é, onde o logos adquiriria as funcées da
praxis e a ela se substituiria. Imbuido das conveng¢des implicitas nas formas teatrais,
Ricardo Pais tera visto, contudo, o discurso pessoano ainda como uma forma de agir,

como se as palavras se encarregassem de prescrever accdes exactas.

! Fernando Pessoa, Obra em Prosa de Fernando Pessoa — Ficgdo e Teatro, ed. Antonio Quadros, Lisboa,
Publicacbes Europa-América, 1986, pp. 153-165;
2 |dem, ibidem, p. 148;
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E que, como nos diz o dramaturgo (“O que sou essencialmente — por tras das
méscaras involuntarias do poeta, do raciocinador e do que mais haja - ¢ dramaturgo™,
assim confidenciou Fernando Pessoa na célebre carta de 20 de Janeiro no ano da sua
morte — 1935 - ao presencista Adolfo Casais Monteiro) ele ndo criou, com a sua obra
poética, apenas uma obra literaria, mas também uma encenacdo, entendida esta como a

comunicacéo fisica de um trabalho dramaticamente completo.

E possivel, pois, que as teorias estéticas pessoanas tivessem inspirado a equipa
de Turismo Infinito na construgdo das estratégias espaciais. E parece também terem sido
essas teorias a inspirar o dramaturgista Antonio M. Feijo para que as Fic¢des do
Interludio ndo se constituissem como personagens pois, do ponto de vista dramatico,
ndo se sabe quem fala a quem - ou que tipo de entidade representa quando alguém esta a

falar a alguém, afastando deste modo a nogdo aristotélica de teatro.

Os textos apresentados fizeram com que o espectador ndo olhasse para nenhum
dos heterénimos (ou semi-heterénimo, no caso de Bernardo Soares) como personagem.

Cada poema tornou-se um discurso com o qual se comparou outro discurso,
rompendo o campo fechado da accdo dramatica, tida como ocorréncia primaria, como
parte de um discurso reflexivo atribuido a um enunciador que se pronuncia, sendo entdo
a personagem apenas uma figura do seu discurso. Sdo personagens/mascaras de
Fernando Pessoa (Pedro Almendra) e ndo personagens de uma “peca de teatro”,
adaptando-se aquilo que Armando Nascimento Rosa define como “mascaras
nigromantes”, também elas “insufladas de uma saudade magica pelo futuro de si
mesmas™*.

Tudo isto nos leva a constatar a extrema actualidade da obra de Fernando Pessoa

como motor de inspiracdo da cena contemporanea, especialmente, no teatro portugués.

® Idem, Escritos intimos, cartas e paginas autobiograficas, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publicacdes
Europa-Ameérica, 1986, p. 233
* Armando Nascimento Rosa, As mascaras nigromantes, Lisboa, Assirio e Alvim, 2003, p. 192.
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INTRODUCAO

Muito se tém representado em Portugal (e também no estrangeiro), os textos
dramaticos de Fernando Pessoa. Mas cada peca sua levada ao palco, levanta-nos a
mesma inquietacdo: que teorizacao teatral realizou Fernando Pessoa? E até que ponto se
desviam ou confluem dessa teorizacdo as encenagOes feitas a partir da sua obra
literaria/dramatica? Terdo os multiplos estudos literarios, nomeadamente os atinentes ao
Modernismo, influenciado o modo de como o encenador vé Pessoa no palco?

A partir destas questdes, impds-se-nos a necessidade intelectual de procurar em
Pessoa um ‘“contributo” para uma encenacdo contemporanea da obra do poeta,
constituindo esta a hipdtese da nossa investigacdo, a qual procedemos. Igualmente nos
propomos — ¢ tal como Roland Barthes que ao teatro chamou um “calculo do lugar
olhado das coisas” - repensar a encenacdo da obra dramatica de Fernando Pessoa a
partir do seu préprio conceito de teatro.

Naturalmente que ndo escolhemos para andlise, nesta dissertacdo, as cerca de
trés dezenas de textos draméticos que Pessoa nos legou. O nosso corpus compreende
apenas aquelas que mais tém seduzido os encenadores: O marinheiro, Primeiro Fausto
e Salomé.

E certo que a comunidade intelectual anseia por exploracdes de textos que s&o
praticamente desconhecidos. Porém, a nossa intencéo e precisamente outra (por agora):
a de estabelecer esse tal “calculo do lugar olhado das coisas”, na medida em que
entendemos que essas pecas sdo exploradas cenicamente, a maioria, a partir do ponto de
vista dos estudos literarios e ndo a partir da éptica do teatro, mais especificamente, da

encenagao.

Fernando Pessoa ndo cumpriu apenas, através da heteronimia, 0 seu
“temperamento dramatico elevado ao maximo”; ele desejou também ver as suas pecas
sobre o palco. E que ndo foram escritas somente para “sentir”, mas para analisar, com 0

devido distanciamento do espectador, pois como afirmou muito simbolistamente:
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“[s]entir? Sinta quem 1&!”. Deste modo, o homem que afirmava que “nem pensou nunca,
nem sentiu, sendo dramaticamente”, abre-n0s uma vasta cortina para discorrermos sobre

0 seu contributo para a encenagédo contemporanea.

A presente dissertacdo esta construida do seguinte modo: a Parte | sera dedicada
aos seus modelos e referéncias literarias e a forma como se reflectiram nas principais
obras dramaticas de Fernando Pessoa. Na Parte 11 deste trabalho, analisarei algumas das
consideracOes dispersas por variadissimos textos do poeta de Orpheu, onde o teatro

constituiu a principal preocupagéo.
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| PARTE
MODELOS E CRIACAO
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CAPITULO |
MODELOS E REFERENCIAS PARA UMA “CONSTRUCAO”

Dizem-nos os estudos literarios que as obras dramaticas (propriamente ditas) de
Pessoa se situam na fimbria entre o Simbolismo e o Modernismo, sendo
maioritariamente constituidas por monologos, distribuidos por diversas personagens,
aproximando-se assim esse fazer da concepgéo do teatro de que Pessoa tanto falava, ou
seja, a “revelacdo das almas” e o “monologo prolongado e analitico”. Na personagem
pessoana, as perguntas e as respostas mesclam-se no interior do “eu” em luta consigo
mesmo, apresentando uma personalidade multimoda e expondo a fractura do homem
contemporaneo, tal como Pirandello formulou através das suas “méscaras nuas”. Mas o
drama de Pirandello (em cujo ventre se gerou uma boa parte do teatro moderno) é de
1921, ao passo que Orpheu nasce em 1915 (onde é publicado O marinheiro), fruto de
trabalho iniciado havia, pelo menos, sete anos. E que Fausto comegou a ser escrito em
1908 e Salomé é anterior a 1914, pois hum apontamento deste ano, Fernando Pessoa
refere-se a O marinheiro e Salomé como sendo parte de um projecto cénico que
denomina de “Teatro de Extase”, no qual procura “uma tentativa de criar uma realidade
inteiramente diferente”. Ndo entraremos, nesta investigacdo, na analise da arqueologia
do mito destas trés figuras historicas. Interessa-nos, sim, o seu lado cénico — e nisso,
comungamos da opinido de Luiz Francisco Rebello, expressa em 1979, a proposito de O

marinheiro:

De estranhar é que, até agora, nenhum compositor se tenha deixado atrair pelas
potencialidades musicais deste texto, para extrair deles, como Debussy do

Pélléas ou Strauss da Salomé, o drama lirico que em germe contém. ..’

Porém, este projecto cénico nédo se fica apenas por estes titulos. Nele se incluem,

segundo Teresa Rita Lopes, que elaborou o mais significativo levantamento do espélio

® Rebello, Luiz Francisco, O teatro simbolista e modernista — 1890-1939, Lishoa, ICP, Biblioteca Breve,
v. 40, 1979, 1% ed., p. 42;
11
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dramético de Pessoa até a data, as seguintes pecas em didlogo: Mereia, A Morte do
Principe e Dialogo no Jardim do Pal&cio.

Segundo a mesma investigadora, o espolio é, no entanto, mais vasto, quer em
namero, quer em temas. De forte inspiracdo shakespeareana, escritas em inglés, temos
ainda as pecas Marino e The Multiple Gentleman, redigidas na sua adolescéncia, e The
Duke of Parma, quando tinha j& trinta anos de idade. Ainda em inglés, consta do espolio
uma peca de enredo policial, sem titulo, e uma satira politica com canc@es intercaladas,
a que chamou Circo International Schildroth.

Em portugués, deixou-nos ainda duas pecas sobre a incomunicabilidade entre os
seres, intituladas Amor e Intervencao cirdrgica, assim como um Auto da Morte, onde o
tema da pluralidade dos deuses € explorado como sendo uma das faces de uma verdade
maultipla.

Os assuntos nacionais também foram alvo da sua lavra literaria para teatro:
Portugal, O Encoberto (trata-se de quatro cantos subdivididos em “sonhos”),
Catastrofe, Inés de Castro e Leonor Teles.

Os mitos abarcaram uma boa parte da sua inspiracdo na escrita para o palco.
Entre outros titulos, destacamos: Prometeus Revinctus e ainda o projecto que designou
como ““a trilogia dos Gigantes”: Briareu, Livor e Encelado. Esta trilogia é completada
com as pecas Typhon, Cephisa e Lygeia. A Sessdo dos Deuses encontra-se inacabada,
dado que deveria ter sido uma trilogia, mas apenas se conhecem dois painéis.

Sakyamuni e Calvario sdo ainda titulos a mencionar no ambito mitoldgico.

1. Teatro pessoano?

Discordamos em absoluto de Anténio Quadros, quando este nos diz que a Pessoa
“faltou-lhe, sem davida a experiéncia do teatro, o conhecer o teatro por dentro,
bastidores, actores, necessidades de encenacao e de cenografia, tudo isso sem o qual um
escritor, mesmo excelente, dificilmente se torna um autor teatral.”®

Pessoa ndo so € um autor plenamente teatral, como teve uma relagéo criativa

com a ideia de teatro, no sentido de uma construcdo cénica liberta das amarras do

® Anténio Quadros, “Textos dramaticos — Introdugdo”, in Obra em Prosa de Fernando Pessoa — Ficgéo e
Teatro, ed. Antonio Quadros, Lisboa, Publicagdes Europa-América, 1986, p. 149;
12
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discurso. Foi esse sentido que Ihe permitiu dar uma existéncia extratextual aos seus
heterénimos, mesmo tendo-os criado através do exercicio da palavra.

Quando Fernando Pessoa cria 0 Sensacionismo, corrente que atribui ao poeta a
tarefa de captar a realidade através de sensacdes multiplas e simultaneas, passando-as
pelo filtro do entendimento e da palavra, ele procura noutras artes, como a pintura
cubista, o teatro e a musica, subsidios para a sua teoria. O Interseccionismo, uma das
vertentes do Sensacionismo, pressupde a espacializacdo do poema, compreendido
enquanto um topos movel de entrecruzamento e sobreposicdo reversiveis de planos,
linguagens, imagens, realidades, como se pode ver ndo apenas no poema Chuva
Obliqua ’, mas também no conjunto da obra pessoana.

A ideia de "drama em gente", lancada por Pessoa como uma suposta pista para
se entender a sua obra, advém dessa estética que confere ao poeta o atributo de fingidor.
Em parte mantendo uma secreta afinidade com o que Valéry chamou "teatro mental”,
espécie de "mise-en-scéne" da subjectividade, essa no¢do indicia uma cumplicidade
visceral do autor com o que designou, num ensaio tedrico sobre o drama, de "instinto
cénico", forca motriz da criacdo artistica moderna e elemento por exceléncia do teatro,
compreendido fora do dominio exclusivo do texto escrito.

Dai, Pessoa definir-se como um poeta dramético por exceléncia, que "nunca teve
uma sO personalidade, nem pensou nunca, nem sentiu, sendo dramaticamente, isto &,
numa pessoa, ou personalidade, suposta, que mais propriamente do que ele préprio
pudesse ter esses sentimentos™ ou, como confessa Bernardo Soares, algures no Livro do
Desassossego, “[t]enho sido actor sempre”.

S80 muitos os ensaios, cartas ou fragmentos pessoanos dedicados a reflexdo
sobre a questdo do "drama", no sentido que ele deu a esse termo. Em quase todos, o
jogo dialégico entre poeta lirico e poeta dramatico aparece, ainda que as vezes
intercalado por uma outra categoria, a de "draméatico sem poeta”, que escapa as
definigdes previsiveis, por estar fora do registo meramente literario.

E nessa medida que Pessoa mantém uma relacdo ndo convencional com a arte
teatral: valoriza predominantemente o que nela existe de intrinseco, de nédo

condicionado pelo conceito de "pec¢a™ ou de "poema dramatico”.

" Texto matriz do Interseccionismo e onde o teatro aparece explicitamente como o tema especial da sexta
parte;
13
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A par disso, explorou, igualmente, o chamado "género dramético”, ndo s6 na
composic¢do da sua heteronimia (ainda que nesta predomine o "dramatico™ sem género),
como também na construcdo de textos denominados dramaticos pelo proprio autor,
como O marinheiro, Primeiro Fausto e outros, alguns dos quais ainda inéditos. A fim
de entendermos os principios orientadores da sua teoria sobre teatro, no primeiro
capitulo desta Parte | abordaremos os principais mestres de Pessoa, eleitos quer por

semelhanca (Shakespeare), quer por rejeicdo (Maeterlinck).

2. Hamlet-Pessoa

O final do conto El Hacedor, de Jorge Luis Borges, lanca-nos o mote para
discorrermos sobre o mais eloquente mestre de Fernando Pessoa: Shakespeare. Escreve
Borges: “La historia agrega que, antes o después de morir, se supo frente a Dios y le
dijo: Yo, que tantos hombres he sido en vano, quiero ser uno y yo. La voz de Dios le
contestd desde un torbellino: Yo tampoco soy: yo sofié el mundo como tu sofiaste tu
obra, mi Shakespeare, y entre las formas de mi suéfio estas td, que como yo eres
muchos e nadie™®.

A influéncia (explicitamente admitida por Pessoa), leva-o mesmo a “encarnar” a
personagem Hamlet quando, ele mesmo, Fernando Pessoa, de modo teatral, declara o

seu amor a Ofélia:

Sentou-se na minha cadeira, pousou o candeeiro que trazia na mao e, virado para
mim, comecou de repente a declarar-se, como Hamlet se declarou a Ofélia: “Oh,
querida Ofélia! Me¢o mal os meus versos; carego de arte para medir 0s meus

suspiros; mas amo-te em extremo. Oh! até ao Gltimo extremo, acredita!®

Efectivamente, Pessoa tem de Hamlet a natureza sensivel, humana, intelectual,
introspectiva, cruel, ética, culpada, melancdlica e pouca apta para a ac¢éo.
Veja-se que, por oposicdo as sentinelas, que ao verem o fantasma do rei o

quiseram agredir ou explorar, Hamlet aceitou acompanhéa-lo, apesar de ter sido

8 Jorge Lufs Borges, El Hacedor, Emece Editores, Buenos Aires, 7 ed., 1971, p. 45
° David Mour&o-Ferreira, “O Fernando e eu”, in Cartas de Amor, Ed. Atica, Lisboa, 1% ed., 1978
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desencorajado pelos bravos soldados. Hamlet seguiu a aparicdo para um espago mais
ausente, para ouvir o que ela tinha a dizer e ndo para que a aparicdo satisfizesse os seus
desejos. E que Hamlet aquiesce a uma outra espécie de conhecimento. Ele move-se para
um espaco afastado. E é exactamente este deslocar-se-para-o-lado, que fornece uma
imagem de remocdo psicoldgica, o que permite que o fantasma fale. Este deslocar-se-
para-0-lado sintoniza o ouvido ao espectro, a metafora, aos duplos significados, a ironia,
etc., a0 mesmo tempo que destroi a fala ingénua, esse lugar-comum e banal.

Hamlet ouviu a aparicdo. Hamlet era um histero-neurasténico, tal como se
confessou Pessoa a Casais Monteiro™.

Invertendo os termos da equacdo, obtemos o seguinte resultado: ser-se histero-
neurasténico é ser-se capaz de seguir a aparicao. Ser capaz de seguir as apari¢des (nada
melhor descreve a atitude do nosso poeta). Ndo é, pois, de estranhar que Fernando
Pessoa, com a sua sensibilidade de poeta e com sua arglcia de critico, ja tivesse
percebido e reconhecido, neste deslocar-se-para-o-lado, a esséncia do poema dramatico.

Refere no seu ensaio sobre o drama, provavelmente de 1917:

[...] a pessoa de Lear denota o emprego da ideia geral de universalidade pelo
instinto psicologico de Shakespeare. No mesmo autor se encontra [...], um bom
nimero de casos analogos, como o da histero-neurastenia de Hamlet e o da

histero-epilepsia de Lady Macbeth.*

Ora, as setenta e duas pessoas (0 numero dos seus heterénimos, segundo Teresa
Rita Lopes) que visitaram Pessoa eram gente, mas eram gente poética, gente ficcional,
“gente imaginal”, como diria Henri Corbin. A sua antologia estava assim a salvo da
loucura.

Isso permite-nos entender a vontade de Pessoa de ser muitos e sentir como
todos. Repetia frequentemente desejar ser um “criador de civilizagdo” (no caso da arte)

ou de “anarquia” (no caso social):

10 Escreve, na ja citada carta de 13 de Janeiro de 1935, ano da sua morte: “A origem dos meus
heterénimos é o fundo trago de histeria que existe em mim. N&o sei se sou simplesmente histérico, se sou,
mais propriamente, um histeroneurasténico. Tendo para esta segunda hipdtese, porque ha mim fenémenos
de abulia que a histeria, propriamente dita, ndo enquadra no registo dos seus sintomas”.
1 Fernando Pessoa, “Ensaio sobre o drama”, in P&ginas sobre Literatura e Estética, ed. Anténio
Quadros, Lisbhoa, Publica¢fes Europa-América, 1986, p. 77

15

Dissertac8o para obtencéo do grau de mestre
Escola Superior de Teatro e Cinema — Mestrado Teatro (Encenacéo) Amadora - 2007/09



Escola Superior de Teatro e Cinema — Mestrado Teatro (Encenacéo)
Orientadora: Prof.2 Doutora Eugénia VVasques - Discente: Luisa Augusta Monteiro A. de Sa (n° 767)

Ter uma accéo sobre a humanidade, contribuir com todo o poder do meu esforco
para a civilizacdo vém-se-me tornado os graves e pesados fins da minha vida. E,
assim, fazer arte parece-me cada vez mais importante cousa, mais terrivel missdo
— dever a cumprir arduamente, monasticamente, sem desviar os olhos do fim
criador de civilizagdo de toda a obra artistica.

[...] Mantenho, € claro, o meu propdsito de lancar pseudonimamente a obra
Caeiro-Reis-Campos. [...] Isso é sentido na pessoa de outro; ¢é escrito
dramaticamente, mas é sincero (no mais grave sentido da palavra) como é sincero
0 que diz o Rei Lear, que ndo é Shakespeare, mas uma criacdo dele. Chamo
insinceras as cousas feitas para fazer pasmar, e as cousas, também — repare nisto,
gue é importante — que nao contém uma fundamental ideia metafisica, isto é, por
onde ndo passa, ainda que como um vento, uma nogao da gravidade e do mistério
da Vida."

Deste modo, a sua obra tem um caracter essencialmente politico, que se revela
nos seus escritos propriamente dramaticos e nos textos sebastianistas, assim como na
instituicdo do Quinto Império, que € para Fernando Pessoa, o Império do androgino,
unido do masculino e do feminino, “cheio de todas as subtilezas do dominio feminino e

estruturacdes do dominio masculino™*;

N&o encontro dificuldade em definir-me: sou um temperamento feminino com
uma inteligéncia masculina. A minha sensibilidade e os movimentos que dela

procedem [...] sdo de mulher ™.

Aproximamo-nos assim de Dioniso, pois se Dioniso € Deus de alguma coisa, €-0
eminentemente das mulheres e do teatro. Alias, veja-se 0 que escreve Pessoa numa carta
a Gaspar Simdes, datada de 16 de Outubro de 1930, a propésito do poema O Ultimo

Sortilégio, para ser publicado na Presenca:

12 Fernando Pessoa, “Carta a Armando Cortes-Rodrigues — Lisboa, 19 de Janeiro de 19157, in Escritos
intimos, cartas e paginas autobiogréficas, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publica¢gSes Europa-América,
1986, pp. 96-97
13 pessoa, Fernando, “Prefacio — aproveitar para o ‘Shakespeare™”, Paginas Intimas e de Auto-
interpretacéo, Lisboa, Atica, 1966, pp. 27-28;
* 1dem, ibidem;
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Trata-se de ndo esquecer as aspas que marcam 0 poema como “dramatico”, isto &,
falado por terceira pessoa, e de verificar que, como essa pessoa € mulher (e,
digamos, bruxa), os adjectivos ndo saiam no masculino onde a pessoa falante se
refere a si mesma.

Uma adverténcia: este poema € uma interpretacio dramatica da “magia da

transgressio”.”

