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. Resumo

Este relatorio integra o objeto conferente de grau de Mestre em Teatro — especializagdo
em Design de Cena, da ESTC — IPL.

Procura dar conta do projeto de criagio do ambiente visual da Opera de Camara Ndo Ha
Machado que Corte, que tem por base a reportagem publicada na Revista Eva — magazine da
mulher e do lar, em 1942, sobre a figura de Maria Cachucha.

Déa-se conta da metodologia e dos processos utilizados para convocar a memoria do
ambiente social e politico da época, enquadrando os factos num dispositivo cénico que introduz

a “fabula”.

Palavras-chave: Maria Cachucha, Revista Eva, cenografia, figurinos, aderecos, mascaras,

memoria

. Abstract

This report is part of the object conferring the degree of Master in Theatre — specialization
in Stage Design, from ESTC — IPL.

It seeks to account the project to create the visual environment of the Chamber Opera Nao
Ha Machado que Corte, which is based on the report published in Magazine Eva — women and
home magazine, in 1942, regarding the character of Maria Cachucha.

It gives an account of the methodology and processes used to recall the memory of the
social and political environment of the time, framing the facts in a scenic device that introduces
the “fable”.

Keywords: Maria Cachucha, Revista Eva, set design, costume design, props, masks, memory
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. Introducéo

Somos a nossa memaria, somos aquele museu quimérico de formas inconstantes,
aquele amontoado de espelhos quebrados.
José Luis Borges, Cambridge, 1969

O relatorio que se apresenta é parte do objeto conferente de grau de Mestre em Teatro,
especializacdo em Design de Cena, da ESTC — IPL.

Procura-se dar conta do projeto para a criacdo do ambiente visual da Opera de Camara
Ndo Ha Machado que Corte, que tem por base a historia real de Maria Cachucha (Maria
Purificacdo da Silva, 1900-1960), figura tipica torreense, descrita aos olhos do regime politico,
nos 40 do século XX, como: “A mulher estranha, A mulher que vive, fala e fuma, como um
homem, A unica mulher que em Portugal mata e esfola Bois num matadouro .

O convite para a criacdo plastica do espetaculo teve como ponto de partida a historia
real de Maria Cachucha, uma figura que se destacava no contexto rural, no periodo historico
em que viveu, pelo seu aspeto fisico, pela atividade profissional que exercia e pelos seus
comportamentos sociais — era uma mulher de bigode, que matava bois no matadouro municipal
e fazia vida de rapaz nos cafés.

O projeto teve como base de trabalho uma reportagem sobre Maria Cachucha,
publicada na revista Eva - magazine da mulher e do lar, em julho de 1942; este material serviu
para a elaboracdo do libreto original de Rui Zink, a composicao de Luis Soldado e a encenagédo
de Linda Valadas; o projeto foi uma producdo da AREPO — Associacdo de Opera e Artes
Contemporaneas e estreou a 29 de setembro de 2022, no Centro de Artes e Criatividade (CAC),
em Torres Vedras.

No repto lancado, estava presente uma ideia de dessacralizacdo da ideia de dpera,
apresentando-a como um lugar de questionamento, transgressao e erupcao de ideias e valores.

Neste projeto, em concreto, propunha-se apresentar um ponto de vista “humanista”
sobre Maria Cachucha, muito para além das questdes meramente de género; pretendia-se,
também, criar uma proposta cénica capaz de convocar a memoria de um periodo recente da
Histdéria de Portugal — os cinquenta anos do Estado Novo —, os mecanismos do sistema
sociopolitico e a relagdo entre o olhar urbano e a vivéncia rural (Torres Vedras). Procurou-se

um novo olhar sobre este periodo historico, em particular na relagdo das “forgas do poder” com

! Revista Eva Magazine da Mulher e do Lar, N° 846, julho de 1942.
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0 que era aparentemente “estranho” e ndo se limitou a discussdo aos factos historicos,
acrescentando-se a dimenséo da “fabula™?, alimentada pela ironia e o absurdo.

Neste relatério, procuramos apresentar a metodologia e 0s processos que foram
utlizados para convocar este “fragmento historico”, o da realidade sociopolitica da época, vista
a distancia de oitenta anos, procurando enquadrar os factos reais num dispositivo referencial,
que nos permite citar os factos e acontecimentos recorrendo a semelhanca, nem sempre de uma
forma mimética, mas deixando espaco para a criagdo da “fabula” e alimentando o fluxo criativo.