O lado dionisiaco da obra teatral e esta “magia da transgressao” foram, em boa
parte, transmitidos a Pessoa por intermédio da filosofia de Nietzsche, através da sua
obra A génese da tragédia pelo Espirito da Mdsica. Jorge de Sena insere Pessoa huma
linha de autores subversivos que aspiram a uma transformacéo total dos valores da
cultura europeia. Além disso, cita uma breve poesia do filésofo, intitulada Die Bosen
(Os Maus), na qual vé pré-formulada a concepgdo pessoana do “poeta fingidor” que

“mente” para melhor atingir os seus fins artisticos. E assim o poema:

Der Dichter, der lugen kann [O Poeta capaz de mentir
wissentlich, willentlich, conscientemente, voluntariamente,
der kann allein Wahrheit reden sO ele é capaz de dizer a verdade]

Note-se porém, que Fernando Pessoa tem a mesma concep¢do de “poeta-
fingidor” para o actor:

A base da representacdo € o fingimento. [...] A peca € como uma barra onde o
actor mostra os seus efeitos ginasticos.

[...] Representar tem na verdade todo o poder atractivo da falsificacdo. Todos nds
gostamos dos falsarios. E um sentimento muito humano e bastante instintivo.
Todos nds gostamos de trugues e de embustes. Representar une e intensifica,
através do caracter material e vital das suas formas, todos os baixos instintivos do
instinto artistico — o instinto das adivinhas, o instinto do trapézio, o instinto da

prostituicdo. E popular e apreciado por essas razdes, ou melhor, por esta razdo. *°

'3 Fernando Pessoa, “Carta a Jodo Gaspar Sim@es — Lisboa, 16 de Outubro de 19307, in Escritos intimos,
cartas e paginas autobiogréficas, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publicacdes Europa-América, 1986, pp.
96-97
® Fernando Pessoa, “Ensaio sobre o drama”, in PA&ginas sobre Literatura e Estética, ed. Anténio
Quadros, Lisbhoa, Publica¢fes Europa-América, 1986, p. 78
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Gragas a este fingimento, disseminador do “drama em gente”, nasceram as
Ficcdes do Interludio (1915 ou 1916), titulo de uma obra que reuniria uma boa parte da
producdo dos seus heteronimos (e onde teriamos ndo Bernardo Soares, mas sim,
Vicente Guedes, a assinar o Livro do Desassossego). E logo na abertura da obra, no
sentido de explicar a existéncia dessas pessoas, que invoca Hamlet, ao dizer, “Quando

ledes Hamlet, ndo comecais por estabelecer bem no vosso espirito que aquele enredo

. 17
nunca foi real”"’.

De resto, e perseguindo 0 mesmo objectivo, Pessoa invoca sucessivamente

Shakespeare, esse “supremo despersonalizado™:

Suponhamos que um supremo despersonalizado, como Shakespeare, em vez de
criar o personagem de Hamlet como parte de um drama, o criava como simples
personagem, sem drama. Teria escrito, por assim dizer, um drama de uma sé
personagem, um mondlogo prolongado e analitico. Nao seria legitimo ir buscar a
esse personagem uma definicdo dos sentimentos e dos pensamentos de
Shakespeare, a ndo ser que o personagem fosse falhado, porque o mau

dramaturgo é o que se revela.™

No sentido de justificar a distancia entre 0 eu e 0 outro, Pessoa retoma o

exemplo do dramaturgo inglés:

Negar-me o direito de fazer isto seria 0 mesmo que negar a Shakespeare o direito
de dar expressdo a alma de Lady Macbeth, com fundamento de que ele, poeta,
nem era mulher, nem, que se saiba, histero-epiléptico, ou de lhe atribuir uma
tendéncia alucinatdria e uma ambicdo que ndo recua perante o crime. Se assim é
das personagens ficticias de um drama, é igualmente licito das personagens
ficticias sem drama, pois que € licito porque elas sdo ficticias e ndo porque estdo

num drama.*®

7 Este texto de introdugdo as Ficcdes do Interlidio encontrava-se no espolio, precedido pelo “Indice”
transcrito e com a indicagcdo Aspectos. Publicado por M. Teresa Rita Lopes in Pessoa et le Drame
Symboliste (Héritage et Création) ;
¥ Fernando Pessoa, “Textos de introdugio geral as ‘Ficg¢des do Interludio’”, in Textos de intervencdo
social e cultural — a ficcao dos heterénimos, ed. Anténio Quadros, Lisboa, PublicacGes Europa-América,
1986, p. 186
Yidem, p. 186
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Esta contaminacdo de Shakespeare na obra de Pessoa, inspirou a criacdo da pega
O marinheiro ou Hamlet e o Pavor do Desconhecido, numa encenacdo de Norberto
Barroca para o Grupo Fernando Pessoa, a partir de textos de Pessoa e Shakespeare, em
1985%°. “Esta foi a primeira vez que se fez em cena a aproximacéo conceptualmente
Obvia, entre Pessoa e Hamlet, criador e criatura de dramas interiorizados, ambos
participando numa espécie de jogo esquizofrénico de contornos diluidos”, refere Carlos
Porto®.

Muitos sdo, pois, 0s que véem aproximacoes entre a peca O Marinheiro (escrita,
numa primeira versao, a 12 e 13 de Outubro de 1913, mas s6 publicada no primeiro
namero de Orpheu, em 1915) e Hamlet. Lembramos, no entanto, que aquela peca (que
comecou a ser escrita provavelmente por altura da criacdo dos heter6nimos), surgiu para
superar o tdo aclamado simbolista Maurice Maeterlinck, o mentor do “drama estatico”,
0 que significa que o poeta portugués atribuia (especialmente na fase inicial da sua obra

dramética) ao dramaturgo belga, uma grande importancia®.

Em carta a Jaime Cortesdo, em 1913, a propdsito do teatro e da poesia dos
simbolistas, Pessoa designa “encenagdo” (poética) como ‘“cOnstrugdo”, ou seja, “a
organicidade de um poema, aquilo que nos da [...] a impressdo que ele ¢ um todo Vivo,
um todo composto de partes, e ndo simplesmente partes compondo um todo”; e
referindo-se a Shakespeare, a varias edi¢cbes de Hamlet (“que mais e mais deteatrizam
[sic] a obra, mais a tornam ligada e una”), define a funcdo de um “construtor” (que
inclui na categoria dos que possuem um “impulso construtivo puro”), como sendo
aquela que “sempre com um certo grau de consciéncia, ainda que inspiradamente, ajusta
0 interior ao exterior, o detalhe ao todo”%,

A questdo da “construg¢do” (encenacdo) ¢ igualmente explorada por Bernardo

Soares:

% Estreia no Teatro Nacional (Sala Experimental), a 24 de Novembro de 1985. Coube a encenacéo,
dramaturgia e figurinos a Norberto Barroca, e as interpretacfes a Gloria de Matos, Isabel Ruth, Laura
Soveral e Jodo d’Avila
2! Carlos Porto, “Pessoa no palco: um teatro improvavel”, in Actas do IV Congresso Internacional de
Estudos Pessoanos, Secg¢do brasileira, Porto, Fund. Eng.° Antdnio de Almeida, Vol. I, 1988, p. 98
22 E certo que Alvaro de Campos deu a Maeterlinck “ordem de despejo”, apodando-o de “fogdo do
mistério apagado!”. Porém, Pessoa viu no simbolismo o caminho para uma “nova arte”.
3 Pessoa, Fernando, Escritos intimos, cartas e paginas autobiograficas, ed. Anténio Quadros, Lishoa,
PublicacBes Europa-América, 1986, pp. 78-79;
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A JUnica arte verdadeira é a da constru¢cdo. Mas o meio moderno torna

impossivel 0 aparecimento de qualidades de construg&o no espirito.?

Para esta “construgdo”, concorrem outros dois discursos também previstos por
Pessoa: 0 da luz e o da cenografia. Note-se que os poetas de Orpheu tomavam por
exemplo as artes plasticas para discorrerem sobre as restantes artes, nomeadamente, o
teatro.

No artigo “O Teatro-Arte (Apontamentos para uma crdnica)”, explica Mario de
Sa-Carneiro que “[0] teatro é evidentemente [...] uma arte plastica. [...] Simplesmente a
matéria-prima do drama é, em geral, a palavra. E o teatro € uma arte plastica, porque
uma obra verdadeiramente dramética sé se pensa depois de se ver. S0 0s nossos olhos
que a conduzem ao nosso cérebro”?.

Esta consideracdo remete-nos para a questdo dos limites do espaco cénico. No
artigo “Apontamentos para uma Estética ndo Aristotélica”, Pessoa ¢ peremptorio: “O

lugar é que faz a localidade. Estar é ser. Fingir é conhecer-se.”*®

Debrucemo-nos de seguida sobre Maeterlinck, outro mestre declarada de Pessoa.

3. Superar Maeterlinck — o efeito simbolista

Nas palavras de Teresa Rita Lopes, todos os textos teatrais de Pessoa sdo da
familia de O Marinheiro, e “além de serem esse drama estatico que os simbolistas

franceses imaginaram sem conseguirem realizar, vdo mais longe. Realizam também esse

%4 |dem, Livro do desassossego por Bernardo Soares — 12 parte, ed. Antonio Quadros, Lisboa,
PublicacBes Europa-América, 1995, p. 305;
% Cf. Nuno Judice, A Era de “Orpheu”, Lishoa, Teorema, 1986, p. 28; refira-se que neste artigo,
publicado em 1913 no publicado jornal “O Rebate”, Sa-Carneiro explica-nos ainda que “Uma obra
dramatica € uma obra plastica porque para la das suas palavras existe qualquer outra coisa que ¢ nela o
principal: suscita um arcaboico, uma arquitectura. A obra-prima teatral completa, lanca mesmo duas
arquitecturas: uma exterior, mera armadura, outra interior [...] que é a alma, a garra de ouro, [e que]
consiste no ambiente que a grande obra dramatica [...] cria em torno de si: de maneira que nds temos a
sensacdo nitida de que a sua maxima beleza ndo reside nem nas suas palavras, nem na sua acgao
(arquitectura exterior), mas em qualquer outra coisa que se ndo vé: uma grande sombra que se sente e se
ndo vé.”
% Fernando Pessoa, “Apontamentos para uma Estética ndo Aristotélica”, in Presenca, n° 5, Coimbra, 4
de Junho de 1927;
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‘teatro de éxtase’ que Pessoa projectou, esse ‘ritual dramatico’ que aparentemente

procurava e viu em Hamlet”.?’

Ora, o drama simbolista comeca a desenhar-se em 1889, com a peca La
Princesse Maleine, a qual valeu a Maurice Maeterlinck (quando este contava apenas
com vinte e sete anos de idade) a atencdo de Octave Mirabeau (e do mundo literario),
critico do Figaro, o qual encontrou nesta obra uma beleza mégica superior a de
Shakespeare — 0 que, para muitos, e para 0 proprio autor, ndo passava de um enorme
exagero.

Como tebrico, Maeterlinck produziu trés ensaios fundamentais para a
compreensdo da sua obra dramatica: Un Théatre d”Androides (1890), Le Tragique
quotidien (1894), e o Préface & edicdo de seu Théatre Complet (1901).%

Le Tragique quotidien e o Préface a edicdo de seu Théatre Complet, sdo textos
que tratam do drama propriamente dito. No primeiro, Maeterlinck examina os dramas
classicos e contesta a necessidade da accdo, afirmando que nas obras de Esquilo, por
exemplo, a accdo é inexistente. Assim, parte em defesa de um “drame estatique”, em
que a accdo interior das personagens teria muito mais forca e sentido, do que a
encenacdo de grandes batalhas e paixdes arrebatadoras.

Algo idéntico refere Pessoa na introducédo a peca O marinheiro, ao afirmar:

Dir-se-4 que isto ndo é teatro. Creio que 0 é porgue creio que o teatro tende a
teatro meramente lirico e que o enredo do teatro €, ndo a ac¢do nem a progressao
e consequéncia da ac¢do — mas, mais abrangentemente, a revelacdo das almas

através das palavras trocadas e a criacdo de situacdes.”

Precisamente para Maeterlinck, nesse drama estatico, a accdo interior seria
revelada por uma nova modalidade de dialogo: ao lado do didlogo convencional, feito
de palavras, entraria em cena a fala imperceptivel, subentendida, escondida nas

entranhas dessa convencao, tal como vemos com Hamlet e o fantasma. E da distingéo

27 M. Teresa Rita Lopes, Fernando Pessoa et le Drame Symboliste (Héritage e Création), Paris, ed.
Centro Cultural Portugués da F. Gulbenkian, 1977, pp.128-129
%8 Cf. Lara Biasoli Moler, Da palavra ao siléncio — o teatro simbolista de Maurice Maeterlinck, Tese de
doutoramento defendida na USP, S&o Paulo, 2006, inédita
2 Fernando Pessoa, Orpheu, n° 1, Lishoa, Janeiro-Fevereiro-Marco, 1915
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entre esses dois didlogos que nasce a importancia do siléncio no teatro de Maeterlinck.
O siléncio é a voz da alma e, por isso, estd mais proximo da Verdade.

No texto inserido como “Apéndice” a novela dramatica Antonio, de Antdnio
Botto (Lisboa, 1933), Pessoa conclui: “Que mais se pode exigir, quer em arte, quer em
moral? ‘O resto ¢ siléncio’, como Hamlet disse.”

Também numa nota publicada na Presenca ja depois da sua morte, Pessoa refere-

se a este siléncio desta forma:

Toda a arte € uma forma de literatura, porque toda a arte é dizer qualquer coisa.
Ha duas formas de dizer — falar e estar calado. As artes que ndo s&o a literatura
sdo as projeccBes de um siléncio expressivo. Ha que procurar em toda a arte que
ndo € a literatura a frase silenciosa que ela contém, ou 0 poema, ou 0 romance, ou

o drama [pois] contém a cifra e a alma que pode conter a decifracio.®

Segundo Eugénia Vasques, este didlogo “inttil”, “de segundo grau” que fala
directamente com as almas, “base de um entendimento aristotélico da mimese,
encontra-0 Maeterlinck nas pecas de Ibsen, uma das quais, Solness, o Construtor, [a
qual] o poeta apresenta e analisa sob a perspectiva do seu conceito de tragédia.”!

Continuemos: no Préface, o autor belga faz uma analise da evolucdo de seu
teatro, mostrando que, num primeiro momento (de producdo simbolista), a morte
dominava a cena, sobretudo nas forgas invisiveis mais aterradoras que surgiam para
aniquilar as suas personagens inocentes. Numa segunda fase de producdo, entretanto,
admite ter afastado a sombra da morte, permitindo a entrada do amor e da felicidade.

Ora, ndo eram apenas o0s dialogos classicos e a preocupacdo com a accao no
teatro que Maeterlinck questionava: a presenca dos actores perturbava-o ainda mais.
Assim sendo, no que diz respeito ao trabalho do actor, Un Théatre d”Androides é sem
duvida controverso, aplaudido por alguns encenadores, mas visto com desconfianca por
actores e actrizes.

Nesse ensaio, Maeterlinck propde a supressdo do actor, substituindo-o por

marionetas, bonecos de cera ou até mesmo por efeitos de sombras. Para o dramaturgo, a

% Fernando Pessoa, Presenca, n° 48, Coimbra, Julho de 1936
%! Eugénia Vasques, Teatro, Lisboa, Quimera, 2003, p.81
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alma dos actores interferiria na alma das personagens, comprometendo o trabalho do
poeta.

A este proposito, observa Eugénia Vasques:

E por esta ordem de razdes que Maeterlinck, como Mockell ou Mallarmé, prefere
propor a leitura solitdria a encenagdo dos poemas dramaticos. A auséncia da
intermediacéo dos actores — destruidores, com o seu corpo demasiado acidental e
individual, do sonho e da visdo universalizante que deve emanar do drama, do
poema dramatico -, ou, para usar as palavras de Jarry, a “inutilidade” dos actores,
é central nesta utopia de um teatro centrado no Sonho e no Mistério que o poeta
designa por “terceira personagem”.

O actor civil, reconhecido em cena pelo publico (“a Bernhardt”, “a Duse”), ndo

permite que o simbolo e a eternidade do “homem” se realizem sobre a cena.®

A ensaista conclui por isso que aos actores ndo restaria outra solucdo sendo
serem uma espécie de bonecos de cera ou entdo, teria que ser o préprio poeta a ler no
palco a sua obra, “para ndo matar o que Maeterlinck designara por ‘essa substancia da
eternidade introduzida em nés na sequéncia de uma destilagao do infinito>”.*

Ora, ndo € esta a posicao de Pessoa, ndo sé pelo que afirma a propdsito da arte
do actor, como pela hilariante crénica que publica na edi¢do n° 3 da Teatro — Revista de
Critica (Lisboa, de 25 de Marco de 1913), a prop6sito da revista de teatro Teatralia e da
Escola da Arte de Representar, onde refere que os professores ndo tém jeito para o ser e
que aquilo que transmitem para o publico da referida escola de actores, mais parece que

estao “esfregando nas costas um remédio para uso interno”.

Resumindo, é em Maeterlinck que Pessoa, numa primeira fase da sua obra
dramaética, se inspira para a criacdo do seu drama estatico. Mas posteriormente, €
peremptorio em considerar o teatro do seu par belga como “falhado”, dada a “opressdo

. , 4
excessiva do simbolo”.

%2 idem, ibidem, p. 82
%id, ib., p. 83
% Cf. O ensaio interpretativo do drama, sem data, mas escrito provavelmente em 1927, a propésito da
peca Octavio, de Vitoriano Braga, publicada em 1927, Ed. J. Rodrigues, Lisboa, e estreada em 1916 no
Teatro Nacional. A peca, em trés actos, foi escrita em 1912-1913.
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De resto, também nos diversos artigos publicados na Aguia (a sua estreia
literaria, em 1912) sobre “A Nova Poesia Portuguesa”, Pessoa estabelecia a comparacao
com o simbolismo francés, mas pretendia que a poesia portuguesa fosse muito mais
além, atendendo a que considerava o Simbolismo absolutamente subjectivo e, dai, 0 seu
caracter degenerativo e o seu desequilibrio.

Ou seja, fica a pergunta se O Marinheiro é ou ndo uma manifestagdo simbolista,
dado que fora escrito para pedir mecas a Maeterlinck. Efectivamente, parece que o
Marinheiro é Hamlet, especialmente quando Hamlet é descrito deste modo pelo

dramaturgo belga:

Algo de Hamlet morreu no dia em que o vimos morrer no palco. O espectro de
um actor roubou-lhe o trono e ndo podemos mais afastar o usurpador de nossos
sonhos! Abram as portas, abram o livro, o principe anterior ndo volta mais. A
sua sombra por vezes ainda passa pela soleira, mas ele ndo ousa avancar, nao
pode mais entrar e quase todas as vozes que o aclamavam dentro de nés estdo

mortas.*®

E se o Marinheiro € Hamlet, serdo as Veladoras, essas “vozes que o aclamavam
dentro de n6s”? Seria esta frase de Maeterlink, ao que parece, o ponto de partida para a
criacdo de O marinheiro — para ser superado, claro. Mas se Hamlet € o Marinheiro,
entdo o Marinheiro é Pessoa - e as Veladoras, os heterénimos, como muitos pretendem
ver? N&o o cremos. Cremos, sim, no seu instinto de actor. Tal como confidencia em
carta de 1 de Fevereiro de 1913 a Mario Beirdo, tem habitualmente “o fendmeno
curioso do desdobramento” e, como prova deste desdobramento, apresenta-se como Rei,
num soneto a que da o titulo “Abdica¢do” e no qual sugere que o espaco € o de um

quarto de um castelo, a noite (tal como na referida peca):

Toma-me, 0 Noite Eterna, nos teus bragos
E chama-me teu filho... Eu sou um Rei
Que voluntariamente abandonei

O meu trono de sonhos e cansacos.

% Maurice Maeterlinck, “Menu Propos: Un Théatre d’Androides - 1890, in Introduction a une
psychologie des songes (1886-1896) - textes réunis et commentés par Stefan Gross. Bruxelles: Editions
Labor, 1985. Nossa traducéo.
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Minha espada, pesada a bragos lassos,
Em maos viris e calmas entreguei,
E meu ceptro e coroa — eu 0s deixei

Na antecamara, feitos em pedacos.

Minha cota de malha, tdo indtil,
Minhas esperas de um tinir tdo fatil —

Deixei-as pela fria escadaria.

Despi a Realeza, corpo e alma.
E regressei a noite antiga e calma

Como a paisagem ao morrer do dia.

Mais relevante que O marinheiro, temética e formalmente, é a sua pega Primeiro

Fausto, sobre a qual Fernando Pessoa se debrugou por mais de vinte anos.

4. “Tendéncia dionisiaca” e Bridge (jogo) — de Chevalier de Pas a Fausto

Num capitulo onde nos debrugamos sobre “modelos e criagdo” de Fernando
Pessoa para falarmos do seu pendor dramatico, errado seria ndo fazermos uma ligeira
incursdo pelos primérdios desse jogo de despersonalizacdo, ou seja, pela sua infancia.

Tal como acentua Antonio Tabuchi, “Pessoa requer leituras que prescindam da
compuncdo de escoliastas ‘correctos’, e que sejam capazes, pelo contrario, de jogar
como ele deseja, de o seguir No Terreno da Hipotese, de fingir confundir todo o
mosaico, com a possibilidade de errar”.*®

Picasso afirmou algures que entre 0s cinco e 0s sete anos estamos em plena
forma; depois, prolongamo-nos. Ora, foi por volta dessa idade que Fernando Pessoa

criou o seu amigo imaginario Chevalier de Pas, “a primeira sombra-pessoa em que se

% In JL - Jornal de Letras, Artes e Ideias, n.° 107. Lisboa, 24 de Julho de 1984; artigo de Giuseppe
Tavani, a proposito do livro “Il poeta e la finzione - Scritti su Fernando Pessoa”, organizacdo de A.
Tabucchi, Génova, Tilgher, 1983;
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desdobrou”, como nota Teresa Rita Lopes, dado que o irmao mais novo que lhe falecera
pouco tempo apds o pai, “ndo chegou a ser o seu parceiro de jogos™’.

Faltava ao pequeno Fernando parceiros para 0s jogos de cartas que possuia na
infancia, segundo revelou uma irma do poeta a Teresa Rita Lopes. A situacdo leva a que
se pense na importancia do jogo na vida psiquica de Fernando Pessoa.

Situando o autor no tempo, e vivendo entdo em Durban e estudando num colégio
inglés, serviriam essas cartas para que 0 menino aprendesse a jogar Bridge, que
significa “ponte”. Ponte entre quem ou entre o qué? E precisamente esse o mistério do
jogo inglés, o qual obriga a existéncia de quatro jogadores. Lembremo-nos de trés
eventuais parceiros de Pessoa para gque se iniciasse um jogo: Caeiro, Reis e Campos.

Como se sabe, no Bridge, todo o pensamento tem voz, mas ndo pode haver
movimento de olhos, inflexdes de voz, trejeitos ou qualquer outro sinal que permita a
batota. Diga-se que € uma espécie de ndo fingimento a fingir. E ha de facto vertigem
neste jogo: tal como na poesia-dramatica de Pessoa, as méascaras olham-se sabendo-se
mascaras. Usam um olhar que ndo lhes pertence, e esse olhar, que vé, ndo se vé. Coloca-
se no rosto de cada jogador uma mascara e somos outro aos olhos de quem nos olha.

O mais curioso do jogo da “ponte” ¢ a simbologia que ¢ atribuida as cartas.
Existem quatro simbolos e um que ndo se V€&, que ndo existe. Assim, temos pela ordem
crescente de importancia, os Paus (Club), os Ouros (Diamond), as Copas (Heart) as
Espadas (Spades ou Pas) e o “Sem Trunfo” (No Trumph). Este tltimo, ¢ raro acontecer
num jogo, logo, 0 mais importante num jogo comum é Pas. No entanto, extra-jogo, a
palavra Pas adquire uma ma conotacao.

Na Africa de Sul, chamavam, no inicio do século XX, Pas aos negros e ainda
hoje no Tarot, a saida do Valete (Cavaleiro) de Espadas (Chevalier de Pas) pressagia a
aproximacdo da ma sorte, a vinda de algo obscuro e misterioso, algo ligado a forcas
ocultas. Saliente-se ainda que no Bridge cada um dos quatro jogadores tem de assumir
uma outra identidade, uma voz propria — e cada jogador tem de dar voz aos outros (0
momento das vozes no jogo) ou seja, uma identidade geografica. Assim, temos 0s
jogadores Norte, Sul, Este e Oeste.

Se tivéssemos que comparar este Chevalier de Pas a uma figura literaria, ndo

restariam dividas de que tal cavaleiro corresponderia com alguma exactidao a Fausto,

" LOPES, Teresa Rita, Pessoa por conhecer — Roteiro de uma Expedicéo, Vol. |, Editorial Estampa,
Lisboa, 1990
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essa personagem lendaria de tradicdo germanica, cultivador de ciéncias ocultas, que
para obter a suprema sabedoria, vende a alma ao Diabo.

Ora, a proposito do 2° acto do Primeiro Fausto (Oposicdo entre a Inteligéncia e
a Vida)®, Fernando Pessoa refere que pretende representar a Vida “por trés discipulos
Ou outras pessoas — um sobre quem a accdo intelectual é nula, outro por quem ¢é aceite
mas erroneamente, pervertidamente, e um terceiro por quem € de instinto combatida,
com uso também da Inteligéncia, que nele é arma, meio, instrumento para o instinto se
manifestar”.>® E como notou Teresa Rita Lopes, citada por Quadros, este Fausto mais

5540

ndo ¢ do que “uma longa confissdo desesperada do autor”™.

Esta alusdo a Pas € descrita em Primeiro Fausto da seguinte forma:

Nem em crianga, ser predestinado,
Alegre eu era assim; no meu brincar,
Nas minhas ilus@es da infancia, eu punha
O mal da minha predestinacéo.
(3°tema, I1)

ApOs termos inquirido um pouco acerca dessa figura pouco benévola e que
constituia o amigo das brincadeiras da infancia de Pessoa, chamado Chevalier de Pas,
estes versos ndo deixam de nos impressionar; para deduzir que o jogo, em Pessoa,
funciona como pilar do seu instinto dramatico.

Pas é esse Cavaleiro negro que pressagia morte, forgas ocultas e desassossego.
No entanto, ndo nos esquecamos que essa figura apocaliptica, dentro do jogo, é quem
tem mais for¢a. Transportando esta simbologia para a religido, pois “tudo ¢ simbolo e
analogia” (1° tema, estrofe VI), este Chevalier de Pas ¢ a antitese de um Cristo, ou como
afirma Fausto por duas vezes no Primeiro Tema, “Eu sou o Cristo negro” (estrofes XX ¢
XXI). Neste Fausto pouco luminoso (a predominancia no texto das palavras “negro”,

“sombra”, “escuridao”, “noite” e “trevas” € bastante notoria) e angustiado, cheio de

% in QUADROS, Anténio, Obra em Prosa de Fernando Pessoa — Ficgdo e Teatro, Pub. Europa-

Ameérica, Lisboa, 1986. Pessoa desejava fazer trés Faustos: | — Oposicdo entre a Inteligéncia e a Vida (A
Inteligéncia busca compreender); Il — Oposicdo entre o Desejo e a Realidade (O Desejo busca possuir —
compreender de perto); 111 — Oposicéo entre N&o Ser e Ser (O N&o Ser busca Ser); no Primeiro Fausto,
segundo as notas de Pessoa, ele, autor, representa a luta entre a Inteligéncia e a Vida, em que a
Inteligéncia é sempre vencida.
% jdem;
O ibidem;
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“nojo” e “horror” pela “Vida”, encontramos como que o palco para o “drama em
gente”: “Serve em Mim (...) uma corte de fantasmas” (1° tema, estrofe XXXIII).

Neste texto, hd um proposito muito objectivo: o de destruir a Vida, os fantasmas,
0 mistério (palavra que é usada, s6 no primeiro tema, 21 vezes), o Velho (aquilo que é
velho) ou como ele diz: “Seja eu o destruidor” (1° tema, estrofe XX), ja que deseja
silenciar todas as vozes “Quero/ afogar (...) vozes” (3° tema, estrofe I). Ao que tudo
indica, para a concretizacdo desse proposito, o Velho tem o “filtro”. Neste filtro que ndo
chegamos a saber com propriedade do que se trata, podemos ver o elemento dionisiaco
(teatral), dado Pessoa afirmar nas Notas que “a Tendéncia dionisiaca da Inteligéncia ¢
que leva a dissolver a Vida”, ou, puramente, a loucura: “Sé a loucura é que ¢ grande / E
so ela ¢ que ¢ feliz” (2° tema, estrofe XI). No entanto, dada a didascalia que indica que
Fausto bebe, tudo leva a crer que o “filtro” seja aquilo a que designa por “Tendéncia
dionisiaca” (relacdo da Inteligéncia com a palavra).

O curioso é que mesmo depois de Fausto matar o Velho, continua a procurar o
“filtro” e, pelo tom plangente, sofrido e derrotado, mais parece que morte foi a dele — e
ai surge o “perddo”, duas vezes, implorado a Maria (personificacdo do Amor): ndo por
ndo saber amar, nao por ser falso (“falso a mim/ Falso a, falso a vida, ao amor!” — Il
Dialogo), mas por duvidar. Ndo h& jogo sem duvida quando esta domina a totalidade do
jogo - propriamente dito, ou da vida, ou da criacdo literéria, ou da heteronimia ou da

encenacao.
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CAPITULO 1l
AS OBRAS DRAMATICAS DE FERNANDO PESSOA

Até aqui, o problema parece residir em ser encontrar na obra de Pessoa uma
linguagem do teatro, dificultando assim a vida aos seus encenadores e levando criticos a
derramar rios de tinta sobre a impossibilidade de se fazer teatro com 0s seus “textos
dramaticos”.

De facto, os criticos, contaminados pelo virus do sentido, necessitam de explicar
a dificuldade em conceber algo que ndo possua organicidade, algo que ndo signifique
nada. E é certo que todas as artes tém os seus suportes especificos, a excepg¢do do teatro
que se serve de tudo, o que logo causa a angustia da essencialidade.

Porém, é preciso dizer que a mais admiravel facanha do Modernismo portugués,
a heteronimia, derivou do teatro e de uma longa reflexdo sobre o mesmo. Segundo
Pessoa, foi a 8 de Marco de 1914 (a que chamou “o dia triunfal”) que foram compostos,
de uma assentada, “trinta e tantos poemas” de O guardador de rebanhos, da autoria do
heteronimo, Alberto Caeiro. A esse fendmeno, chamou “drama em gente”. Porém, ao
que tudo indica, houve antecedentes: Fausto, tragédia subjectiva, teria comecado a ser
escrito em 1908 e permaneceu incompleto, tendo ficado fragmentos para a posteridade,
sob a designacdo Primeiro Fausto, poema dramatico, revelando de modo acentuado o
fascinio de Pessoa pelos dramaturgos Marlowe e Goethe.

Como nota Antonio Quadros (um pouco contradizendo-se), toda a obra do

mentor do Modernismo em Portugal é pensada sob a forma dramatica:

Foi de certo modo em termos de dramaturgia que ele pensou 0s seus
heteronimos. Chamou-lhes ‘drama em gente’ porque seriam como as
personagens de um drama, um drama em mondlogos poéticos, em vez de um
drama em actos. [...] Vemo-lo com efeito estudar longamente, profundamente,
a esséncia do teatro e arte de alguns dramaturgos, certamente como preparacao
para as suas proprias intengdes de o vir a ser: um longo ensaio sobre o género
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dramatico , com duas versfes diferentes, a proposito da peca Octavio do seu
amigo e companheiro de geragdo Vitoriano Braga: varios textos sobre a arte do
actor ou sobre o teatro estatico; textos diversos sobre Shakespeare, etc.*

Esta “esséncia dramatica”, encontramo-la, por exemplo, ao longo de toda a obra
do semi-heteronimo Bernardo Soares. O Livro do desassossego é quase todo construido
sob a forma de dialogo, pois segundo ele, numa reflexdo sobre “Nossa Senhora do
Siléncio” (1912-1913), criar a personagem é dar-lhe existéncia. Uma existéncia real,
tactil — embora numa outra realidade (a do teatro):

Quem sabe se sonhando-te eu nado te crio, real noutra realidade; se ndo seras
minha ali, num outro e puro mundo onde sem corpo téctil nos amemos, com

outro jeito de abracos e outras atitudes essenciais de posse(s)?**

J4, por exemplo, no texto a que da o nome de “O Major” (8-10-1919), vemos o
autor a encenar-se a ele proprio, representando um major solitario que vive num hotel

de provincia. Primeiro, prepara o ambiente, tapando as janelas com pesadas portas:

A noite, as vezes, com a casa quieta porque os donos saissem ou se calem,
fecho as vidragas da minha janela, tapo-as com pesadas portas; [...] num fato
velho, aconchego-me na cadeira profunda, e prendo-me no sonho de que sou
um major reformado num hotel de provincia, a hora de depois de jantar, quando
ele seja, com um outro mais sébrio, o conviva lento que ficou sem razao.

Suponho-me nascido assim. Ndo me interessa a juventude do major reformado,
nem postos militares por onde subiu até aquele meu anseio. Independente do
Tempo e da Vida, 0 major que me suponho ndo é posterior a nenhuma vida que
tivesse, ndo tem, nem teve parentes; existe eternamente aquele viver daquele
hotel provinciano, cansado ja de conversas de anedotas que teve com 0s

parceiros na demora.*®

*! pessoa, Fernando, FiccAo e teatro, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Europa-América, 1986, p. 147
*2 Pessoa, Fernando, Livro do desassossego, por Bernardo Soares, 22 parte, ed. Anténio Quadros, Lisboa,
Europa-Ameérica, 3% ed. 1989, p. 47
3 idem, p. 55
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Curiosamente, a maioria dos criticos aponta que a obra pessoana, seja ela
referente ao “drama em gente”, seja a propriamente dita dramatica, ndo constitui objecto
de palco, mas sim de leitura declamatoria. José Augusto-Franca é um exemplo, quando

se refere a peca O marinheiro:

[...] ndo parece, sequer, que Pessoa tenha concebido este drama como
representavel: ele destina-se a ser mais lido do que a ser visto, ou antes a ser
visualizado através das palavras. Imediatamente as breves indicagbes cénicas
iniciais o insinuam. Elas dirigem-se, até pela sua forma sugestiva e poética, ndo

a um encenador virtual mas & imaginacéo ideal do leitor.*

Face a esta posicdo (ndo verdadeira; Pessoa até encomendou os figurinos da
peca a Almada-Negreiros), somos levados a pensar que, até a data, o conceito estético
de teatro para Fernando Pessoa néo foi totalmente analisado.

Convém lembrar que Pessoa também se fez notar como critico teatral nas
paginas da revista Teatro — Revista de Critica, fundada em 1913 por Boavida Portugal.
Era, de resto, o local onde se reuniam os intelectuais de entdo, com o firme propoésito de
“vir [a] destruir o [teatro] existente™*.

Ao que tudo indica, seriam esses jovens intelectuais®® revolucionarios da
redaccdo da revista Teatro quem iniciou 0 movimento modernista em Portugal, o qual
se anunciaria pouco depois com a revista Orpheu (1915). Antes, porém, Portugal

assistiu, se bem que de modo surdo e cego, a longas reflexdes sistematicas acerca do

*in Cruz, Duarte Ivo, O simbolismo no teatro portugués (1890 -1990), Lisboa, ICLP (Biblioteca breve),
1991, p. 59;
**in, Judice, Nuno, A4 era do “Orpheu”, Lishoa, Teorema, 1986, p. 20
*® De entre o vastissimo leque de nomes, ingrato seria ndo mencionar, especialmente, o de Anténio Ponce
de Ledo, que escreve em 1913 a pega de teatro “A Alma”, a qual s6 é publicada 69 anos depois na revista
Cultura Portuguesa (n° 2, Janeiro-Fevereiro de 1982) e editada em livro em 1987 (Col. Palco, Lishoa,
Edi¢des Rolim, com Nota introdutéria de Luiz Francisco Rebello). Trata-se de um texto no qual colabora
Mério de S&-Carneiro e cujo tema circula em torno do estilhagamento do “eu” — é a impossibilidade do
todo que ndo deixa que se chegue ou se encontre o outro. Trata-se, de facto, de um texto
extraordinariamente significativo no ambito do Modernismo portugués, a par de outros textos dramaticos
como o0s de Pessoa ou de Vitoriano Braga. Como refere Fernando Cabral Martins, a importancia de
Antoénio Ponce de Ledo “deve medir-se pela sua participagdo num movimento relativamente excepcional
da arte portuguesa, o Modernismo. [...] A propria temética sexual das suas pegas tem raiz na nova
consciéncia (psicanalitica) do tempo: poés-naturalista e pds-decadente. A peca A Onda, editada e
representada em 1915, é exemplo disso. E o livro de criticas teatrais Se Gil Vicente Voltasse..., de 1917,
também o é, desta vez sob 0 modo, hoje evidente, da atitude, isto é, da manifestacdo de um certo tipo de
energia transformadora que por toda a Europa varria o teatro”,In, Coldquio de Letras, n® 187, Jan. , 1989,
p. 91.
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“género dramatico”, no sentido de vir a instaurar-se uma revolugdo no modo de se fazer
arte neste pais, a partir do teatro. N&o é, por isso, por acaso, que data de Novembro de
1913 o artigo doutrinario de Mario de Sa-Carneiro intitulado “O teatro-arte”, de que ja
falamos, publicado no jornal O Rebate.

Alheio a esta posi¢do nédo esteve o musico alemédo Richard Wagner, cujos textos
tedricos, entre eles A obra de arte do futuro, era corrente entre os intelectuais de entdo
(de Wagner dissertou longamente Pessoa). Refira-se que naquela obra do seculo XIX,
Wagner propunha o conceito de Gesamtkunstwerk, a sintese das artes, resultando no
projecto de “arte total”, com a finalidade de oferecer ao homem uma linguagem plena
do mundo.

Assim reunidas, as artes plasticas e musicais atingem o seu esplendor na cena
teatral, na forma de drama universal. O “actor artista perfeito” deve exprimir pelo drama
a soma de todas as suas faculdades de imaginacdo e expressdo, revelando as suas
naturezas e necessidades, atingindo uma interpretacao inteligivel para todos:

[...] E importante para elas [as artes] alcancar a intengdo do drama. Se est&o
conscientes dessa intencdo, se ndo fazem mais que concentrar 0 seu querer na
execucdo desta intencéo, receberdo também a forga de cortar de todos os lados
do seu préprio tronco os rebentos egoistas da sua natureza particular, para evitar
que a arvores cresga informe em todas as direcgdes, e afim de que se eleve

orgulhosamente até ao cimo a sua coroa de troncos, ramos e folhagem.*’

O projecto wagneriano de “obra de arte total”, paradoxalmente, aproxima o
monumentalismo do futuro a uma sensibilidade moderna para a efemeridade e
provisoriedade da arte.

Deste modo, a peca O marinheiro, escrita em 1913, constitui por isso um
sustentaculo fundamental da obra pessoana — € dela que deriva toda a obra que deu azo

a uma nova estética em Portugal, com base na heteronimia. Cinco anos antes, a sua peca

" Wagner, Richard, “A obra de arte do futuro (fragmentos)”, In: Estética Teatral: textos de Platdo a
Brecht. Organizagdo: Monique Borie; Martine de Rougemont; Jacques Scherer. Trad. Helena Barbas,
Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1996, p. 345;
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Primeiro Fausto, (inédito até 1952*%) mostrava ja o que se poderia ir, em matéria de

arte, para além de uma cultura e uma Histdria herdadas.

Assim, conhecer Pessoa, mas ndo conhecer profundamente o seu teatro e as suas
reflex6es sobre o mesmo, é como emoldura-lo somente no quadro da poesia, quando
todo ele nasce e morre para uma gigantesca caixa negra, (ou cubo, considerando a
importancia que deu ao cubismo dentro do interseccionismo) a qual Portugal ndo soube

(nem sabe ainda, totalmente), dar-lhe espaco.