Como objetivo central do relatorio, tenta-se relacionar as fases de pesquisa, conce¢éo e
construgéo do projeto de cenografia, figurinos e objetos de cena com o desenvolvimento do
trabalho dramatdrgico e de encenagdo. Desenvolve-se a pesquisa histérica, mas, igualmente, a
procura de referéncias artisticas que alimentaram o projeto, sedimentadas a partir da ideia de
memoria. Sublinha-se ainda, a atencdo as necessidades operativas da cena, que Sd0 O
enguadramento que define a criagdo do projeto visual.

Este relatorio esta estruturado em quatro capitulos: no Capitulo I, apresentam-se as ideias
base, que serviram como ponto de partida para o desenvolvimento do projeto; considera-se a
construcdo da dramaturgia; aborda-se, também, a questdo da dessacralizacio do objeto Opera
e apresenta-se Maria Cachucha, a figura central do projeto. O Capitulo 11, encontra-se dividido
em trés blocos estruturais: o primeiro bloco — Referéncias Histéricas — , debruca-se sobre o
contexto historico e sociopolitico da época; descreve o universo visual “Portugués Suave”, e
analisa a Revista Eva e a relevancia da publicacdo no contexto histdrico presente na cena; no
segundo bloco — Linhas de Fuga —, convoca-se a obra de trés artistas, Francis Bacon, Louise
Bourgeois e Paula Rego, como referéncia para a constru¢do do universo visual do projeto; no
terceiro bloco — Propostas —, apresenta-se o processo de criacdo do dispositivo visual cénico,
cenografia, figurinos e mascaras. No Capitulo Il1, apresenta-se o resultado final do processo
criativo, das propostas iniciais a concretiza¢do na cena, bem como a descri¢do resumida das
cenas que compdem o espetaculo. No Capitulo 1V, aborda-se a questdo da meméoria, presente
neste processo de criagdo, na relagdo entre os factos historicos ¢ “fabula” dramatica, para a
construcdo de um universo visual, para a cena.

Este relatorio é acompanhado pelo registo video do espetaculo, apresentado no Centro

Cultural Raiano, em Idanha-a-Nova, em marco de 2023.

2 por fabula, entendemos aquilo que resulta da juncéo entre o contexto historico, o enunciado, as possibilidades operativas e
uma outra dimensdo, mais intuitiva e afetiva, que introduz elementos de fantasia, de memoria e dos quais resulta a dimensdo
poética das pecas.



Ao longo do texto, pensa-se a memdria como uma construgdo abstrata, fragmentada e
filtrada pelo tempo, ou como um arquivo, ao qual recorremos para construir dispositivos que
nos permitem desenvolver o processo de criacao artistica. As propostas cenograficas teriam de
ser “portateis”, permitindo a circulagdo do projeto, sem necessitar de recorrer a grandes meios,
e deveriam adaptar-se aos espagos de acolhimento, sem deturpar o projeto inicial... teriam de

ser capazes!

A Opera de Camara, Ndo Ha Machado que Corte, estreou a 29 de setembro de 2022, no
Centro de Artes e Criatividade (CAC), em Torres Vedras

Ficha Artistica e Técnica do projeto:

COMPOSICAO: Luis Soldado

LIBRETO: Rui Zink

ENCENACAO: Linda Valadas

DIRECAO MUSICAL: Rui Pinheiro

CANTORES: Célia Teixeira (SOPRANO), Susana Teixeira (MEZZO SOPRANO), Chris
Lujan (BARITONO)

MUSICOS: Adriana Almeida (FLAUTA), Sofia Azevedo (VIOLONCELO), Romeu Santos
(CONTRABAIXO), Samuel Pedro (CONTRABAIXO)