1. O que sabe Fausto?

Evitaremos a tentagdo de comparacGes com os Faustos de Marlowe, Goethe (até
porque Pessoa definiu o Fausto de Goethe como uma “tragédia de aldeia™, ndo
obstante o do dramaturgo aleméo ser uma das suas mais elevadas referéncias literarias)

ou até mesmo com o Frei Gil de Santarém, lenda faustiana tdo bem emoldurada nas

*® Tratou-se de uma edicdo da Atica, sob o titulo Poemas Dramaticos de Pessoa, gracas ao trabalho de
investigacdo de Eduardo Freitas da Costa, 0 qual descobriu numa nota do espdlio pessoano o Plano dos
Trés Faustos, elaborado nos seguintes moldes: Primeiro Fausto constaria da oposicéo entre a Inteligéncia
e a vida; o Segundo Fausto, da oposicao entre 0 Desejo e a Realidade, e o Terceiro Fausto, da oposicéo
entre Ndo Ser e Ser. Pessoa indica ainda que “A Inteligéncia busca compreender”, “O Desejo busca
possuir (compreender de perto)” e “O Néao Ser busca Ser”. Curiosamente, o tema do Segundo Fausto ¢ o
mesmo que o da peca “Dialogo no Jardim do Palacio” (também de 1913; datacdo apurada gragas a
algumas das frases desta peca se encontrarem escritas num dos nimeros de A Aguia, tendo entfo sido
transcrito, o0 mais fielmente possivel, por Teresa Rita Lopes) e o do Terceiro Fausto, é 0 mesmo que o da
peca “Sakyamuni”;
* «“Desde o principio do mundo que me insultam e me caluniam. Os mesmos poetas — por natureza meus
amigos — que me defendem, me ndo tem defendido bem. Um — um inglés chamado Milton — fez-me
perder, com parceiros meus, uma batalha indefinida que nunca se travou. Outro — um alemao chamado
Goethe — deu-me um papel de alcoviteiro numa tragédia de aldeia”, In, Pessoa, Fernando, A hora do
Diabo, ed. Teresa Rita Lopes, Lisboa, Assirio e Alvim, 1997, pp. 30-31. Nesta obra, apresentada como
sendo um “conto”, encontramos toda a feigdo de um texto dramatico, na medida em que esta construido
sob a forma de dialogo entre o Diabo e uma mulher do nome Maria, durante o sonho desta, ap6s uma
festa, e entre Maria, o seu filho e a criada Antdénia. Este Diabo, que é Fausto, faz referéncias,
essencialmente, a dramaturgos. Shakespeare, ¢ quem privilegia sobre todos os outros: “Shakespeare, que
inspirei muitas vezes, fez-me justica: disse que eu era um cavalheiro”; Ibidem, idem, p. 19. Este Diabo é
Fausto, como indica uma pagina mista fixada por Teresa Rita Lopes, a partir do espolio de Pessoa
(Biblioteca Nacional, com a referéncia 27 W-19), e que segundo a investigadora, trata-se do fim do conto
(para nos, pega), atendendo a que tem a indicacdo “end”: “Nem nesse baile havia alguém vestido de
Mefistofeles, todo de vermelho. Isso nunca me esqueceria... Nao havia, ndo verdade, Antonia?” / “Nio,
ndo me lembro... Ndo havia, com certeza. Essas coisas assim, sobretudo de cores muito violentas, nunca
esquecem.” / “E a mie ndo dangou com ninguém nesse baile?””/ “Dancei — S0 uma vez. Com um homem
vestido de sabio, e que me disse que era 0 Doutor Fausto. Por sinal que ndo dancei mais. Era uma criatura
quase muda. A parte dizer-me que era o Doutor Fausto, porque eu Iho perguntei, creio que ndo disse mais
nada[...]”, ib., idem, p. 43
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paginas de Garrett. E que nesta obra germinal de Fernando Pessoa, de elevado pendor
filosofico, o que encontramos em primeiro lugar, € a necessidade de pensar em
situacOes poeticas que dramatizem a razao, o pensamento e a mente.

Daqui talvez possamos concluir, aparentemente, que Primeiro Fausto, produzido
fragmentariamente ao longo da vida de Fernando Pessoa (até 1933), e do qual ndo se
tem nenhuma pista que nos leve a sua versdo final, constitui-se como uma arte sem
mudanga, sem acontecimento, embora a ideia de catastrofe lhe esteja subjacente.

Como ja vimos, para Pessoa, “toda a arte ¢ uma forma de literatura”, o que nos
podera remeter para os longos estudos de Walter Benjamim, Theodor Adorno e Maurice
Blanchot. Porém, emparceirando com o pensamento de Stanley Cavell, um texto ndo
significa; porém, sabe algo. Ora, perguntar o que é que ele sabe, é lancar-lhe perguntas,
ao contrario de olharmos para ele como se de um mero signo de algo se tratasse, seja ele
da modernidade, da visdo portuguesa do mundo ou da expresséo da psicologia do autor.
N&o iremos ver o que é que o Fausto de Pessoa significa, mas o que pode trazer de novo
a linha de investigacdo aqui proposta, e que é o seu contributo para a encenagédo
contemporanea.

Lembremos que para Pessoa, 0 pensamento € algo que se desdobra e que, como
tal, desdobra 0 mundo e mostra 0s seus mistérios, 0s quais se encerram na palavra

existéncia. Pensar ndo significa entender.

N&o obstante, ousamos afirmar que Fausto, levado a cena, ndo deixa de ser um
texto hilariante, tamanha a perversidade de um Deus invocado. A violéncia do horror de
Fausto em querer sair daquele espaco e tempo mentais, vai desenhando na mente dos
leitores a sensacdo da imobilidade interna da peca, e com isso, a pergunta-cutelo: como

encenar este movimento, este jogo pessoano?

Podemos pensar o texto em trés eixos/perspectivas antes de o poér em cena:

- 0 eixo da encenacdo, atendendo a que a encenagdo e a dramaturgia s&o
actividades que acontecem de forma conceptualmente construida, partindo (mais a

encenacédo) da faléncia do realismo. Subsiste na actualidade a ideia de que a linguagem
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ndo é eficaz, o que coloca um problema de indole pragmatica, resultando daqui muitas

vezes uma certa abstrac¢do no produto final;

- 0 eixo da linguagem, pois ndo obstante de Primeiro Fausto ser apelidado
muitas vezes de enigma, tal ndo corresponde totalmente a verdade. Ndo ha enigma

nenhum, porque o que aqui temos € o grau zero da linguagem; e

- 0 eixo do Tempo-Espaco, sendo que o “pdér em cena”, mesmo tratando-se de
“teatro mental”, € um problema proximo da geometria descritiva, ou seja, constitui-se
como uma actividade de multiplicagcdo de espacos (interseccionista), conduzindo-nos ao
conceito de arquitectura (do grego arqué, da qual derivam as palavras “arqueologia” ¢
“arca” [quem ndo sente fascinio pelas arcas de Pessoa?; quem ndo associa a arquitectura
aos pedreiros-livres, que tanto seduziram o autor?]) — tendo sido esta derivacdo
etimoldgica que leva tantos criticos a discorrer sobre o desejo de Pessoa em ser um
“criador de civilizagdo” (artistica), a semelhanca de um deus — ndo no conceito do Deus
perverso, mas desse “lado sinistro da presenga invisivel” (ha qualquer coisa de sinistra
na funcdo de um encenador, essa presenca invisivel de uma peca de teatro), ou se

quisermos, da sua faceta satanica.

De facto, a queda de Fausto de Pessoa é uma queda satanica — ambos, Satd e
Fausto, sdo seres susceptiveis ao orgulho e fazem da perversdo a sua arma. Fausto existe
no reino do pensamento e ndo é regido pela razdo: ele decaiu na mente — que é um lugar
como outro qualquer (se bem que com a propriedade Unica de saber e de poder
perverter); deste modo, o que faz Fausto € atingir a infinitude, dado que pensa o
pensamento e assim se liberta da razdo e dos lampejos divinos gque Ihe assomam. Logo,
ndo pode haver ascensdo (como encontramos nos Faustos de Goethe e Marlowe) —
apenas busca.

O Fausto de Pessoa traduz o dilema, tantas vezes sentido, de um encenador
contemporaneo.

Enquanto os Faustos de outros autores, na generalidade, procuram desbravar
novas zonas do real, o de Pessoa, por ter decaido na mente, torna-se nao so alheio ao

real (para ele 0 mundo é um mistério), mas também um conquistador de novas zonas do
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pensamento — o qual se desdobra e mostra os seus mistérios a0 mundo. “Mistério ¢
haver mistério”, repetiu Pessoa tantas vezes.

Assim, enquanto os multiplos Faustos da literatura mundial (e o primeiro Fausto
foi Addo, como muito bem refere Joao Barrento) se decidem por sairem dos seus
laboratérios e, através de Mefistofeles, viverem, colhendo novas experiéncias, 0
pessoano faz da mente o seu laboratério sem portas, experienciando novos
pensamentos. Como aquele encenador que se recusa a sair do teatro, e que encena pecas
sem fim em busca dos novos modos do pensar para apresentar, tdo-somente, 0S

mistérios do mundo ao mundo.

Fausto € um encenador; um encenador fracassado. O seu poder € ilusério (apesar
de ter morto o Velho) e ndo saber sequer amar uma mulher (Maria); metaforicamente
falando, simboliza o malogro da modernidade, pois nem ele sabe quando tudo comeca e
quando tudo se conclui. E nisto, hd igualmente o malogro da auto-percepc¢do, a

consciéncia de si mesmo (encenador) como impossibilidade, como refere:

Se as palavras que eu diga nunca podem
Levar aos outros mais do que o sentido
Que essas palavras neles tém, e

Fora do que digo, oculto nele

Como o esqueleto nesta carne minha,
Invisivel estrutura do visivel

. . 1
Diferente e essencial...’

Nesta peca ndo temos a nocao do principio e do meio. Estamos nhum nao-Tempo.
E falar de tempo é falar dessa velha e entediante nocao de vida. Veja-se que Fausto vive
nesse abismo existencial, evocando constantemente pequenos gestos de amor através de
expressdes que nos remetem para a memoéria de um passado, pois desse modo, ao
evocar o passado, alimenta um futuro e afasta-se da consequéncia do presente, causando
a sensacdo de que a tragédia das relacdes humanas parece surgir de um fracasso

preestabelecido.

*0 Cf. Barrento, Jodo, O Fausto na Literatura europeia, Lisboa, Apaginastantas, 1984, p. 199;
*! pessoa, Fernando, “Primeiro Fausto — poema dramatico”, Ficcdo e teatro, ed. Anténio Quadros,
Lisboa, Europa-América, 1986, p. 189
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O texto e as escassas didascalias evocam um movimento oscilatorio,
fantasmatico, entre grada¢des de sombra e do “eu”, o qual parece contaminado por uma
incessante busca de um “eu” essencial; porém, uma presenca invisivel e absoluta parece
estar além daquilo que as sombras podem alcangar. Dizer “eu” requer uma localizagdo
dentro de si mesmo, mas a existéncia objectiva desta subjectividade ndo pode ser
verificada sendo de fora, exteriormente, isto é, ndo pode ser vista a partir do palco, a
partir do encenador, mas sim do publico, essa figura quase divinizada — ou diabdlica.

Assim nos diz Cavell sobre esta questdo (embora se referindo ao Godot de Beckett):

“The danger remains in heaven. The audience of the play is God, and its object is
the reverse of prayer. | do not mean that its object is to achieve damnation; that is
not the reverse of prayer but a parody of it, or a prayer to the Devil (wich perhaps
comes to the same). Its object is to show God not that he must intervene, bear
witness to our efforts and aid and mitigate them, but that he owes it to us, to our
suffering and our perfect faithfulness, to depart forever, to witness nothing more.

Not to fulfill, but to dismantle all promises for wisch we must await fulfillment.

“Lord, I believe; help thou my unbelief’ now means: Help me not to believe.” *2

Como se sabe, a lei divina tem como destinatario a humanidade. Recordando a
obra The dog who gave himself the moral law, de Cora Diamond, na qual a autora refere
que Deus d& ordens localizadas, sem racionalidade, desprovidas de desiderabilidade e
gue a Unica resposta que tem é a da aceitacdo, vemos na personagem Fausto uma
personificacdo de Deus — mas apenas na condicdo de se tratar de um deus que falhou no
processo da criacdo, um Deus revertido (satanico), ou melhor, um deus cuja accdo é um
processo de derrota, pois nesse processo Ndo é nem uma coisa nem outra, nem publico

nem deus, nem encenador nem criador.

Deste modo, Fausto move-se num palco chamado mente, sujeito a um tempo
e a um espaco indefinidos. Catastrofico: como sombra, ndo pode ascender a um “eu”
nem aniquilar-se espontaneamente, fazendo-se um “nao-eu”, um nenhum, constituindo-

se apenas como movimento oscilatorio tenso, mével/imével.

>2 Stanley Cavell, Must we mean what we say?, UK, Cambridge University Press, 2002, p. 154
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Tomando como ponto de partida a importancia da experiéncia para a
encenacdo contemporanea, somos levados a atentar também nas reflexdes de Cavell
sobre Kierkegaard, para quem a existéncia € inferior a esséncia, logo, ndo pode haver

verdade fora da experiéncia individual. Como salienta Cavell:

He frequently wishes to show that a question which appears to need settling by
empirical means or through presenting a formal argument is really a conceptual

question, a question of grammar.*

O efeito psicolégico provocado no homem pelo facto de, através do seu
intelecto, necessitar constantemente de lidar com abstracgbes, esséncias e
generalizacGes, leva a crise do desespero, a uma espécie de tumor do pensamento. E
isto, porque se se quebrar o seu modo de vida objectivo, de mente limitada, as

possibilidades serdo infinitas e nada sera determinado.

It is true that in the religious case an explanation seems called for; but this may
only mean, one might say, that we are perplexed about how we know its meaning,
not whether we do; and even that not all the time. And, again, this particular
situation may be characteristic of a particular kind of meaning rather than a
situation in which meaning is absent. [...] And Kierkegaard’s explanations,
however obscure, are not obviously wrong. He does not, for example, say that the

religious utterances are metaphorical.”*

Em Primeiro Fausto, este nada, este grau zero, este “me dissolvo em trevas e
universo.../ em trevas me apavoro escuramente” (p. 169), é usado como ponto de
partida; e pode ser usado para o trabalho de encenacdo — e sobre encenacgéo. Para isso,
ha que desistir da pseudo-clareza, da pseudo-objectividade e langarmo-nos a novidade, a
descoberta, em direccdo a uma arte que contemple questdes, em vez de re-
arquitecturarmos as mesmas respostas rapidas e gastas. Ou seja, que nos conduza a

experiéncia.

> |dem, id., p. 169
> Idem, id., p. 171
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1.1 O lugar da mente para uma encenagao contemporanea

Tomemos entdo como ponto de partida, estas trés ideias: ndo ha verdade fora da
experiéncia individual (Kierkegaard), o pensamento é distinto da razdo, desdobra-se e
ao desdobrar-se revela os mistérios do mundo e do ser (Pessoa) e, commumente aceite,
0 teatro € simétrico ao quotidiano.

Ora, como j& vimos, o conceito de mimesis ndo cabe na concepcdo de teatro
pessoano. Por outro lado, a rejeicdo da ligacdo da arte a verdade leva-nos as virtudes da
experimentacéo, concebida na mente e sujeita as convulsdes do pensamento.

Numa conferéncia dada na Escola do Espectador, em Viana do Castelo, a 27 de
Novembro de 2008, diz-nos Eugénia Vasques no capitulo intitulado “Reavaliagdo da

Mimesis™:

Ao longo de todo o século XX, as experiéncias artisticas proximas do teatro de
arte — teatro de dimensdo artistica e social que se coloca em oposi¢cdo a um
teatro popular e de entretenimento — permanentemente afirmam o teatro como
um lugar onde n&o se procura o reconhecimento da realidade mas se persegue a
consciencializacdo do espectador solicitado a ver o teatro ora como lugar de
ficcdo, de convencdo, ora como lugar de partilha, no interior do qual esse
mesmo espectador é um participante consciente cada vez mais envolvido na

responsabilidade de criagio pelo menos do sentido da obra [...]>

Efectivamente, todo o modernismo quis ter uma dimensdo experimental, em
particular através das vanguardas, como uma espécie de resposta a mimesis — ou a sua
crise.

Teresa Cruz, autora de uma tese sobre estética, modernidade e arte
contemporanea™, afirma que “experimentar indicia necessariamente um agir que se

pensa a partir de uma dada relagéo entre experiéncia e vontade", diferenciando assim os

% Vasques, Eugénia, A crise realista: a desmaterializacdo do Teatro e a responsabilidade do espectador
—um século a procura da Abstracgéo, da Imaterialidade e do Espectador responsavel. Publicada no sitio
electronico “Triplov™: http://triplov.com/teatro/eugenia_vasques/Escola-Espectador/index.html;
% A tese de Teresa Cruz intitula-se "Arte e Experimentacdo - tecnociéncia e os laboratérios da arte” e
permanece inédita. Cf. Coelho, Eduardo Prado, “Os lugares da experiéncia”, As crénicas do Publico,
Jornal Publico, 11 de Agosto de 2001;
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conceitos de experiéncia/experimentacdo e experimentalismo®’ (ou entre pensamento e
razdo). E prossegue: "se a arte, tal como a pensamos, esta em falha, € necessariamente
porque estdo também em falha as ideia de ser e de mundo™.

A arte contemporanea tende a experimentar, ou seja, a colocar em causa o0 que
existe, em nome do que pode ser, criando afinidades com a ciéncia actual, a qual néo
descreve, mas inventa. Assim, o real tende a ser uma modalidade do possivel, por
contraponto ao possivel como modalidade do real, o que faz desde logo com que a
experiéncia seja exercicio de liberdade. Tal como se pode dizer, na esteira de Nietszche,
a vontade de poder € uma experimentacdo — o que foi resgatado pela modernidade, ao
estabelecer uma relagéo entre autodeterminagéo e dominagéo.

Deste modo, utilizar técnicas teatrais comuns para levar Pessoa ao palco é seguir
uma ideia realizante (que diz que é preciso realizar o possivel), quando a arte teatral de
Pessoa, como vemos em Primeiro Fausto, tende a suspender o possivel no limite da sua
realizacéo.

Sobre esta problematica, diz-nos Eduardo Prado Coelho:

Esta questdo de suspender o fim leva a colocar a arte contemporénea no espaco
de uma "arte dos meios". O que ndo pode deixar de abrir para a questdo do
tempo: meio entre qué e qué? [...] Precisamos de distinguir entre 0 esquema
possivel/real, que é um modelo realizante da técnica, de uma outra hip6tese a

que a tecnologia contemporanea deu lugar, a do esquema virtual/actual.”®

Bem podemos afirmar, entdo, que Pessoa, com 0 seu Fausto, em muito
antecedeu Popper naquilo a que chamou "Noosfera” ou o "terceiro mundo”. N&o
obstante, os "mundos possiveis" sobre o0s quais dissertaram Leibniz e Baumgarten nos
seus primeiros textos de estética deveriam ser sobejamente conhecidos por Pessoa,

indubitavelmente um dos homens mais cultos, desde sempre, deste pais.

O que queremos dizer é que o Fausto de Fernando Pessoa exige uma nova
abordagem do ponto de vista da encenagdo, na medida em que é exposta uma tese

vanguardista de teatro, centrada no ponto de vista do encenador; um encenador que

> Note-se que também a modernidade ja se cansou de um certo excesso de “experimentalismo™; como
graciosamente ironizou Alexandre O’Neill, “as experiéncias fazem-se em casa/ja dizia a minha avo”;
> idem;
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é também personagem, que pretende desvendar mistérios sobre o ser e sobre 0 mundo
mediante as suas experiéncias mentais.

Este desassossego do encenador, foi, alias, desde logo esquematizado por
Pessoa, nas suas Notas pessoais, nas quais planeou 5 actos e 4 entreactos, embora esta

divisdo ndo corresponda aos fragmentos que nos legou; o que nos deixou, foi:

Primeiro tema — O mistério do mundo — 36 estrofes
Segundo tema — O horror de conhecer — 22 estrofes

Terceiro tema — A faléncia do prazer e do amor — 23 estrofes
Quarto tema — O temor da morte — 12 estrofes

(e dois dialogos)

Apesar desta obra ser carinhosamente designada como uma das Capelas
Imperfeitas do poeta, bem podemos afirmar que os temas que desenvolveu séo
suficientes para explanar o conceito de Modernismo aplicado ao teatro. Pela nossa parte,
achamos tratar-se de um excelente motivo para esse processamento sensivel, designado

encenacao.

Entdo, O que sabe Fausto? Sabe muito mais do que aquilo que uma simples
analise literaria pode dizer. Sabe o que poderemos vir a saber se o olharmos com 0s

olhos do teatro — tal como Pessoa queria.

1.2 Dar o corpo ao “mani-Fausto”: 0 super-texto dramatico

A peca Primeiro Fausto, tem sido largamente representada no nosso pais por
diversos grupos de teatro; no entanto, em quase todas as encenacfes evidencia-se uma
lacuna: falta-lhes a leitura atenta dos apontamentos de encenador de Fernando
Pessoa.”

Esta peca tem um carécter fragmentario, mas ndo é um aglomerado de

fragmentos, como muitos se empenham em fazer crer; esta peca ndo € um mondélogo;

% jtalico nosso;
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esta peca ndo € exclusivamente sombria, nem sem ac¢do — muito pelo contrério: esta
cheio de lutas, de dancas, de cangdes e até implica um ambiente de festa. Note-se que
“teatro estatico” nao implica auséncia de movimento.

Primeiro Fausto, tal como informam os apontamentos do autor, para além de
Fausto, implica haver mais quatro actores para representar a Vida, ou seja: trés
personalidades distintas (para um, a acgdo intelectual é nula; para outro, a accdo
intelectual é aceite, mas de modo pervertido; o terceiro elemento combate
instintivamente a Inteligéncia — que é Fausto -, por possuir uma inteligéncia de igual
grau) e uma outra que simboliza o Amor, que terda o nome de Maria: 0s quatro
constituem uma Unica personagem (tal como n’O marinheiro, em que temos uma sé
personagem com trés cabecas-memorias-sonhos autonomas, as veladoras). Acresce a
personagem denominada Velho e ainda um corpo de bailarinos para a festa de Dia
Santo.

Por aqui, sabemos que a peca decorre toda ela num sé dia — 1 de Novembro, data
em que Fausto morre.