CENOGRAFIA E FIGURINOS: Sérgio Loureiro

CINEMA DE ANIMACAO E DESIGN GRAFICO: Maria Pinheiro

DESENHO DE LUZ: Luis Ferreira

OPERACAO DE LUZ: Daniel Luis

EDICAO DE PARTITURAS: Jodo Ricardo

ASSISTENCIA DE PRODUGAO: Ana Andrade

PRODUCAO: AREPO — Opera e Artes Contemporaneas

PROMOTOR: Cémara Municipal de Torres Vedras

PARCEIROS INSTITUCIONAIS: Republica Portuguesa — Ministério da Cultura e Direcéo
Geral das Artes, Camara Municipal de Torres Vedras

APOIQOS: Centro de Artes e Criatividade de Torres Vedras, Camara Municipal de Mafra,
Teatro-Cine de Torres Vedras, CESEM, Antena 2
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Figura 2: Cartaz do Espetaculo
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1. Dessacralizacdo do Conceito de Opera

As 6peras néo refletem apenas os costumes de um determinado contexto histdrico. Sao
também um lugar de questionamento, transgresséo e erupcédo de ideias e valores, povoado por
personagens com personalidades cambiantes e paradoxais.

AREPO, Press Release - Opera de Camara Ndo Ha Machado que Corte, setembro2022

Um dos prossuposto para o inicio do projeto Ndao Ha4 Machado que Corte foi o da
dessacralizacio do objeto artistico, libertar a Opera da ideia de que é elitista, reservada apenas
aalguns privilegiados e apenas disponivel nos grandes centros urbanos ou culturais, direcionada
a publicos de classes econdmicas abastadas e com um elevado grau de erudicdo. E este um dos
propositos da Associacdo de Opera e Artes Contemporaneas AREPO, produzir objetos
artisticos acessiveis, procurando profanar o templo, no qual muitas vezes é colocada a préatica
do teatro de Opera, conceito demostrado por Giorgio Agamben no seu texto Elogio da
Profanac&o®. Para o efeito e com o propdsito de alcancar estes objetivos, a AREPO ndo procura
criar espetaculos superficiais, ndo recorrendo a solugdes populares ou mainstream, de longe
procurando repetir formatos proximos das classicas Operas Bufas *, ou versdes “de bolso” dos
grandes musicais. Dramaturgicamente, ndo procura criar objetos teatrais que se aproximem do
“Teatro Bruto” descrito por Peter Brook, “Quem salva sempre a situacdo é o teatro popular. As
varias formas que vem assumindo ao longo dos tempos tém um unico fator em comum: o teatro
em estado bruto”. A AREPO procura, antes, desenvolver projetos artisticos estimulantes, por
vezes desconcertantes e disruptivos, que pretendem libertar os espectadores de uma ideia pré-
concebida e instituida no senso comum sobre Opera, como um modelo de espetéaculo por vezes
incompreensivel, povoado por narrativas datadas e distantes das vivéncias da
contemporaneidade, em linguas/idiomas nem sempre compreensiveis e apenas acessivel nos
grandes teatros dos centros urbanos.

A AREPO encontra-se sediada no concelho de Torres Vedras, uma cidade que ja ndo

estard tao “na provincia” como quando a descreve Rogerio Feitas (1910-2001), em 1942, na

3 Giorgio Agamben, Elogio da profanagéo, pp.57-72.

4 Opera-bufa (italiano: opera buffa) é o termo usado para descrever a versao italiana da 6pera-coémica. Outros de seus apelidos
sdo dramma bernesco, dramma comico, divertimento giocoso, commedia per musica, dramma giocoso, commedia lirica. A
sua origem estava ligada a desenvolvimentos musicais e literarios que ocorriam em Napoles na primeira metade do século
XVIII, de onde a sua popularidade se espalhou para Roma e para o norte da Italia.

5 Brook, Peter (1968), O Espaco Vazio, p.93.
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reportagem da revista Eva que serve de referéncia para este projeto, mas ainda periférica
relativamente a capital Lisboa. A associa¢do foi procurando desenvolver um principio de
proximidade com o publico, apostando na circulacéo por espacos culturais préximos da cidade
de Torres Vedras, sede de concelho, e na criacdo de novas correntes de publico, de forma
inclusiva e transversal a diferentes faixas etarias. E com base nestes principios que iniciou o
projeto de criac&o artistica da Opera de Camara Ndo Ha Machado que Corte, que centra a agio
dramatica na historia real da vida de Maria Purificacdo da Silva (1900-1960), vulgo Maria
Cachucha, uma figura tipica torreense que habita, ainda nos dias de hoje, o imaginario popular
local. A proposta procura explorar diferentes pontos de contacto com o periodo historico da
acao, mas sem nunca pretender ser uma “reconstituicdo” mimética da época e recorrendo a uma
linha narrativa nem sempre linear, trazer a atualidade a histdria de vida de Maria Cachucha.

A dessacralizacio do conceito classico de Opera, ndo esta presente apenas no tema da
narrativa — uma mulher de bigode que matava bois no matadouro municipal — mas, também, na
forma como a dramaturgia do espetaculo se apropria da reinterpretacdo da reportagem original
da revista Eva de 19425, e na introducio da “fabula” presente no libreto original de Rui Zink
gue, em conjunto com a composicdo original de Luis Soldado, constr6i uma estrutura
dramatdrgica singular. A fabula criada acrescenta um elemento fantastico a narrativa,
procurando manter presentes pontos de contacto com o espectador nas opgbes formais e
artisticas, na citacdo do imaginario popular local e na citacdo visual do periodo histérico em
que a acdo decorre, com recurso a elementos visuais presentes em cena e com a introducao de
videos e video-animac@es. A procura da relacdo de proximidade entre o objeto artistico e 0
espetador esta patente nos modos narrativos utilizados, no libreto original de Rui Zink (em
portugués), assim como no rigor da composicao que segue a estrutura de uma Opera de Camara,
mas que se apropria de elementos presentes no imaginario popular coletivo para criar momentos
disruptivos na acdo dramatica, que enfatizam a procura da dessacralizacdo, como a utilizacédo
de um excerto da banda sonora do genérico da serie televisiva Verdo Azul (Verano Azul, TVE,
1981)’, que marcou os inicios de tarde de sibado de uma geragdo de jovens adolescentes no
inicio dos anos oitenta do século XX.

A estrutura musical, formalizada fisicamente pelo quarteto de mdsicos, e a op¢do pelo
conjunto de instrumentos utilizados (dois contrabaixos, um violoncelo e uma flauta transversal),
pretende complementar o jogo dramatico das acdes pela utilizagdo do som grave e pesado das

madeiras, em particular nos contrabaixos, que amplificam a componente dramatica mais negra

6 Revista Eva Magazine da Mulher e do Lar, N° 846, julho de 1942.
"Verdo Azul, Verano Azul, série televisiva, em 19 episodios, produzida TVE (1981), transmitida em Portugal pela RTP (1982).
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presente em certos momentos da acdo, a qual contrapdem a fluidez e leveza metalica da flauta.
A economia de meios humanos presentes na cena — trés cantores e quatro musicos — procura
afastar o espetador do imaginario das grandes orquestras, com masicos de fraque colocados no
fosso de orquestra, dirigidos por um maestro de batuta em riste que, simultaneamente, dirige
um grupo de coristas que acompanham um conjunto seleto de solistas. Aqui, ndo ha lugar para
a presenca fisica do maestro na cena (Rui Pinheiro) que, embora dispensado das apresentacdes
publicas, foi fundamental para a construcdo do espetaculo.

O jogo teatral é deslocado do enquadramento tradicional das grandes salas barrocas e
procurou-se criar um dispositivo cénico onde estivessem presentes todos os elementos
necessarios a acdo, mas reduzidos a sua esséncia base e ao seu valor simbolico, produzindo-se
um dispositivo modelar, que se pode adaptar a estrutura de espacos de diversas dimensdes e
configurac@es, para além do dispositivo cénico da caixa a italiana — ressalvando, sempre, as
condicBes técnicas minimas, para ndo deturpar o objeto original e a correta fruicdo dos
espectadores. Esta estratégia permite a circulagdo do espetaculo fora dos grandes centros
culturais, apostando na descentralizacdo e cativando novos publicos, procurando alargando o
espectro artistico disponivel nas periferias e no interior. E desta forma que a AREPO procura
agregar novos publicos, colocando a “semente” em cada novo espetador. Procura, sempre, criar
objetos artisticos de forma digna, rigorosa, por vezes disruptiva, mas de leitura acessivel, eficaz
e cativante, tentando que o publico volte em projetos futuros e se liberte da ideia pré-concebida

sobre o que é Opera, mostrando ndo existirem modelos de leitura Ginicos e fechados.
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2. Dramaturgia