Os ambientes foram igualmente pensados por Pessoa, criados com recurso a
musica e ao canto: o 1° entreacto € constituido pela cangdo “Catarata do sonho”; do 2°,
diz-nos o autor/encenador que devera ser “suave”, “lirico”; o 3° acto devera ser frio,
encerrando com o “monologo da noite”; a abrir o 4° acto, teremos a “Cangdo do
Destino” e, no 5°, aquando da morte de Fausto, deveremos ouvir a cancdo “Espirito da
Noite”®. Mas néo s6. Pessoa, como “encenador”, quer criar quatro ambientes distintos
ao longo da pecga: o que intitula de “Hébito”, o do “Prazer ao proximo”, ainda o da
“indiferenga” ¢ o do “Terror do Mistério”. Falamos em ambientes — ou dispositivos (ou
“elementos”, para ser fiel a Pessoa) cénicos, € ndo em cenarios, porque o que OS
substitui sdo as dancas e os sons dos actores. Veja-se, por exemplo o que Pessoa quer
para representar o da Indiferenca: “ouvem [Fausto e Maria] passar ao longe
indiferentemente o tremular de revolta” — isto, constitui o 4° acto, todo ele cheio de
danca e de sons. Unico cenario desta peca (este dado é-nos fornecido pelo texto

dramatico, propriamente dito) ¢ um “muro”.

Se tivéssemos que fazer uma ficha do espectaculo, entéo, teriamos:

% Trata-se, possivelmente, da cancdo-poema de Shelley, Spirit of night, a qual fala da oscilacdo da
identidade, ou confusdo de género, no que toca ao sujeito poético com a (sua) figura de mulher;
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Personagens
Fausto

Vida 1

Vida 2

Vida 3

Velho

Maria

Um coro

Um grupo de bailarinos

Tempo psicoldgico

Um dia (1 de Novembro, dia de Todos os Santos)
Cenério

Um muro

O que sabe, entdo Fausto? Sabe que teatro € feito com corpo e com vozes — e
algum texto, neste caso.

N&o resistimos, a reproduzir aqui as notas de “encenacdo” de Fernando Pessoa
para esta peca. Atente-se, porém, na liberdade que oferece ao encenador - apesar dos
constantes alertas para que se tenha cautela na direc¢do dos entreactos ou na forma de

como se dirigira os actores:

O conjunto do drama representa a luta entre a Inteligéncia e a Vida em que a
inteligéncia é sempre vencida.

A Inteligéncia é representada por Fausto, e a Vida diversamente, segundo as
circunstancias acidentais do drama.

No 1° acto, a luta consiste em a Inteligéncia querer compreender a Vida, sendo
derrotada, e compreendendo s6 que ndo pode nunca compreender a vida.
Assim, este acto é todo disquisi¢des intelectuais e abstractas, em que o mistério
do mundo (tema geral, alids, da obra inteira, pois que é o tema central da
Inteligéncia) é repetidamente tratado.

- No 1° entreacto h& a repeticdo lirica das conclusGes a que o protagonista

chegaré no 1° acto.
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- No 2° acto a luta passa a ser a da Inteligéncia para dirigir a Vida, sofrendo na
tentativa igual derrota, embora de outra maneira. A dificuldade esta na maneira
de representar essa Vida que a Inteligéncia tenta dominar. O preferivel é
representar essa Vida por discipulo ou alguém assim, em quem, por ndo
compreender a subtileza e o género de ambicdo do Mestre, as pretensas
vontades e imposi¢fes deste nenhuma impressdo causam, ou causam uma
impressao falsa. O melhor talvez é representar a Vida aqui por trés discipulos
ou outras pessoas — um sobre quem a acgdo intelectual é nula, outro por quem
¢ aceite erroneamente, pervertidamente, e um terceiro por quem €é de instinto
combatida, com uso também da Inteligéncia, que nele é arma, meio,
instrumento para o instinto se manifestar.

- O 2° entreacto resume a licdo que o drama do 2° acto pde humanamente. Este
entreacto € lirico como o primeiro. (Estudar o género lirico, da direccéo
essencial deste entreacto).

- O 3° Acto envolve a luta da Inteligéncia para se adaptar a Vida, que, neste
ponto, é, como é de esperar, representada pelo Amor, isto é, por uma figura
feminina, Maria, a quem Fausto tenta saber amar. A derrota da Inteligéncia é
igualmente flagrante neste caso. O acto fecha com o mondlogo da noite, de
especial amargura, porque a incapacidade de adaptacdo a Vida é mais antiga
que a faléncia em compreendé-la e dirigi-la, que sdo: a 1% mais horrivel (pelo
mistério essencial) a 22 mais desilusionante (pela disparidade entre os resultados
e o esforgo empregado e a sua direc¢do intencional).

- O 3° entreacto, lirico também, é dificil de determinar que orientagdo tenha.
(N&o deve ser este sem divida o entreacto dionisiaco) (??)

- No 4° acto a tentativa que falha é a de dissolver a Vida, em que a raiva da
inimizade falha ante a capacidade de reaccdo da Vida, caindo no Habito (os
revoltosos que reconhecem senhor o senhor contra quem se revoltaram), no
Prazer Mais Proximo, e na Indiferenga entre os grandes fins, ainda que
tenham um apelo para o instinto (o que é representado pela cena em que 0s
amorosos ouvem passar ao longe indiferentemente o tremular de revolta).

- O 4° entreacto deve ser o mais frio de todos [...]

- No 5° acto temos, finalmente, a Morte, a faléncia final da Inteligéncia ante a
Vida. Enquanto se danga e se brinca em uma festa de Dia-santo, Fausto

agoniza ignorado. E o drama fecha com a cancdo do Espirito da Noite,
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repondo o elemento do Terror do Mistério, que envolve tanto a Vida como a
inteligéncia — cangdo simples e fria.

Um dos principais estudos a fazer aqui é o da natureza dos entreactos. Sem
davida que o 1° deve ser o de lirismo metafisico, que acaba com a cangdo “a
catarata de sonho”.

O 2° entreacto, na passagem da faléncia da Inteligéncia para dirigir a sua
faléncia para se adaptar, deve ser o mais suave de todos, embora um ressaibo da
faléncia que vai haver deva talvez pairar na lirica por ele espalhada. O 3°
entreacto € sem davida o dionisiaco, porque a Tendéncia dionisiaca da
Inteligéncia é que a leva a dissolver a Vida, tanto pelo erro no instinto, que leva
ao excesso absurdo e teorizado, como pela raiva imanente nesse excesso.

- O 4° entreacto, que é o que é bom que comece com a cangdo do Destino (??),
fecha friamente a série lirica, 0 comentério lirico que os entreactos constituem.
E este, aproximadamente quanto aos detalhes, o ambiente dramético do
Primeiro Fausto.

Outro modo de p6r o mesmo problema, ou, antes, a mesma tese:

1° Acto: Conflito da Inteligéncia consigo propria

2° Acto: Conflito da Inteligéncia com as outras Inteligéncias
3° Acto: Conflito da Inteligéncia com a Emogéo

4° Acto: Conflito da Inteligéncia com a Ac¢édo

5° Acto: Derrota da Inteligéncia.

O Unico problema que podera surgir ao encenador é, tdo-somente, o de saber
onde comegam e acabam 0s actos e 0s entreactos®, a quem pertencem as “falas” e quais
0s Vversos que correspondem as cancfes, na medida em que Pessoa, em matéria de texto,
ndo define a quem pertence a voz e optou por dividir o texto em temas. N&o €, contudo,
tarefa sequer dificil — bem pelo contrério, o autor/encenador Fernando Pessoa deixou-
nos todos os indices para esse efeito. Uma coisa é certa: € uma peca cuja representacao

nascera eminentemente do trabalho de corpo e movimento dos actores, sendo por isso

%1 Note-se que a este proposito, escreve Bernardo Soares: “Vivemos um entreacto com orquestra”, In.,
Pessoa, Fernando, Livro do desassossego por Bernardo Soares — 12 parte, ed. Anténio Quadros, Lisboa,
PublicacBes Europa-Ameérica, 1995, p. 208; trata-se de uma frase solta, s/d, que remata uma consideragdo
sobre a faléncia do Cristianismo, tema abordado na peca de Fausto;
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recusdvel a expressdo usada por Eduardo Lourengo no que concerne ao papel de Maria,

: . L 62
que diz ser de “pura vacuidade ontologica’™”.

Deste modo, a multiplicidade de possibilidades que envolve a composicdo de
Primeiro Fausto proporciona, desde ja, diversas possibilidades para a encenacdo
contemporanea, abrindo igualmente um vasto leque a liberdade dos diversos artistas
envolvidos. Apresentado ao publico deste modo, Primeiro Fausto ampliara largamente

0 espectro do espectador face a pluralidade do teatro.

Como é do conhecimento geral, a (re)descoberta moderna do papel do corpo do
actor ressuscita o teatro do marasmo em que se encontrava em Portugal.

Assim, a dramaturgia, no caso da representacdo de Primeiro Fausto, ndo é
eminentemente literaria, como se tem feito, abusivamente, um pouco ao longo dos anos;
terd, isso sim, que nascer da teatralidade do corpo e do seu potencial criador de
ficcionalidade — até porque o muro existente em palco ndo constitui, propriamente, um
adorno cénico ou um indice espacial - quando muito, permitird entradas e saidas dos
actores, ou que 0s mesmos sejam icados ou descidos desse muro.

A musica feita a partir de sonoridades corporais (0s passos, por exemplo, ou a
vozeria longinqua dos revoltosos), as canc¢des dos figurantes da Festa do Dia Santo ou
as de Fausto, ja ndo constituem para Pessoa um elemento que reforca a atmosfera
cénica, na medida em que o corpo do actor/musico se torna tdo importante quanto a
sonoridade que produz.

Pois é: da mesma maneira que se disseca o passado, também ¢é possivel aludir a

possiveis conexdes com o futuro.

2. O marinheiro ou a autonomia das personagens

Nas primeiras paginas d’O marinheiro, associamos de imediato as Veladoras ao

coro das antigas tragedias gregas e o marinheiro a alguém em estado de metamorfose;

alguém que ird irromper na realidade através da sua irrealidade e, deste modo,

%2 Lourenco, Eduardo, “Fausto ou a vertigem ontoldgica” (Prefacio), In, Pessoa, Fernando, Fausto
Tragédia subjectiva (Fragmentos), ed. Teresa Sobral Cunha, Lisboa, Ed. presenca, 1988, p. 1V;
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desmistificar a sua propria ficcdo; alguém que sonha com pétrias imaginarias, que quer

0 sonho dentro do sonho e o “teatro dentro do teatro”, como salienta Teresa Rita Lopes:

Mais la différence radicale entre ce drame et les monologues des hétéronymes
vient de ce que dans O marinheiro on assiste a une sorte de théatre dans le
théétre: les personnages du premier plan ne font qu’essayer de créer cette scéne
idéale ou se dessine le personnage révé qui est le vrai protagoniste, mais ils le
font d’une fagon si intense que cet arriére-plan finit par prendre la place du
premier et l’irréalité par effacer la réalité. Dans les monologues des
hétéronymes, par contre, nous n’assistons plus a la coexistence et a
I’intersection des deux plans, celui du créateur et celui des créatures, c’est-a-
dire, des fictions. Les ficelles sont coupées, la fiction évolue seule,

indépendamment de son auteur.®®

Assim, as Veladoras cantantes, ao longo do texto, vao-se firmando como
personificacdes da propria mascara teatral ou como manifestacdes simbdlicas da figura
do actor, chegando no final a reclamar, jocosamente, a presenga do encenador-autor,
visto como um demiurgo que manipula, a seu bel-prazer, os cordéis das almas que leva
ao palco: “Quem ¢ a quinta pessoa neste quarto que estende os bragos € nos interrompe
sempre que vamos a sentir?”(p. 164); e continuando nesta aluséo ao encenador-autor, a
proposito das palavras que Ihe saem da boca, refere a segunda Veladora: “Mal sei que as

digo... Repito-as seguindo uma voz que ndo ougo que mas esta segredando” (p. 156).

Esta questdo da presenca do autor e/ou encenador no texto, formulada em 1913,
antecede em muito o que Luigi Pirandello levou a palco, em Roma, em 1921, através da
sua peca Seis personagens em busca de um autor — antecede e excede em modernidade,
pois Pessoa liberta as personagens do seu préprio discurso e, ao fazé-lo, corta (ha
medida do possivel) com todas as amarras existentes entre autor e personagens; confere-
Ihes o direito da experiéncia, entendida esta, como ja vimos, como um exercicio de
liberdade: “E toda eu sou um amuleto ou um sacrario que estivesse com consciéncia de

si proprio” (p. 157), diz a terceira Veladora. A segunda, volve: “Quando falo de mais

% Lopes, Maria Teresa Rita, Fernando Pessoa et le drame symboliste — héritage et création, Paris,
Fondation Calouste Gulbenkian, 1985, pp. 121-122
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comeco a separar-me de mim e a ouvir-me falar” (p. 159); a primeira Veladora refere:
“Mas ja ndo sei como ¢ que se fala... Entre mim e a minha voz abriu-se um abismo...”
(p. 163); por seu turno, a terceira veladora ¢ clara: “E parecia-me gue v0s, e a hossa voz,
e o sentido do que dizieis eram trés entes diferentes, como trés criaturas que falam e
andam” (p. 163).

Eis, pois, uma experiéncia a trés vozes, ndo sendo a toa que Almada-Negreiros
(entdo incumbido de fazer os figurinos da peca) concebeu para esta personagem um

%64 _ o

“Onico, um enorme vestido, que lhes prendia, por completo, os movimentos
seja, uma personagem com trés cabecas “pensantes”, trés personalidades numa so,
identificadas apenas como ‘“Primeira”, “Segunda e “Terceira” Veladoras (que velam,

pela recordago e através das palavras — por isso é que ndo pode haver “relogios™® -

, 08
seus proprios sonhos — tendo sido estes sonhos incumpridos, 0 ponto que as une; por
Isso se tratam por irmds; note-se, no entanto, que elas sdo a mesma mulher, mas em
estadios da vida diferentes).

Existe ainda uma quarta personagem (ou pessoa®®, como prefere Pessoa), que ¢ a
donzela vestida de branco que se encontra dentro do caixdo e que se da pelo nome,
precisamente, de “A mesma” — é a mesma das trés; as Veladoras sdo as manifestacdes
da sua consciéncia enquanto dorme, enquanto sonha; mas o testemunho dessas vozes
dizem-nos que essa donzela que dorme e que por isso, esta viva, a custa de tanto sonhar
(sonhos nunca cumpridos), € um ser morto — eis porque se encontra num caixdo. Eis
também porque as vozes que dela emanam durante o sonho, ndo conhecem a presenca,

ndo a véem, s6 de vez em quando parecem ouvir a sua voz — sdo autbnomas.

Porém, A Mesma fala durante 0 sono — e ai reclama a sua experiéncia: “Ah, nao

me abandoneis... Falai comigo, falai comigo... Falai ao mesmo tempo do que eu para

84 Rebello, Luis Francisco, “Omnipresenca do teatro na obra de Almada Negreiros”, in Fragmentos de
uma dramaturgia, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1994, p. 135. Rebello diz-nos que
encontrou esta informacdo em Vitor Pavao dos Santos, na obra Almada Negreiros e 0 espectaculo
(1984);
® “TERCEIRA - Por que ndo havera reldgio neste quarto? / SEGUNDA — Nio sei... Mas assim, sem 0
relogio, tudo ¢ mais afastado e misterioso. A noite pertence mais a si propria...[...]”, p. 155;
% Recorde-se Benveniste a este propdsito, para quem ¢é “na linguagem e pela linguagem que o homem se
constitui como sujeito”, dado que “a linguagem s6 é possivel porque cada locutor se coloca como
sujeito”. Note-se que ja Apolonio Discolo dissera, em Il a.C., na sua Da sintaxe Ill, que “a primeira
pessoa ndo € a que fala, mas a que fala de si propria”;
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ndo deixardes sozinha a minha voz... Tenho menos medo a minha voz do que a ideia da
minha voz, dentro de mim, se for reparar que estou falando...” (p. 163).

Claro que esta situacdo remete também para a heteronimia, e desta para a
questdo do deslocamento do encenador-autor face a sua obra, situacdo que se afigura
como um pleno exercicio de contemporaneidade.

Ora, estando A Mesma “morta”, vejamos onde é que ela foi morrendo,

sucessivamente, ao longo da vida, mercé dos sonhos incumpridos:

- morreu no estadio da infancia, a qual corresponde a primeira Veladora, pois
pedia que no Ihe tirassem as flores que ela colhia®’; a meméria que tem é dos montes;

- morreu no estado da juventude, a custa de tanto esperar (e espera ainda) pelo
marinheiro (do qual ndo sabe sequer se existiu, realmente, ou se tudo ndo passou de um
sonho®®), ¢ a sua eterna apaixonada, correspondendo & segunda Veladora; como tal, d&
por real o seu sonho de viver (de ter vivido) sempre ao pé do mar e de ter aprendido a
cantar com as sereias;

- morreu no estado adulto, por ndo ter capacidade ja de sonhar e de se alimentar
dos velhos sonhos®®, correspondendo & terceira Veladora. Do que ela se lembra é de ter
vivido na casa da méde onde corria, proximo, um riacho, e de ter vivido entre as sombras
dos ramos; ou seja, no estado maduro da existéncia, une a memoria que pensa ter do
campo (a da primeira Veladora) com a memoria que pensa ter do mar (a da segunda
Veladora).

Note-se, porém, que algumas vezes, as Veladoras dizem ter as mesmas
memorias (das folhas, das &guas) — precisamente porque nos sonhos as Vozes,
geralmente, entrecruzam-se, interseccionam-se, formando plano distintos de uma

mesma-realidade-outra.

87 “Eu fui feliz para além de montes, outrora... Eu era pequenina. Colhia flores todo o dia e antes de
adormecer pedia que ndo mas tirassem... N@o sei o que isto tem de irreparavel que me da vontade de
chorar...”, p. 155
% Quando a terceira Veladora pergunta: “Ser4 absolutamente necessario, mesmo dentro do vosso sonho,
que tenha havido esse marinheiro e essa ilha?”, a segunda responde: “Ndo, minha irmd; nada ¢
absolutamente necessario.”, p. 161;
% “PRIMEIRA —[...] Eu podia cantar-vos uma cangao que cantdvamos em casa de meu passado. Por que
€ que ndo quereis que vo-la cante? / TERCEIRA — Nio vale a pena, minha irma... quando alguém canta,
eu nao posso estar comigo. Tenho que ndo poder recordar-me. E depois todo o meu passado torna-se
outro e eu choro uma vida morta que trago comigo e que no vivi nunca. E sempre tarde de mais para
cantar, assim como ¢ sempre tarde de mais para ndo cantar.”, p. 157

49

Dissertac8o para obtencéo do grau de mestre
Escola Superior de Teatro e Cinema — Mestrado Teatro (Encenacéo) Amadora - 2007/09



Escola Superior de Teatro e Cinema — Mestrado Teatro (Encenacéo)
Orientadora: Prof.2 Doutora Eugénia VVasques - Discente: Luisa Augusta Monteiro A. de Sa (n° 767)

Se em Primeiro Fausto, 0 movimento e 0 corpo Se acentuam como essenciais
para o trabalho do encenador, ja em O marinheiro, a ténica de encenacdo vai
eminentemente para a voz e para o canto.

A escassez de didascalias (as existentes sdo atinentes aos movimentos de olhares
e de cabeca, essencialmente) justifica-se, dado que o texto das personagens esta repleto
de indicacOes cénicas para a voz. Esta serd trabalhada entre o sussurro e o canto,
havendo sobreposicdo de vozes frequentemente, o que fara desta peca um espectaculo
assombroso de vozes e de coro, permitindo em muitas situacdes (quando a segunda
Veladora sussurra ao falar do marinheiro), quase ouvir-se o barulho do mar, gracas a
intensa musicalidade das frases e do uso intencional de aliteragdes (sibilantes) no texto
desta personagem.

Em matéria de gestos, a atencdo centra-se no movimento das maos das
Veladoras, referidas inumeras vezes ao longo do texto e as quais a terceira Veladora
confere especial importancia (ndo nos esquecamos da tradicdo de que nas linhas da
maos se encontra escrito o Destino). Estes gestos de mdos conferem ao espectaculo um
assombroso momento de sombras, dado que a luz emana do palco para o publico,

através da janela do quarto.

2.1 Da necessidade do equilibrio dramatico na encenacao d’0 marinheiro

Como ja vimos, a valorizacdo dos elementos sonoros e ritmicos desta peca, e que
sistematicamente repetidos, produzem uma linguagem poética prépria (heranca
simbolista, a par da auséncia do rel6gio’), capaz de apresentar com eficacia um
universo onirico (e, por tras dele, o mistérios que envolvem a vida e a morte — e face aos
quais nada somos e nada significa a realidade aparente do dia-a-dia), remetem-nos para
um espectéaculo potencialmente musical, mediante uma extraordindria sinfonia de vozes
femininas.