Vamos a ver
O homem-mulher
O homem
Mulher
A mulher que faz
O que s6
Um homem faz
A maria
rapaz
A mulher
Capaz

Rui Zink, Libreto, 2022

“Capaz”. E esta a palavra com que termina o primeiro dueto, entre o Jornalista e 0
Fotografo, na primeira cena da Opera Ndo Ha Machado que Corte. “Capaz” é, também, ¢ a
ultima palavra, a que fecha o espetaculo (na versdo final do libreto): “mulher ou rapaz o
importante é ser Capaz, (...) ser Capaz”. “Capaz”, pode ser considerada a ideia/conceito que
guiou a construcdo da dramaturgia deste projeto. Embora as questdes de género estejam
presentes desde a reportagem de 1942, na revista Eva, e mesmo tendo em conta a centralidade
do tema na atualidade, e em particular nas artes preformativas, ndo podemos afirmar que o
espetaculo tenha como motivo central as questdes de género.

O projeto dramatdrgico, desde o inicio, procurou seguir um plano “humanista”, baseado
na capacidade inata, em cada individuo, de ser “capaz”: capaz de existir dentro da sua verdade
pessoal, capaz de produzir e ter uma existéncia valida, na sua singularidade e em diferentes
contextos, e num espaco onde todos podemos ser “capazes” de algo valido. Neste projeto, 0
propésito é construir um espetéaculo de Opera original, singular pelo tema, superando todas as
contingéncias que existiram para a sua concretizacao.

Para descrever a construcao da dramaturgia do projeto Nao Ha Machado que Corte vamos
focar-nos, em particular, nas questdes levantadas pela encenacdo e nos aspetos de natureza
visual (o lado plastico de e para a cena), tendo por base o processo de criacdo/direcao artistica,
de Linda Valadas (Encenadora) e Luis Soldado (Compositor), autores do projeto dramaturgico
do espetéculo e responsaveis pela adaptacdo do libreto inicial de Rui Zink.

O processo de criacdo dramaturgica, e consequente construcao do espetaculo, teve inicio
muito antes do inicio dos ensaios e da aproximacgdo ao espacgo de apresentacdo, o Centro de

Artes e Criatividade (CAC), em Torres Vedras, que esta instalado no antigo matadouro
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municipal, 0 mesmo local onde Maria Cachucha “matava bois”. Este feliz encontro ndo foi
ignorado na dramaturgia e foi utlizado na encenacéo e, assim, o valor simbdlico do lugar ganhou
uma importancia acrescida.

Uma das primeiras orientagdes dramatdrgicas foi a de que ndo estariamos a produzir um
objeto arqueoldgico nem etnogréfico sobre a realidade histérica do periodo em que decorria a
acdo: Portugal de 1942, entre Lisboa e Torres Vedras, no “periodo glorio” do Estado Novo, em
plena Il Guerra Mundial. Embora o contexto estivesse presente na construcdo da dramaturgia,
devia existir de forma indireta, sempre que possivel recorrendo a ironia, ao absurdo das
situacdes, ou através do ambiente visual, que devia remeter para uma ideia de memaria de um
tempo passado, do qual ouvimos falar mas que nao € o nosso, que reconhecemos em pequenos
pormenores, fragmentos que associamos a imagem que criamos desse periodo.

Desde o inicio, que uma das ideias presentes remetia para a “cor” do espetaculo. O
contexto solicitava um ambiente cromético que ndo era luminoso, pelo contrério, era algo de
sombrio, cinzento, retrato de um pais soturno, a preto e branco, com ligeiros tons de cinzento,
um “Portugal Suave” que observamos nas fotografias da reportagem da revista Eva. Esta
sensacao estava presente logo na descricdo da primeira cena—“1. A Caminho de Torres Vedras.
Noite de Trovdes e Tempestade™®. Em paralelo, estava presente, de uma forma quase
omnipresente, uma ideia de “carne” em estado “bruto” — as carcagas dos animais que Maria
Cachucha abatia no matadouro — e o vermelho do sangue, sinénimo de vida, mas também de
morte — “Maria Cachucha: Eu sou a mulher, A carniceira, Quem trabalha com carne, Respeita
a carne...MATA DOURO...MATA TOURO "°. Estes dois componentes — 0 ambiente escuro e a
presenca de sangue — poderiam muito facilmente resvalar para uma linha estética proxima do
“Gore”'? — “Vemos a sombra de Maria Cachucha, como a de Dracula”!!, didascélia presente no
libreto para descrever a 42 Cena — a cena em que surge a figura da protagonista. Mas o objetivo

n&o era criar uma verséo rural de Sweeney Todd*?, o classico da literatura fantastica. A dimensio