E importante também, como nota Jorge Fazenda Lourengo, “por em destaque

neste texto fascinante... ‘a revelagdo das almas através das palavras trocadas’, ou seja, o

" Note-se que a supressdo do tempo alia-se a elementos da topica simbolista: a reflexdo sobre a
efemeridade das coisas o que é “ser” qualquer coisa, o desejo de substituir a vida pelo sonho, a
valorizacdo das pausas — marcadas textualmente pelas reticéncias - até a um ponto em que parece
materializar-se.
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primado dado & linguagem enquanto virtual criadora da realidade da ficcdo (distinta
daqueloutra ficcdo em que se vive, que é a realidade mesma).”"*

Definida como “drama em quadro” e ndo em acto, remete-n0s para um certo
estatismo no que se refere ao cenario: o autor indica que se trata de um quarto “que ¢é
sem duvida num castelo antigo”, “circular” (p. 153) — mas esse castelo podera ser
também o interior de uma cabeca, se 0 encenador assim o quiser.

Também nos sdo dadas indicacGes quanto a luz: quatro cirios que ladeiam o
caixdo de A Mesma e uma luz branca e vaga de luar que provem da janela que se
encontra no centro do quarto, onde préximas se encontram as veladoras. A luz branca
que emana da janela vai aumentando de intensidade — até quase ser dia. Naturalmente
que o jogo de maos sugerido pela Terceira Veladora nesse corredor de luz branca vinda
da janela permite um efeito extraordinariamente espectacular de sombras sobre o
espaco, como ja referimos.

A luz e o cenéario propostos por Pessoa para esta peca (assim como para outras)
remetem-nos para os estudos de Adolphe Appia (1862-1928). Para 0 musico e
encenador suico, no &mbito da cenografia, seria a gravidade que construiria 0 espaco, ao
passo que a luz construiria o tempo.

Dos vérios esbogos que Appia elaborou, ndo deixamos de nos sentir tentados a
ver semelhancas com algumas das propostas de Pessoa (apesar de ndo termos
conhecimento de que o poeta portugués conhecesse esse “revolucionario” do teatro):
castelos, muros, colunas, luzes quase sempre emanadas a partir do espaco cénico
propriamente dito.

Curiosamente, as semelhancas entre o cendgrafo suico e Pessoa ndo se ficam por
aqui. Pelo seu conceito de “Arte Viva” passa o seguinte principio, também defendido

por Pessoa (como veremos adiante):

Cuanto mas el arte dramatico se acerca al puro espectaculo, menor es su valor
dramatico. Del mismo modo que el espectaculo pierde su riqueza e variedad si

contiene cualquier dramatizacion.

[...]

™ Lourengo, Jorge Fazenda, “Para que é preciso um nome?”, In, Pessoa, Fernando, Poemas escolhidos,
Lisboa, Ulisseia, 1995, p. 40;
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El actor deberia tomar, con pleno derecho, el lugar preferente. Después vendria
la escena, o la distribucion general de la escenografia; ubicada en un orden que
indique que la preocupacion es solamente el actor, aquella figura tridimensional
y movil. A continuacion vendria la todopoderosa luz, la iluminacion. Y
finalmente, la pintura, cuyas funciones estan definitivamente subordinadas a

aquellos tres elementos que tienen rango superior y la preceden.”

O que pretendemos realcar, ao evocar Appia, € que a riqueza dos dados que
Pessoa nos legou, € suficiente para se proceder a uma construcdo dos seus textos
draméticos que pode ir além de um longo e fastidioso debitar de frases poéticas por
actores que mal se mexem.

Ora, o facto de Pessoa ter subintitulado esta peca “drama estatico” (disse drama
e ndo teatro — sdo conceitos distintos) e de se ter referido a ele como “quadro” e ndo
acto, ndo significa que tal ndo implique movimento. Muito pelo contrario. Ele mesmo o

diz socorrendo-se dos principios da mecanica:

[...] aquela parte chamada ‘estatica’ ndo ¢ mais que a introdug¢do aqueloutra, a
gue se chama dinadmica. Estuda-se a paragem para se chegar ao estudo do
movimento. E, como a ciéncia sabe que este conceito de paragem nao se ajusta
a realidade nenhuma, mas apenas a uma aparéncia de realidade, a uma cousa
que s6 € real em relacdo a outra, deve todo o homem de ciéncia, qualquer que
seja a disciplina a que aplica a sua actividade de entendedor, analisar o que, em
qualquer forma da realidade, representa a paragem apenas como ponto de

partida para o que nela representa o movimento.”

Eis um desafio para os “entendedores” de teatro. Socorramo-nos entdo de
Meierhold e vejamos as confluéncias.
No seu método do Teatro da Convencdo Consciente (1907) - cujas formulagdes

estdo na base da sua teoria Biomecanica™ -, propde-nos o encenador russo uma

"2 Adolphe Appia, Escenografias, Madrid, Circulo de Bellas Artes, 2004, pp. 14-15;

" pessoa, Fernando, Paginas sobre Literatura e Estética, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publicagdes

Europa-Ameérica, 1986, p. 86

™ Resumidamente, a Biomecanica de Meierhold traduz-se num sistema de treino do actor, prévio a

realizacdo do espectaculo teatral, e que passa pela eliminacdo de quaisquer gestos supérfluos ou

improdutivos, ritmo, determinacdo do centro de gravidade de cada corpo, resisténcia, etc. O objectivo da

Biomecanica era o de possibilitar ao actor o desenvolvimento dos meios expressivos que estdo ao seu
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aproximacdo as formas convencionais do teatro Antigo, surgidas nos rituais ao deus
Dioniso, onde o estético, presente no rito sacramental, se transforma no ditirambo
dionisiaco, numa energia extatica, proveniente precisamente do éxtase, desse estar fora
de si mesmo, ou seja, numa energia dinamica, explosiva e festiva. O coro narrava as
peripécias do herdi tragico, o espectador reconhecia no destino do her6i o seu proprio
destino, e nessa comunh&o inscrevia-se o “eu” universal. Avivado por este
reconhecimento, o espectador do teatro Antigo experimentava a sensacao de estar a
trespassar a cena em qualquer momento, como se se tratasse de um convidado da festa.

A este proposito, comenta o investigador da Universidade de S&o Paulo, J.
Guinsburg:

Com tal fim, Meierhold reivindica uma mise en scene capaz de ‘deixar a
imaginacdo do espectador a liberdade de completar o eu ndo foi dito’, de
desvelar, através de uma forma tensa, estdtica, mas prenhe, com palavras
pronunciadas a meio-tom, a margem secreta, a esséncia etérea, a alma inefavel,
do drama simbolista. [...] Meierhold coloca na corporeidade géstica um dos
principais degraus da ‘escada de Jacod’ para atingir a intimidade ou a altitude da
visdo e revelagdo do espiritual. A palavra, diz ele, ndo é na obra dramética um
instrumento bastante poderoso para expressar o universo do ‘além’ interior ou
superior. Cumpre acrescentar-lhe a gestualidade para lhe dar a devida forma

significante.”

No capitulo da literatura, importa aqui realcar a posicdo de Meierhold, dada a

semelhanca com o que teorizou Fernando Pessoa sobre esta questdo (confira-se a p. 23):

Li em alguma parte que a cena cria a literatura. E falso. Se a cena exerce
alguma influéncia sobre a literatura, é antes retardando sua evolugdo, pois
engendra imitadores da tendéncia dominante. E ela [a literatura] que sempre
tomou a iniciativa quando se tratou de quebrar 0s antigos moldes dramaticos...

A literatura sugere o teatro ndo s6 na pessoa dos dramaturgos que oferecem

alcance, como a dicg8o e o canto, a projec¢do da voz, a respiracéo, o tratamento das emocGes e o controle
corporal, através da mecénica do corpo e das condigdes fisicas. Na coordenacao destes elementos, o actor
biomecéanico encontra a sua interpretacdo cénica, baseada em duas caracteristicas essenciais: uma rapida
realizacdo da ideia artistica e a condugdo das ideias fundamentais do espectaculo aos espectadores,
proporcionando-lhes a reflexdo, uma tomada de consciéncia e o reconhecimento;
7> J. Guinsburg, Stanislavski, Meierhold & Cia., Sao Paulo, Editora Perspectiva, 2001, p. 59;
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modelos novos que exigem processos novos, mas também na dos criticos que

. 76
condensam as formas antigas [...].

Assim, Fernando Pessoa ao dizer-nos que o “teatro estatico” é um “teatro cujo
enredo dramatico ndo constitui accdo — isto €, as figuras ndo s6 ndo agem, porque nem
se deslocam nem dialogam [...]; onde ndo héa conflito nem perfeito enredo”, diz-nos
simplesmente que ndo comunga da estética aristotélica, a partir da qual, o “acto”
implicaria actuar, agir, modificar — e ora, como se sabe, 0s sonhos (no seu puro sentido
e ndo na acepcao de objectivo) padecem de eternidade, ndo agem directamente sobre 0
espectador ou sobre a sociedade. Porém, ndo implica auséncia de movimento, pois
quando as personagens falam, fazem gestos, assumem atitudes, baixam os olhos; por
outro lado, do muito que ndo dizem, expressam em posturas corporais, faciais e gestuais
que revelam linhas de forca que falam a linguagem do ndo verbalizado, constituindo

auténticos emblemas de significacéo.

Sem querer entrar aqui na estética da recepcao das pecas de Pessoa que tém sido
levadas a palco, 0 que nos parece é que tém transmitido ao espectador a nocdo de
efemeridade e de objecto estético flutuante, adjectivos que detectam a falta de
aprofundamento nos estilos e linguagens utilizados no teatro quando o autor é Fernando
Pessoa.

Reflictamos, assim, no que nos diz o francés Gaston Baty’’ a propésito da

funcdo do encenador, na sua luta pelo equilibrio dos elementos draméticos:

O poeta sonhou uma peca. PGe sobre o papel o que é redutivel a palavras. Mas
estas ndo podem exprimir sendo uma parte do seu sonho. O resto ndo estd no
manuscrito. E ao encenador que cabera restituir a obra do poeta o que se tinha

perdido no caminho do sonho ao manuscrito.

78 |dem, ibidem, p. 58;
" Para aqueles que desejam levar Fernando Pessoa ao palco, considera-se essencial a leitura da obra
Rideau baissé (Paris, Bordas, 1948), de Baty. Apesar de muito pouco estudado, ele é o teorizador/esteta
do equilibrio dos elementos dramaticos, ou “equilibrio do drama”, ou seja, releva o equilibrio entre a
literatura e o espectaculo. Recusa, por isso, aquilo que define como “a hipertrofia do elemento verbal” ¢ a
hegemonia da “Senhora palavra”. Este teorizador de teatro entende que a harmonia dos elementos do
drama ¢é indissociavel de uma visdo do mundo unificada - unidade da alma e do corpo, lago entre os actos
do homem e o Universo, tal como pretendia Fernando Pessoa. Para aquele esteta, cabe ao encenador
moderno, recuperar o sentido perdido da unidade das coisas, as quais existiram ja na tragédia grega, no
drama isabelino e nos Mistérios da ldade Média.
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Para o tentar, ele regulara a interpretacdo, ndo apenas nas réplicas, mas nos seus
prolongamentos, harmonizara o conjunto da interpretacéo, ritmara o movimento
de cada quadro. Pelas roupagens, pelo cenério, pela luz e se for caso disso pela
musica e pela danga, criard em torno da ac¢do o meio material e espiritual que
Ihe convém, o ambiente indescritivel que agira sobre os espectadores para 0s
colocar em estado de receptividade, para os aproximar dos actores, para 0s por
de acordo com o poeta. Trata-se, para ele, realizar sobre a cena o sonho e um
universo expressivo e coerente e de provocar na sala uma alucinacdo

colectiva.”

Sabemos que o Modernismo compreendeu este anseio, bem como, mais
remotamente, alguns estilos abrangeram técnicas e linguagens diversas para a
composicédo teatral. Porém, o estabelecimento de novas formas, exige algum freio na
imaginacdo criativa, na medida em que quantas mais e em diversas formas se
apresentarem em teatro sobre o mesmo texto, mais directamente proporcional é a
velocidade do seu desaparecimento.

Queremos com isto afirmar a importancia de se reler os textos dramaticos
pessoanos, de modo a poder fixar a intencdo teatral do seu autor — até porque, note-se,
no complexo mercado cultural deste periodo que denominam de pds-moderno, 0
consumidor V€, regra geral, no experimentalismo, uma condigéo inferior da produgéo
teatral, resultado da inacessibilidade aos meios apropriados.

Qualquer encenador sabe que jamais se construira um discurso teatral conciso e
global, se se ndo testar as possibilidades de conexdo entre as linguagens estéticas
disponiveis na actualidade, mas desde que ndo se atraicoe a estética e intencdo profunda

de um autor.

3. Salomé — a duplicacdo da serena

Na opinido de Helena Barbas, a Salomé de Fernando Pessoa tem a fungéo

superior de ser a “transmissora da voz divina’: Diz-nos deste modo:

®  Baty, Gaston, “O encenador (1994)”, In: Estética Teatral: textos de Platdo a Brecht. Organizacao:
Monique Borie; Martine de Rougemont; Jacques Scherer. Trad. Helena Barbas, Lisboa, Fundagdo
Calouste Gulbenkian, 1996, p. 465;
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Contribuindo para a criagdo de um Deus, participa no trabalho de Jo&do Baptista,
e é também profeta, abandonando definitivamente a sua vertente humana com
as suas cargas erotica e incestuosa. Alheia a transgressao social, evidenciando a
perspectiva sagrada do acto sacrificial do apdstolo, Salomé ndo consegue

despertar grande interesse em tempos de poucas cren(;as.79

Por seu turno, Isabel Allegro de Magalhdes, apesar de ver nesta Salome a

80 salienta o seguinte:

“mulher cruel e desassossegada
[...] @ mulher pessoana so existe pelos contornos intangiveis da sua figuragdo
linguistica, que a negam enquanto representacao, dado o distanciamento entre o
sentido dos enunciados e a sua referéncia social.
[...] Ou seja: pelo trabalho cognitivo do discurso ¢ instaurada uma figura que
com a realidade das mulheres mantém apenas uma longinqua relacdo. Trata-se,
pois, de uma desfiguraco da realidade empirica ao ser apresentada como
entidade figural, conforme Braganca de Miranda, noutro contexto, faz notar:
porque, continua, ‘a figuralidade [...], indiciando uma crise geral da
experiéncia, instabiliza radicalmente as relacdes entre presenca e auséncia [...],

entre materialidade e imaterialidade’.®

Ora, a Salomé pessoana € sobretudo a encenacao do préprio eu discursivo. Por
isso ¢ que afirma ser “o privilégio dos caminhos” A maneira de Bernardo Soares,
podemos parafrasear que sdo duas Salomés ou duas formas de uma. Ou como refere
ainda Isabel Allegro de Magalhaes, nos textos pessoanos, “a mulher, surgida quase
sempre pelo acto de a visionar, desencadeia no eu masculino esse efeito sedutor,
revelando de certo modo o seu desejo de dissolucéo ou de amplificagdo. .

Vejamos, a este propdsito, o que nos diz Pessoa no texto intitulado Salome

(separado do texto dramatico, pelo que ndo sabemos se constitui mais um fragmento

" Barbas, Helena, “O siléncio da bailadeira astral: ‘Salomé’ de Mario de Sa Carneiro”, Taira — Revue du
centre de recherche et d’études lusophones et intertropicales, n° 4, Université Stendhal — Grenable I,
1992, p.51;
8 Magalhes, Isabel Allegro de, “’O gesto e ndo as mdos’. A figuragio do feminino na obra de Fernando
Pessoa: uma gramatica da mulher evanescente”, Coléquio de Letras, Ensaio, n® 140/141, Abr. 1996, p.32;
& ibidem, idem, pp. 40-41;
ib., id., p. 40;
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poético ou um conjunto de indicagbes cénicas), o qual nos da pistas para
estabelecermos a imagem que Pessoa tinha desta figura feminina e do ambiente/cenério

que a rodeava:

Ao fundo do meu passado Salomé danca.
As gracas debrugam-se sobre o alvejar das suas espaduas.

S&o morenas e alvejam.

[...]
Hé um ruido de guizos longinquos [...]

L& fora o luar é de prata branda
[...]

Ha ilhas remotas na paisagem...

A juntar a estas indicacOes de espaco teatral, temos ainda um texto intitulado
Fragmentos para o mesmo drama, onde autor e personagem encetam um dialogo — mas
que faz parte da peca. O texto dramatico, que tem sido representado nos palcos
portugueses apenas por uma actriz no papel de Salomé, encontra-se repleto de sinais que
constituem os interlocutores da personagem. H é Herodes, Cap, é o Capitdo da Guarda,
S. € Salomé, e temos ainda diversos A e A2, assim como a personagem X, que tém sido
desempenhados como se se tratasse de criados. Discordamos: ndo s6 temos duas
Salomés, como temos a presenca do Autor (A) e a do Autor duplicado (A2). Assim,
quando fala “Salomé”, com o nome grafado na totalidade, temos uma figura feminina
que se dirige ao Autor, ou seja, é estabelecido um dialogo; quando a personagem esta
grafada apenas com a inicial S., esta situa-se 1a no tal “fundo do meu passado”, ou seja,
contracena com as restantes personagens biblicas (e 0 A passa a ser Aia). Quando o
sinal grafico é S[alomé] as personagens (a Salomé de agora e a Salomé do passado)
falam ao mesmo tempo.

Deste modo, temos dois planos em cena — 0 do presente, com o Autor e Salomé,
ou melhor, a imagem dessa figura (note-se que nos didlogos dos Fragmentos para o
mesmo drama, Salomé fala de si numa posicdo de observadora daquilo que foi no
passado, ou seja, com a frieza e objectividade que lhe advém do distanciamento
temporal), e 0 do passado, onde o espectador assiste a uma representacao do que poderia
ter acontecido ha cerca de dois mil anos. Cenicamente falando, é interessante o facto de,
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muitas das vezes, Salomé e Autor, invadirem o plano do passado, interferindo na
Historia. Curioso é também verificar que a Salomé do passado, altera a sua posi¢édo face
a Jodo Baptista. Depois de ter mandado matar o servo (grafado a X), que lhe dizia
insistentemente que se tratava de “um bandido que matava nas aldeias”, explicacao que
ela ndo aceitava, passou ela a ter o discurso do servo, ou “escravo”, como se lhe refere
Herodes. Por outras palavras, passou ela a ser a “escrava” de Deus. Diz-nos entdo: “Eu
bem sabia. Eu bem sabia. Ndo se pode sonhar sem Deus saber. A minha mentira era
verdade.” (p. 220).

De salientar ainda que A (Autor) do tempo presente assume por vezes uma voz
feminina. Em termos de marcacgéo, esta personagem ocuparia um lugar junto das aias,
dado que toda a ambiéncia nos remete para uma espécie de assembleia de mulheres que
recorta da memdria do passado e de uma imagem da Historia, essa emblematica figura
biblica que é Salomé. O mesmo ndo se passa quando se assume como A2, duplicado.

Segundo Isabel Allegro de Magalh&es, que cita Rita Felki®®, autora de um estudo
sobre as figuras de mulheres no Modernismo, esta apropriacdo do feminino como signo

estd “inextrincavelmente ligada com uma nega¢do da mulher ‘real””:

Por isso, esta mulher figurada ndo existe como ser-para-si. Diversas vezes a
vimos designada pela 32 pessoa gramatical — ela -, 0 que a situa como non-
personne, fora da alocucdo, e s existente por oposi¢ao ao sujeito que a enuncia,
como diz Benveniste. Raramente surge em primeira pessoa ou com voz (a ndo

ser, obviamente, nos textos formalmente dramaticos).**

Esta figura mitica, topos recorrente dos pintores simbolistas e a quem Eugénio
de Castro dedica um poema decadentista, é tema para diversos escritores,
nomeadamente, para Oscar Wilde, que vé em 1892 a sua Salomé impressa, versio
francesa, na medida em que se encontrava exilado em Paris. A estreia ocorre em
Fevereiro nessa cidade, no ano de 1896, no Théatre de L’Oeuvre, dois anos depois de
ter sido traduzida para inglés por Sir Alfred Douglas, com ilustracbes de Aubrey
Beardsley. Sarah Bernhardt chama a si 0 papel da protagonista (1893, Palace Theatre) e
Richard Strauss, entdo director da Opera Real de Berlim, adapta a peca & Gpera, com

8 Cf., Felski, Rita, The Gender of Modernity, London/Cambridge, Mass., Harvard Univ. Press, 1995;
84 .
op. cit., p. 40
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éxito retumbante em Desden, a 9 de Dezembro de 1905, assim como em Berlim, Turim,
Mildo e Paris, a 8 de Maio de 1907, no Théatre du Chéatelet. Ao So Carlos chega a 20
de Marco de 1909, com repeticdes até 1952%, num total de oito espectaculos. Importa
salientar Wilde, dado ser uma referéncia recorrente quando se fala da Salomé de
Fernando Pessoa.

Mas vejamos: que Salomé é a de Wilde®? E a verbalizagdo da negatividade, sem
duvida, associada a lua-Diana como simbolo do mal. O poeta inglés evidencia nesta
bailarina a sua faceta erdtica, impura e desejosa de um beijo de um profeta (inspirado
certamente em Mallarmé®’); e também a de um ser mesquinho e cruel que exige a
degolacdo de Jodo Baptista. Aqui, é Herodes quem se posiciona do lado da moral,
condenando Salomé a morte — e, paralelamente, auto-punindo-se pelo crime de incesto e
concupiscéncia.

Pois ndo nos parece que Pessoa tivesse optado por este tipo de Salomé, cujo
nome, etimologicamente, significa serena. Acresce que esta pega, com tantas
semelhancas a La Princesse Maleine, de Maeterlinck (que Wilde tanto admirava; alias,
as estéticas com que mais profundamente se identificava eram as do Decadentismo e do
Simbolismo franceses), ndo agradasse significativamente a Fernando Pessoa.
Encontramos por isso mais pontos de encontro com a versdo de Mallarmé
(especialmente na intensidade dos dialogos com a Ama) e com a de Baudelaire, na qual
Salomé representa, na sua estética do mal, o Belo absoluto, como simbolo do feminino
negativo proprio do tempo — e, como tal, estabelece ligacbes as suas proprias
representagdes no/do passado.

Alias, referindo-se ao génio de Baudelaire (e veladamente atingindo Wilde,
especialmente a sua faceta de dandy) — em cuja obra é notorio o seu lado fragmentario,
efémero e cadtico -, escreve Pessoa em 1913 (data provavel), num texto intitulado A

Imoralidade das Biografias:

8 Apesar de n&o nos fornecer indicadores de recepcéo, Helena Barbas refere no estudo ja referido, que
um tal de Dr. Esteves Lisboa, critico na revista Arte Musical, publica em 1907, ou seja, dois anos antes da
peca estrear-se em Portugal, uma critica pouco entusiastica: “Strauss por certo aproveitou [0 poema] por
ver nele ensejo para apresentar uma partitura saturada de epilepsias musicais em harmonia com a loucura
histérica da impudica filha de Herodes. Se foi essa a sua pretenséo, atingiu a meta ¢ foi mesmo além”.
8 Wilde, Oscar, Salomé — drama em um acto, Lisboa, Editorial Estampa, 1992;
8 Mallarmé iniciou em 1864 a sua Hérodiade, tendo-a publicado em 1871 no Parnasse Contemporain.
Nesta peca recusa-se a identifica-la pelo nome, pelo que os criticos a identificam como a personificacéo
do Belo. A forca da peca reside nos dialogos que tem com a Ama, especialmente pela intensidade da
emocdo, o conflito interior entre elementos desconhecidos, como a angustia do andrdgino, a aspiracdo ao
supra-humano e ao narcisismo patente nos seus monélogos quando se mira ao espelho;
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Quem ndo pode fazer versos como Baudelaire pode, porém, tingir os cabelos de
verde. A prética da pederastia, embora nem sempre fécil, é contudo mais facil
que a producio de uma segunda Salomé.®

Cremos que Pessoa chamou a si esta “segunda Salomé”; da mesma forma que a
si incumbiu o trabalho de um supra-Camdes. Ja Gustave Flaubert, influenciado pela tela
de Gustave Moreau - uma das suas muitas “Salomés”, apresentada no Salon de 1876 —
também parece ndo ter caido nas gragas do dramaturgo portugués. Em 1915, escreve
que o autor de Hérodias®® ¢ “uma prova da secundariedade [sic] intelectual da Franca.
So6 atingiu o ideal classico num género secundario — o romance. Nem na poesia épica,

nem dramatica”.

Como vimos, o cruzamento de linhas no espaco e no tempo nas pecas aqui
analisadas do ponto de vista cénico, justifica, precisamente, essa frase escolhida por
Teresa Rita Lopes (a partir de Salomé) para a compilagdo, em 1988, do projecto “Teatro
de Extase” que Pessoa projectou em 1914: o privilégio dos caminhos.

Porém, esses caminhos sugerem-nos a tematica da viagem. Em carta datada de 4
de Janeiro de 1915, a Cortes-Rodrigues, fala-nos de Shakespeare e desta viagem, que €é
uma evolucdo (lembremo-nos da frase “Eu ndo viajo. EVOLUO”), porém

incompreendida no seu tempo:

Alguns anos andei viajando a colher maneiras de sentir. Agora, tendo visto tudo
e sentido tudo, tenho o dever de me fechar em casa no meu espirito e trabalhar,
quanto possa, para o progresso da civilizacdo e o alargamento da consciéncia da
humanidade. Oxala me [ndo] desvie disto o meu perigoso feitio demasiado
multilateral, adaptavel a tudo, sempre alheio a si proprio e sem nexo dentro de
Si.

[...]

8 Cf. Pessoa, Fernando, P4ginas sobre Literatura e Estética, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publicacdes
Europa-Ameérica, 1986, p. 43
% Hérodias foi publicada em Trois Contes, em 1877, depois de ter sido dada a conhecer ao publico em
folhetim; aqui, Salomé, inocente e ingénua, € um mero instrumento da sua mae, funcionando como o seu
duplo, ou seja, uma personagem secundaria;
%id, idem, p. 92;
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Escuso agora de lhe explicar o quanto esta atitude — que eu, aliés, ndo revelo,
por varias razOes, desde a de ser ela uma cousa intima até a de ser
incompreensivel as sensibilidades dos que me cercam — me incompatibiliza
surdamente com o0s que estdo em meu redor. Ndo é uma incompatibilidade
violenta, disse; mas é uma impaciéncia para com todos aqueles quantos fazem
arte para varios fins inferiores, como quem brinca, ou como quem se diverte, ou
como gquem arranja uma sala com gosto — género de arte este que da bem o que
eu quero exprimir, porque ndo tem Além nem outro propdsito que o, por assim
dizer, decorativamente, artistico. E dai a minha “crise” toda. Nao ¢ crise para eu
me lamentar. E a de se encontrar s6 quem se adiantou de mais aos
companheiros de viagem — desta viagem que os outros fazem para se distrair e
acho tdo grave, tdo cheia de termos de pensar no seu fim, de reflectir no que
diremos ao Desconhecido para cuja casa a nossa inconsciéncia guia 0s n0ssos
passos... Viagem essa, meu querido Amigo, que ¢ entre almas e estrelas, pela
Floresta dos Pavores... e Deus, fim da estrada infinita, & espera no siléncio da

Sua grandeza...*

Esta confissdo do poeta dramatico que “se adiantou de mais aos companheiros

de viagem” leva-nos agora para a analise dos seus textos criticos acerca do teatro.

% pessoa, Fernando, Escritos intimos, cartas e paginas autobiogréaficas, ed. Anténio Quadros, Lisboa,
PublicacBes Europa-América, 1986, pp. 97-98;
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Il PARTE
ESCRITOS SOBRE O TEATRO
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CAPITULO |
PESSOA E OS OUTROS

Para Pessoa, “a arte ¢ uma forma de critica, porque fazer arte é confessar que a
vida ou ndo presta, ou nio chega”®. Ora, esta frase conduz-nos aos seus textos criticos
sobre teatro.

Em primeiro lugar, Fernando Pessoa defende a necessidade de um acréscimo de
“instinto cénico” nas obras dramaticas dos seus pares, no sentido de se obter um
aperfeicoamento da “arte de representar”. A inten¢do é a da conseguir “uma ilusido cada
vez maior de naturalidade e de inevitabilidade”. Logo, considera que os dramaturgos
tém que alterar o seu modo de escrever para teatro, justificando tal proposta com os

avancos técnicos da altura:

[...] o dramaturgo moderno tem sido compelido a eliminar progressivamente os
artificios palpaveis do antigo drama — os mondlogos, as entradas e saidas
mecanicas, a sucessao arbitraria de cena. Enorme como progresso técnico, este
avanco carece de alcance profundo apenas porque deriva das mais, e ndo das

menos, superficiais das causas culturais operantes.*

Contudo, Pessoa considera que os verdadeiros resultados “novos e notaveis” se
situam, quanto ao teatro, no campo da intuicdo psicoldgica, ou seja, no conceito de
psiquismo individual, gracas aos avangos no campo cientifico, e isto porque, “a ciéncia
psicoldgica constata que a alma humana, soma de instintos e impulsos herdados e de

hébitos adquiridos e insensiveis, ¢ um composto heterogéneo”.*

% pessoa, Fernando, Paginas sobre Literatura e Estética, ed. Antonio Quadros, Lisboa, Publicacdes
Europa-Ameérica, 1986, p. 81;
% idem, ibidem, p. 63
%id., ibid., p. 65
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Logo, para Pessoa, tudo quanto tinha sido feito anteriormente em teatro, carecia
de “intuigdo psicologica” (Shakespeare apenas revela “elementos psicologicos” e ndo

“intui¢do”) e mais ndo representavam do que um “desvio morbido™:

O que o romantismo de parte da Renascenca, e depois o romantismo como tal
conhecido, realizaram no sentido de fazer predominar o elemento psicol6gico
(como em Shakespeare) ou o lirico (como nos romanticos) sobre o elemento
dramatico ndo representa uma fase evolutiva, mas um desvio mérbido; ndo tem

por isso interesse para o caso do ideal dramatico.”

Naturalmente que os avancos cientificos, nomeadamente as teorias freudianas no
ambito da psicanalise, servem bem a concepcao pessoana de desdobramento do artista e
consequente concep¢do poética de dualidades, na medida em que 0s seus textos
draméticos operam em Varios niveis: interno vs externo, eu vs outro, dentro vs fora,
ruido vs siléncio, horizontal vs vertical, etc.

E, porém, nessa dualidade e nesse desdobramento que uma peca de teatro,

enquanto obra de arte, se realiza:

Toda a obra de arte é uma trindade una, pois se compde indivisivelmente de trés
partes — 0 conjunto, o desdobramento desse conjunto, e a matéria em que esse
conjunto é desdobrado. Assim um drama se desdobra em actos e cenas, e esses

actos e cenas se realizam através de palavras e gestos. *

E curioso notar que, apesar de ter adoptado o desdobramento nas suas pecas a

semelhanca do Teatro da Alma, critique o seu autor:

O limite da preocupacéo cientifica na arte — mas neste caso ja inadmissivel, e
consciente e voluntario de mais — é o espantoso acto O Teatro da Alma, de
Evreinoff, em que a cena é o “interior da alma humana” e as personagens,
designadas por Al, A2 e A3, etc., sdo as Vvérias subindividualidades
componentes desse pseudo-simplex a que se chama o espirito. Mas neste caso 0

autor fez inteligéncia de mais e arte de menos na obra, que fica pertencendo,

%id. Ib., p. 63;
%id. idem, p. 177
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como a maioria das inovac0es literarias e artisticas modernas, ndo a arte mas as
curiosidades da inteligéncia, como 0s anagramas, os desenhos de um so traco e

0s poemas univocélicos. '

Com esta nota, Pessoa parece estar a referir-se, precisamente, a O marinheiro,
onde temos personagens subindividualizadas (as Veladoras) e onde a “acc¢do” decorre
no interior da alma, ou cabeca, ou quarto de castelo redondo. Ou entdo, as personagens
de Salomé.

Talvez esta postura intelectual de Pessoa se deva ao facto de considerar ser
“ridiculo” perturbar os cérebros humanos com os seus sonhos, como confessa a Alvaro
Pinto, dirigente da “Renascenca Portuguesa” e secretario da revista A Aguia, a 12 de
Novembro de 1914 (com quem trocou diversas cartas, falando de teatro, por diversas
vezes); escreve-lhe entdo, a proposito de O marinheiro:

Quanto ao referido trabalho, ou outros trabalhos quaisquer, permita-me 0 meu
Amigo que Ihe peca para colaborar comigo em ndo falarmos mais nisso. Cessei.
Compenetrei-me celularmente da absoluta inutilidade de qualquer esforco e da
ridicula incongruéncia do acto fundamental de escrever — expor aos outros
cousas que ou ndo sdo opinides ou sonhos, como se as opinides, quando por
acaso alguma acgdo tém, fizessem mais do que perturbar para fora dos seus
saudaveis e naturais instintos os pobre cérebros humanos; e como se o destino
I6gico e nobre dos sonhos ndo fosse ficarem apenas sonhados dentro de nds,

sem a ousada imperfeicdo de serem expressos. %

Acreditamos que Pessoa sentia-se incompreendido, pois as suas pec¢as tém como
fundamento uma estética teatral, como veremos quando analisar-mos o seu conceito de
“arte social” (e o conflito entre subjectividade e objectividade) por comparacao a Brecht
e 0 seu conceito de personagem, em contraponto com o metateatro de Pirandello.

Teresa Rita Lopes explica da seguinte forma a situagéo:

97 - -
id.ib., p. 66
% Fernando Pessoa, “Carta a Alvaro Pinto — Lisboa, 12 de Novembro de 1914”, in Escritos intimos,
cartas e paginas autobiogréaficas, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publicagdes Europa-América, 1986, p. 71
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Pessoa [...] apresenta como exemplo do “Sensacionismo a trés dimensdes
(integral)”, A Confissdo de Lucio e o seu proprio poema dramatico O
marinheiro. Pode parecer estranho que Pessoa tenha ido buscar uma obra sua de
1913, anterior pois & Chuva Obliqua (de 1914), para ilustrar a fase suprema do
Sensacionismo. Mas o facto é, por isso mesmo, significativo: O marinheiro é
um poema dramatico e o Sensacionismo a todas as dimensbes é a arte da
“objectividade maxima” — que obriga 0 autor a arrancar a obra a sua
subjectividade, a dar-lhe autonomia, a fazé-la ocupar, como qualquer objecto,
um lugar no mundo. [...] mas o resultado entdo obtido ndo ultrapassou a fase da
alegoria (isto é, ndo adquiriu a terceira dimensao): o0 poeta conseguiu, como
queria, “sentir por imagens”, dar forma concreta as suas sensagdes, mas nao
Ihes conseguiu dar vida. S6 quando avancar mais um pouco naquilo que
chamou “a escala da despersonalizacdo” conseguira arrancar de si ndo imagens

mas personagens [...].%

Este mero exemplo diz-nos que para se encenar Pessoa ndo basta ler a producéo
tedrica situada entre Antoine e Beckett. E preciso também ler Pessoa em Pessoa,

procurando a um s6 tempo confluéncias e contradicdes.

Tem havido, de facto, relutdncia em aceitar a designacdo de poeta dramaético
que Pessoa levou a vida a reivindicar, na medida em que parece ndo compreender-se
que o teatro de Fernando Pessoa fosse uma criacdo distinta dos moldes nos quais o
teatro € normalmente reconhecido.

Efectivamente, 0 que importava ao autor de Salomé ndo era nem a efabulacdo
nem os atributos exteriores, mas sim a criacao de personagens totalmente independentes
do seu autor, ou seja, essa “suprema despersonalizagdo” que invoca quase sempre
guando menciona Shakespeare. Ou seja, que esse drama se transforme em gente. Como
elucida o dramaturgo portugués: “o romance ¢ uma explicacdo dum caracter; o drama ¢

L 1
apenas a criagdo dele.”'%

% Lopes, Teresa Rita, Pessoa, Sa-Carneiro e as trés dimensdes do Sensacionismo, Lisboa, Revista
Coléquio de Letras, Ensaio, n° 4, Dez. 1971, p. 22
190 pessoa, Fernando, Paginas sobre Literatura e Estética, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publicacdes
Europa-Ameérica, 1986, p. 60;
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1. Pirandello e Pessoa ou a autonomia da “gente” Vs a dependéncia do actor

Quer nas obras de Pirandello, quer nas de Pessoa, as personagens (que ndo
deixam de ser alter-egos dos seus criadores) encontram-se contaminadas por essa

b

incessante busca de um “eu” essencial na tentativa de serem “gente” auténoma: do
criador e, se possivel, do encenador também.

Tomemos o exemplo da peca Esta noite improvisa-se'®, a Gltima peca da
trilogia do “teatro dentro do teatro”, a par de Seis personagens a procura de um autor e
de Cada um a seu modo; as trés desenvolvem alguns dos principios fundamentais da
estética pirandelliana — e sobre a mesma, o préprio autor desvenda perante o publico o
seu processo de criacao.

Nessa peca, o director do teatro, o Doutor Hinkfuss, anula o nome do
dramaturgo e propde-se a coordenar o desempenho dos actores, com base num conto de

Pirandello, Leonora, Addio:

O seu nome ndo figura sequer nos cartazes e isso porque teria sido injustica da
minha parte querer torna-lo responsavel, ainda que em pequeno grau, pelo
espectaculo desta noite.

O unico responsavel sou eu.

Peguei numa novela sua, como podia ter pegado numa de outro autor

qualquer.'®

Esta criatura parece caricaturar a vaidade intelectual de alguns directores de
teatro que procuram substituir-se a criacdo literéria, transformando-a num mero

espectaculo.

101 A peca teve a sua estreia a 14 de Abril de 1930 no Teatro di Torino; contava Pirandello com 63 anos
de idade.
192" Guinshurg, parafraseando o dramaturgo italiano a partir da obra A mascara nua, aponta que a
diversidade dos trés trabalhos reside no argumento, na maneira e na qualidade dos conflitos entre os
elementos do teatro. Assim, em Seis personagens a procura de um autor, o conflito é entre as
personagens e 0s actores e o director; em Cada um a seu modo é entre os espectadores e 0 autor e 0s
actores; e em Esta noite improvisa-se, o conflito reside entre os actores transformados em personagens e o
seu director. Segundo este investigador da Universidade de Sio Paulo, “Pirandello incorpora os opostos
como componentes de sua criagdo”. In, Guinsburg, J., Pirandello — Do teatro no teatro, Sdo Paulo,
Editorial Perspectiva, 1999, p.23
193 pjrandello., op. cit., p. 35
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A peca configura igualmente a incomunicabilidade fundamental do texto de
teatro, o qual, para transmitir-se, requer actores - apesar de estarem, a partida,
impossibilitados de preservar-lhes a pureza literaria. Por seu turno, € em nome da
autenticidade do seu sentimento que os actores se insurgem contra o dirigismo de
Hinkfuss:

A PRIMEIRA ACTRIZ
[...]

Para mim ndo € possivel assim, senhor encenador! Ja lho tinha dito antes. N&o é
possivel! O senhor estabeleceu uma linha. [...] Preciso de me sentir segura e no

meu lugar, na accdo que me foi designada. Assim, a aventura, ndo vou.t*

Pirandello demonstra deste modo o “principio da autonomia da personagem ¢ da
obra de arte, que tém vida independente de quem a criou”'®®. Os actores expdem
livremente a sua personalidade, ficando patente para o publico o procedimento do
intérprete em relacdo a personagem.

Deste modo, instaura-se a supra-realidade da ficcdo, da qual a figura do
intérprete participa tanto quanto o texto literario. Assim, no conto, Leonora morre; no
palco, Mommina (que interpreta a personagem), desmaia porque sofre do coracdo —

embora tudo leve a crer que morreu, tal como Leonora:

Ah! che la morte ognora
E tarda nel venir
A chi desia
A chi desia morir !
Addio
Addio, Leonora, addio...
(Cai de repente morta. As duas criancas, mais espantadas que nunca, nédo
suspeitam o que seja. Julgam que é ainda o teatro que a méae lhes esta a

representar. [...])'®°

104

idem, p. 61

195 Guinsburg, J., idem, p. 26; o investigador cita Claudio Vicentini, segundo o qual, Pirandello teria
sofrido influéncias estéticas de Capuana — in, L Estetica di Pirandello, V. MursiaC., 1970

1% pirandello, ibidem., pp.190-191
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Sobre a autonomia das personagens, Pessoa comunga com a ideia fundamental
da filosofia pirandelliana, que radica na defesa da subjectividade total, que torna os
seres incomunicaveis. Opta, por isso, por dissertar acerca da racionalidade do homem, o

que o torna subjectivo e, consequentemente, de dificil comunicacao:

O Homem é uma soma heterogénea de solicitagfes inconscientes, a que uma
consciéncia e uma razdo, aquisicdes recentes da animalidade, presidem como
um rei constitucional, que reina mas ndo governa. A ac¢cdo humana é
irracionalizavel, contraditdria, absurda. Quanto tenha coeréncia, é a coeréncia
do temperamento, ndo do raciocinio. A razdo alumia um caminho que nédo

determina. 1%’

Pessoa escolhe o termo “fingimento” como sendo a base da representacéo.
Considera o actor (assim como quase todos os artistas com pendor dramatico) um ser
“dionisiaco”, mas sublinha a sua impossibilidade de ser um e ser outros; note-se como o

diz no seu ensaio intitulado “Antdnio Botto e o ideal estético criador — 1932”:

Para o dionisiaco, dissemos, a vida é simplesmente estreita. Todo o corpo é
imperfeito porque € um s6 corpo, que ndo todos; toda alma imperfeita porque é

uma s6 alma, que néo o conjunto das almas ou a alma universal do mundo.*®

Colocando a ténica na fisicalidade do actor, considera que o “caracter material e
vital das suas formas” tem a capacidade de “unir” e “intensificar” aquilo que designa de
“instinto artistico — 0 instinto das adivinhas, o instinto do trapézio, o instinto da
prostituicao”, ou seja, aquilo que diverte as assembleias, as quais “adoram os
discursos”, o que, no seu entender, ¢ atributo dos “espiritos ordinarios”.