8 Sequéncia das 10 Cenas do espetaculo: segundo o libreto original:1, A CAMINHO DE TORRES VEDRAS (noite de trovdes
e tempestade); 2, BARBEARIA; 3, REDACCAO DA EVA; 4, REDACCAO DA EVA & MATADOURO (Acdo muda); 5,
MARIA CACHUCHA NO MATADOURO (luz vermelha); 6, JORNALISTAS E MARIA CACHUCHA (Matadouro); 7,
CENA DA INFANCIA E DO SONHO (Matadouro); 8, REGRESSO A LISBOA (Redacio da Eva); 9, QUASE FIM — Ja em
modo de aterragem (Redacéo & Morgue); 10, EPILOGO (Morgue).

% Cena 6, MARIA CACHUCHA (Matadouro).

10 Gore ou Splatter ¢ um subgénero do cinema de terror que, deliberadamente, se concentra em representagdes graficas de
sangue e violéncia. Traducéo direta para portugués do inglés gore: é sangrar ou sangue coagulado (substantivo). Disponivel
em http://dicionario.priberam.org/gore. Acesso em agosto 2023.

11 Cena 4, nota do autor (p.7).

12 Sweeney Todd é um personagem ficticio que apareceu pela primeira vez como o vildo da terrivel série The String of
Pearls (1846-1847). O conto original tornou-se um exemplo do melodrama do século XIX e das lendas londrinas.
Um barbeiro de Fleet Street, Todd, assassina os seus clientes com uma navalha reta e d os cadveres a Sra. Lovett, sua parceira
no crime, que assa sua a carne em empadas.
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humana da personagem Maria Cachucha est4 para 1a do aspeto “ex6tico” da sua profissdo e da
sua aparéncia fisica. Com a ideia da ambiéncia/linha cromatica definida, era necessario
encontrar um dispositivo cénico que servisse todas as necessidades praticas na cena e suportasse
a componente simbolica do objeto artistico. O “enunciado do projeto”, presente no libreto,
apresentava de forma clara a necessidade de quatro espacos de acdo dramética: a redacdo da
revista Eva, 0 matadouro, a morgue ¢ um espago de “transi¢ao” que pudesse conter todos os
“nao lugares” presentes na estrutura dramatica. Era necessario, ainda, um espaco para 0S
musicos (dois contrabaixos, um violoncelo, uma flauta transversal), que teriam de estar
presentes em cena, Vvisiveis ndo s6 para os espetadores como para os cantores. As diversas
contingéncias levaram a que a proposta para o dispositivo cénico fosse criar um conjunto de
elementos modelares que, na sua esséncia, sinalizariam, de forma clara, 0s espacos
referenciados no libreto. Estes elementos funcionariam como citacdes, ou fragmentos, dos
espacos reais e do periodo historico da agdo, recorrendo, para a sua concretizacdo, a economia
de meios e a dimenséo simbdlica dos objetos — se s6 havia lugar para um determinado elemento
na cena, a sua existéncia devia estar justificada de forma clara, o objeto ndo existiria por obra
do acaso ou por razBes de ordem meramente estética. Um exemplo préatico: existe uma pequena
secretaria que sinaliza a redacdo da revista e, na secretaria, estd um pequeno candeeiro preto; o
objeto remete para o periodo histérico, mas é, também, a luz de cena. Também o telefone é
necessario na a¢do, mas € azul porque simboliza a voz da Censura, presente durante regime do
Estado Novo, e que se caracterizava pela utilizacdo de lapis de cor azul para rasurar e censurar
textos.