Na sua nota sobre “A arte do actor”, embora pareca simpatizar pouco com a
profissdo de actor, a verdade é que reconhece a sua versatilidade fisica. Aproximando a

arte do actor & de um artista de circo, diz:

A pega e como uma barra onde o actor mostra os seus feitos ginasticos. Esta

apenas limitado pelas necessarias condi¢cdes da barra: ndo pode fazer sobre ela

97id, ib., p. 65
198 pessoa, Fernando, “Anténio Botto e o ideal estético criador — 19327, idem, p. 167;
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mais do que um numero limitado de coisas, mas consegue-as fazer de mil

maneiras.*®

Embora categorizado como “dionisiaco”, o actor para Pessoa distingue-se
largamente do artista que concebe o0 espectaculo, na medida em que tém objectivos
estéticos distintos: “A sede de gldria do artista encarna na sede do aplauso do actor.”*1?

A semelhanca de Pirandello, Fernando Pessoa comunga da ideia de que os
actores estdo impossibilitados de preservar a pureza literaria de um texto dramatico;
porém, afasta-se deste largamente ao nao reconhecer o papel do intérprete face a sua
personagem. Pessoa considera que, quer o autor do texto cénico, quer o “construtor” do
espectaculo, sdo esteticamente mais validos dentro do teatro, ja que o actor procura,
essencialmente, o aplauso do publico. E o projecto draméatico de Pessoa ndo procura

suscitar a adesdo do espectador — pretende apenas provocar a sua percepcao.

2. A estética ndo aristotélica de Pessoa e Brecht

Como se sabe, Pessoa discorreu notavelmente sobre a importancia de uma
estética ndo aristotélica para a arte. E referia-se, entre outras, a arte do teatro.

Para Aristoteles, a parte do drama que considerava ser mais importante, era a
composicdo da accdo, com acento na mimese e na catarse. O dramatico esta associado a
dialéctica, sendo esta percebida como a geracdo de uma nova realidade a partir do
choque entre tese e antitese.

Tomando Brecht (1898-1966) por exemplo, vemos que o encenador alemé&o
adaptou o desenvolvimento social a esse molde cénico (dialéctica), dado o seu teor de
oposicdo e conflito — fazendo ver a Guerra e a Revolucdo como o maior drama da
humanidade. Deste modo, passa despercebida a mensagem que o discurso alberga,
assente, no fundo, em padrdes retéricos inaugurados por Aristdteles e repetido ad

nauseam durante muito tempo.

199 pessoa, Fernando, Paginas sobre Literatura e Estética, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publicacdes
Europa-Ameérica, 1986, p. 79;
10idem, ibidem, p. 79;
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Pessoa diz-nos o seguinte, no texto intitulado “A cultura moderna ¢ a acgao

dramatica” (provavelmente de 1915-1916):

De per si, a presenca de uma tese ndo aumenta nem diminui, como arte, 0
equilibrio ou relevo da obra dramatica. A tese é extra-artistica no drama, como
em qualquer obra ndo filoséfica por natureza; e, como tudo quanto na arte é
extra-artistico, a tese pode aumentar o valor da obra, se € tratada, e nela
integrada, artisticamente; diminui-o com certeza se 0 ndo €, se, por 0 ndo ser,
representa, pelo menos, um acréscimo inassimilado no conjunto. Ora, na obra
dramatica moderna, onde haja tese, as causas culturais j& citadas operam no
sentido de compelir o autor cioso da perfeicdo a apresentar essa tese de

determinado modo.™*

Com efeito, Brecht ao criar o teatro didactico, essa arma para a acgdo
revoluciondria, postulava que a arte pela arte ndo existe — a arte necessita de autonomia.

A sua concepcao sobre o que deveria ser o teatro, alimentava-se do antagonismo
daquilo que era o teatro burgués, inspirado na poética aristotélica, na qual o principio de
identificacdo entre espectador e heroi constitui o fundamento do efeito catartico da
representacéo teatral.

Contra isso, Brecht desenvolveu um trabalho cujas fontes se podem encontrar no
teatro chinés e nos espectaculos de circo: o efeito de distanciamento, que possibilita o
momento de reflexdo da consciéncia que se objectiva a si mesma — um pouco a
semelhanca daquilo que nos diz o Fausto de Fernando Pessoa.

A estética defensora da sensibilidade sobrelevou esse caracter objectivo e
cientifico que o efeito de distanciamento outorga as pecas teatrais, pois mediante esse
recurso, o espectaculo manteria uma atmosfera fria e racional passivel de ser transmitida
aos espectadores. Ora, no teatro dito burgués, a subjectividade radica-se no facto do
espectador pretender pdr em cena uma imagem do homem que corresponda a sua
propria ideologia, e ndo assistindo aquilo que ocorre na mente das personagens. Isto
leva-nos a compreender os motivos que levaram Brecht a mostrar, a explicar e a
provocar a racionalidade, no lugar da participacdo. Nisto, distancia-se da estética teatral

de Pessoa, que nos diz, num texto datado, ao que tudo indica, de 1916:

14 ib., p. 63
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O artista ndo tem que se importar com o fim social da arte, ou, antes, com o
papel da arte adentro da vida social. Preocupacdo é essa que compete ao
socidlogo e ndo ao artista. O artista tem s6 que fazer arte. Pode, é certo,
especular sobre o fim da arte na vida das sociedades, mas, ao faze-lo, ndo esta

sendo artista, mas sim sociélogo; nao é um artista quem faz essa especulacao, é

um sociélogo, simplesmente.™?

Porém, Brecht nunca distinguiu um teatro dramatico de um teatro burgués — e
talvez seja este o principal defeito do teatro épico. Ora o teatro dramatico bebe as suas
fontes no teatro burgués, ou seja, num teatro de buscas individualistas; mas também héa
uma insuficiéncia no teatro épico: o excesso de objectividade. De assinalar que, no
fundo, Brecht nunca resolveu muito bem a questdo da objectividade e subjectividade, na
medida em que se expressava dentro dos limites do marxismo, o que o impedia de
reconhecer a sua prépria subjectividade (o0 seu teatro também é subjectivo e ideoldgico,
oferecendo um olhar parcial da realidade social — dizia 0 que estava mal; mas ndo
apontava o que deveria ser bem, logo, o seu compromisso social, a nosso ver, também
saiu fracassado).

Ora, a forma dramatica, geralmente, inclina-se para a simpatia do publico, ao
passo que a épica cai no oposto, ou seja, numa espécie de oferta de sociedade-objecto
aos espectadores. Pessoa é peremptorio e bastante conciso, ao expressar a sua ideia

sobre as questdes sociais:

Um génio antipatriota € um fendmeno, ndo direi vulgar, mas aceitavel. Um

operario antipatriota é simplesmente uma besta.**®

Assinado por Alvaro de Campos, o artigo “Apontamentos para uma Estética ndo

r

Aristotélica” salienta que a arte é “um esfor¢o para dominar os outros”, resultante da

forca ou energia que dela emana. E explica:

124d, ib, p. 42
B3d., Ib., p. 43;
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Quer isto dizer que, na arte, que €, antes de tudo, um fenémeno social, tanto o
espirito gregario como o separativo tém que assumir a forma social.

Ora 0 espirito separativo, antigregario, tem, é claro, duas formas: o afastamento
dos outros, e a imposicdo do individuo aos outros, a sobreposi¢do do individuo
aos outros — o isolamento e o dominio. Destas duas formas a segunda é que é a
forma social, pois isolar-se é deixar de ser social. A arte, portanto, é antes de

tudo, um esfor¢o para dominar os outros.**

Neste artigo, onde confessa que desde ha muito, e sem nisso ter reparado,
andava a formular uma estética ndo aristotélica, salienta que a diferenca entre o seu
ponto de vista e a de Aristdteles, reside no facto de considerar que a base da arte se
encontra na forca, ao passo que o filésofo grego a situa na beleza.

A propésito do artista, considera que “o verdadeiro”, ¢ “um foco dinamogéneo”,
ao passo que “o artista falso ou aristotélico ¢ um mero aparelho transformador,
destinado apenas a converter a corrente continua da sua propria sensibilidade na

. A . . 11
corrente alterna da inteligéncia alheia” °,

Ora, um dos problemas nodais para a interpretacdo das personagens de Brecht é
a compreensdo da fronteira entre individuo e papel social, naturezas inerentes ao seu
teatro épico, esse “teatro de elevada qualidade artistica, cujos sujeitos sdo complexos ¢
os objectivos sociais e ambiciosos™°.

Por exemplo: ha certas semelhancas entre a Senhora Carrar e a Mde Coragem
(influéncia de Gorki), que podem levar a interpretacdes perigosas, pois ambas querem
abster-se do contexto e manter os filhos fora dos riscos da guerra e, por isso mesmo, séo
indirectamente culpadas pela morte deles. Acontece que, se os dramas individuais tém
tracos comuns, socialmente ambas ocupam lugares distintos. Carrar, mulher de
pescador, é aquilo a que poderemos chamar de proletaria, ao passo que Mae Coragem

esta num estadio social superior, € comerciante, detém um capital, que é a sua carroca.

114 pessoa, Fernando, Textos de intervencao social e cultural, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publicacdes
Europa-Ameérica, 1986, p. 232;
115 |dem, Ibidem, p. 233;
118 Brecht, Bertolt, “O teatro épico”, In: Estética Teatral: textos de Platdo a Brecht. Organizacio:
Monique Borie; Martine de Rougemont; Jacques Scherer. Trad. Helena Barbas, Lisboa, Fundagdo
Calouste Gulbenkian, 1996, p. 475;
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Pessoa conflui neste ponto estético, ao afirmar que a preocupacdo do ideal

dramatico € a de sugerir em vez de exprimir:

...[deve] a tese, conclusdo ou filosofia do drama [que] seja sugerida pelo seu
enredo ou conjunto, e ndo dita por esta ou aquela personagem (em substituicdo

sem vantagem dos coros do drama antigo), ndo distribuida pelas personagens

em indicagdes ou consideracdes directas [...]""

Ora, sabemos que Brecht era um conhecedor da “vantagem dos coros”, pois
largamente os usou nas suas pecas didacticas. Porém, e tal como nos informa Vera San
Payo de Lemos, a titulo de exemplo, Brecht considera “que para a peca ser eficaz, a
actriz que desempenha o papel da Senhora Carrar deve recorrer também as técnicas

) . . 11
sugestivas e empaticas do teatro tradicional”. 8

Concluindo, apesar de Pessoa e Brecht nunca se terem encontrado nem terem
sabido, provavelmente, da existéncia um do outro, constatamos que 0S Seus interesses
estéticos andaram préximos no que se refere ao teatro; o ponto comum mais notorio,
alias, geral para a época, € a rejeicdo da estética preconizada por Aristételes. No que
concerne ao envolvimento dos dramaturgos na sociedade, posicionam-se em vertentes

distintas, como ja vimos.

3. Notas para dramaturgos

Para Pessoa, 0 texto dramético divide-se em trés categorias, ou “espécies”: a

transferida, a transformada e a representativa:

a) transferida — é aquele que tem um interesse meramente literario e onde se

incluem quer o drama em verso, quer o drama simbdlico. O primeiro subordina a “ac¢éo

117
id. Ib., p. 64
181 emos, Vera San Payo, “Cartas de tempos sombrios. Cinco formas de escrever a verdade”, in Brecht,
Bertolt, Teatro 4, Lisboa, Edi¢bes Cotovia, 2006, p. 46;
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a intensidade da poesia e a veeméncia da diccdo”, 0 segundo, “ao sentido oculto que a

ac¢do serve de figurar”,

b) transformada - refere-se a farsa e¢ a “baixa-comédia”, que se “servem da
accdo s6 como meio de interesse; e como o simples interessar, sem outro motivo,
forcosamente se reduz a entreter, e o simples entreter ndo mais importa que alegrar e

distrair, essa espécie do drama nao pode ser sendo comica, como €”;

c) representativa - diz respeito a todo o drama cujo interesse reside
essencialmente na acgdo e, “como o interesse de uma acgdo, como sé tal, estd em que
pareca exactamente a vida”. Diz, por isso, que a este tipo de drama, ndao suporta
qualquer tipo de exagero, “nem para, como no drama em verso, o elevar acima da vida,

: 11
nem para, como na farsa, o trazer abaixo dela.”*?

Fernando Pessoa entende ainda que um dramaturgo tem que procurar a sua causa
na “operagdo dos fendémenos” que fazem com que a sua época seja distinta das
anteriores.

Essa sua procura deve ser feita, em primeiro lugar, pela analise da “extensao,
compulsdo e intensidade da cultura cientifica”; depois, € no campo restrito da cultura
artistica, deverd analisar a tendéncia existente para “substituir os processos sugestivos
aos definidores na realizagdo da obra”; por ultimo, e j4 no campo restrito do teatro, ndo
pode esquecer-se dos ‘“aperfeicoamentos especiais do instinto cénico e da arte de
representar”.120

A questdo da unidade de tempo e lugar, constitui para Pessoa a substancia do
drama, correspondendo esta unidade ao critério de perfeicdo do dramaturgo.

Porém, sem a “intui¢do dramatica” de pouco vale a técnica e 0 método ao

dramaturgo — e esta é “espontanea”. Assim o diz num texto datado de 1913:

No fundo, esta intuicdo esponténea é justa. Na personalidade tudo se liga, se

inter-relaciona. Nao podemos “separar”, salvo por um processo analitico

119 pessoa, Fernando, Paginas sobre Literatura e Estética, ed. Anténio Quadros, Lisboa, Publicacdes
Europa-Ameérica, 1986, p. 61;
120 |dem, Ibidem, p. 63;
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conscientemente truncador da realidade, na personalidade Goethe, por exemplo,
a modalidade especifica da sua ideacdo literéria e a tendéncia alucinativa que,
como se sabe, obriga a autoscopia externa; nem podemos separar na
personalidade de Shakespeare a intuicdo dramatica de, por ex., a inversdo

sexual.'?

Da “intui¢do dramatica” a genialidade (essa “anormalidade’), 0 processo é bem
mais complexo, na medida em que acontece pela “imaginacdo”, a qual compara, hum

texto de 1932, intitulado Goethe, & alquimia:

O génio é uma alquimia. O processo alquimico é quadruplo: 1) putrefaccéo; 2)
albacdo; 3) rubificacdo; 4) sublimagdo. Deixam-se, primeiro, apodrecer as
sensacdes; depois de mortas embranquecem-se com a memoria; em seguida

rubificam-se com a imaginacao; finalmente se sublimam pela expressdo.'?

Estas preocupacgdes com as tipologias do texto dramaético, levam-nos a inscrever
a obra dramatica, propriamente dita, de Fernando Pessoa, naquilo a que se designa por

“teatro gnostico”, na medida em que provoca “a expansdo da consciéncia por ac¢ao da

»123 oy arquetipica.

imaginacao activa
Numa publicacdo da revista Verdnica, Armando Nascimento Rosa disserta sobre
0 teatro gnostico, informando que o mesmo busca “conjugar a linguagem estética com a

tarefa de intentar terapia para a psique colectiva”, e acrescenta:

Ainda que animado por uma teleologia de indole espiritual, o Teatro Gndstico
reconhece que as metas que persegue apenas podem ser alcangadas através de
uma equilibragdo interactiva das quatro dimensdes antrépicas de alma, mente,
corpo e espirito, e, assim sendo, pela unido correspondente das quatro funcées

psicoldgicas junguianas: sentimento, razo, sensacio e intuicdo.'*

211d., Ibid., p. 42;
12214, 1b., p. 42
12 Rosa, Armando Nascimento O que é o Teatro Gndstico — Breve introdugdo a um conceito
dramatdrgico, Lisboa, Revista Verdnia, CITEI — Centro de Investigacdo em Teatro e Cinema, n° 1, 2008,
p. 19;
124 idem, ibidem, p.19;
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A imaginacao simbolica que propde Pessoa quando fala de teatro, busca, como
ja vimos, um caminho de auto-descoberta, de auto-transformac&o, ou seja, possui uma
funcdo transcendente (acepcdo junguiana), tal como encontramos, por exemplo no

célebre poema “Psicografia”, provavelmente, o mais conhecido de toda a obra pessoana

e que se aplica inteiramente ao teatro.
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CONCLUSAO

A semelhancga de um jogo de descobertas (tipo “Onde para o Wally?”), as suas
consideracOes de Fernando Pessoa acerca da arte dramatica foram encontradas quer em
textos perfeitamente identificados como sendo sobre teatro, quer noutros onde indaga
sobre critica de arte, economia ou esoterismo. Uma boa parte das suas consideracdes
estéticas sdo labirinticas, ramificadas, expandidas, matizadas; tal como as suas obras

ficcionais e poéticas — enfim, um pensamento disperso extraordinariamente bem gerido.

Quanto as suas pecas teatrais, apesar de terem sido apenas analisadas trés,
procuramos fazer uma leitura a luz da estética teatral pessoana, o que fez com que as
passassemos a ver como objectos cénicos mais dindmicos, quer através da inclusédo de
aspectos técnicos, como a cenografia, a luminotécnica, a sonoplastia e outras, quer

através de novas leituras das personagens e seus movimentos, “intencdes” e voz(es).

No que diz respeito a estética aplicada por Fernando Pessoa ao teatro, na qual
defende a imaginagdo e a arte pela arte em detrimento dos “actos”, ou seja, da actuacao
objectiva sobre a sociedade, diz-nos que a recuperagdo do imaginario, da subjectividade
e da fantasia j& comporta em si uma subversdo da experiéncia quotidiana — se
quisermos, revelou o quanto perseguiu 0s conhecidos Mistérios de Eléusis. Nisto, foi
consentaneo com a sua vontade de ser “criador de civilizagdes”, pois em pleno século
XXI podemos afirmar que num tempo onde a arte se integrou perfeitamente no dia-a-dia
da civilizacdo, esta representa ndo uma politica conservadora, mas antes uma
manifestacdo de arte comprometida, na medida em que recupera a fantasia e amplia 0s
mecanismos imaginativos.

Como diria Adorno, a arte vale mais que a praxis, porque ao separa-se dela

renuncia a estupida falsidade daquilo que € pratico.
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Talvez num futuro préximo, possamos constatar, tal como desejava Pessoa, a
existéncia de uma arte que ndo seja mais do que um estimulo para o livre jogo dos
sentidos, tal como a musica de Mozart ou... as suas quadras populares quase no final da
sua vida; talvez nesse futuro, a arte dramatica se constitua finalmente como instancia da
irrealidade, que é como quem diz, instancia do sonho (tal como no castelo onde as
veladoras “cantam” a fantasia de um marinheiro). A dois anos da sua morte deixou-nos o

mote para uma séria reflexdo, com a qual encerramos este nosso trabalho por agora:

Quer isto dizer, em suma, que somos ordinariamente injustos para com 0s
nossos contemporaneos. E natural e humano que o sejamos, porque a sua obra,
visto que decorre perante nos, nos € visivel como pormenores, invisivel — ainda
gue ja esteja completa — como conjunto, porque para ela ndo foi ainda
promulgado o decreto régio da Tradicdo, da qual todos vivemos subditos, e pela
qual sabemos que Shakespeare é grande ja antes de o ler, e que Homero é
grande sem nunca o podermos ler; porque, enfim, e ndao olhando ja a
intromissdo de elementos naturais mas extra-criticos como a aversdo ou a
inveja, vivemos na mesma época que o autor, sofremos as mesmas influéncias
que o autor, somos em certo modo o autor, e assim a nossa critica mais
desinteressada tera sempre os defeitos inevitaveis da autocritica.

O verificar, porém, que somos extraordinariamente injustos para com 0S nN0Ssos
contemporaneos, e que é natural e humano que o sejamos, ndo quer dizer que
ndo devamos esforcar-nos, quanto em nos caiba, para o ndo ser. E essa a atitude
moral, pois a moral ndo é mais que uma correc¢do artificial da natureza.
Efectuaremos esse intento se, conhecendo a nossa incompeténcia para
sentirmos as obras de um autor como conjunto, nos dispusermos a considerar
cada obra como conjunto e totalidade, como a Unica do seu autor, como de um
autor que ndo sabemos quem seja. Assim nos aproximaremos de um vago

arremedo de justica.

[...]
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Que mais se pode exigir, quer em arte, quer em moral? “O resto ¢ siléncio”,

como Hamlet disse.'®

Finalizando, consideramos que é possivel desenhar-se o principio da construcdo
de uma teoria estética teatral de Fernando Pessoa, através do privilegiado caminho do
teatro gnostico. Como tal, o seu contributo para a encenacdo contemporanea é de
valiosa importancia, ndo s6 para a encenacdo de pecas suas, como de pecas dos seus

pares.

125 1d. Ib., p. 179; In, “Apéndice”, Antonio — novela dramatica, de Anténio Botto, publicada em Lisbhoa

em 1933.
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