As opgdes dramaturgicas e plasticas procuraram ampliar a dimensdo dos objetos, ao
transferi-los para o plano simbdlico e funcionaram, como ja referido, como citacdes de um
sistema ou modos de estar, em momentos significativos na trama dramatica.

Talvez a opcdo mais desafiante no processo tenha sido a introducdo de mascaras de
animais — 0 Porco e a Vaca —, ndo apenas pela possivel leitura direta do que estas representavam
(séo as reses, abatidas pela protagonista no matadouro) mas, também, pela introducdo no
contexto “Opera” — pela sua dimens&o e estrutura, o pretendido ndo eram meias-mascaras, mas
mascaras completas em cartdo, de dimensdao média, que limitavam os sentidos dos cantores. As

mascaras sio uma citagio direta a figura dos “Cabecudos”®®, presentes no imaginario popular

13Cabecudos: Figura antropomdrfica que se caracteriza pela sua enorme cabeca feita geralmente de pasta de papel, que é usada
como mascara (0s cabegudos distinguem se dos gigantones sobretudo pela sua pequena estatura e pelo caracter folido).
Disponivel em http://dicionario.priberam.org/cabecudos. Acesso em agosto 2023.

Histdrias e Memdrias do Carnaval de Torres Vedras — Episodio 3 — Cabegudos. Disponivel em https://youtu.be/skR2zqSRSDI.
Acesso em junho 2023.
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e, neste caso, tipicos do Carnaval Torreense — carnelevare, o retirar da carne®. Sao, igualmente,
uma forma irénica e critica de apresentar um ponto de vista (politico) sobre aqueles que eram
cumplices do Estado Novo e nédo é por acaso que a mascara do Porco é utlizada pelo jornalista,
e a protagonista Maria Cachucha, que é descrita como “forte como um Touro™*®, ndo utiliza
qualquer mascara.

Relativamente aos figurinos e pequenos aderecos manipulados em cena, procurou-se
uma realidade plastica que fosse quase mimética das referéncias da época em causa, anos
quarenta do século XX portugués, mas sem procurar reproduzir de forma “arqueologica” as
pecas de roupa e calgcado. Quis-se reproduzir as referéncias presentes nas imagens da revista,
assim como a sua paleta cromatica, como se as personagens fossem uma representacao
tridimensional das fotografias a preto e branco, um pouco amarelecidas com o passar dos anos,
procurando uma escala de cores com base nos cinzentos e nos tons pastel, de forma a construir
uma linha coerente com o ambiente “psicologico” do projeto, que transporta factos reais para o

contexto dramatico da “fabula”.

- A P
de Torres Vedras, 1950, fonte

Figura 3 Cabecudos no Carnaval
www.Carnavaldetorresvedras.pt

14 Carnaval: Origem etimoldgica - francés Carnaval, do italiano carnevale, retirar da carne. in Dicionario Priberam da Lingua
Portuguesa. Disponivel em http://dicionario.priberam.org/Carnaval. Acesso em junho 2023.
15 Cena 2: BARBEARIA (p.4).
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Ideias Base

Partimos dos enunciados antes apresentados e tivemos presente que 0 processo de
criagdo/construgao de espetaculo original € como um “organismo vivo”, em constante evolugéo,

sujeito a avancos e retrocessos até a estreia.

E esta a esséncia do pensamento teatral: um verdadeiro cendgrafo de teatro pensara nos
seus projetos como estando sempre em movimento, em acc¢do, no contexto da relagdo que
estabelecem com o actor e com aquilo que ele acrescenta a cena. Por outras palavras, ao contrario
do pintor, que trabalha em duas dimensdes, ou do escultor, que trabalha em trés dimensfes, a
criacdo do cendgrafo é pensada para quatro dimensdes — para a passagem do tempo; ndo a
imagem da cena, mas a imagem da cena em movimento. 6

Comecamos por encontrar ideias/conceitos a desenvolver, para construir uma proposta de
projeto plastico — cenografia e figurinos - para a Opera Ndo H&a Machado que Corte. O passo
inicial foi tentar saber quem foi Maria Cachucha, mesmo antes de existir o libreto/guido para
desenvolver trabalho. O processo teve como ponto de partida a reportagem da revista Eva, onde
foi possivel conhecer um pouco a persona, que nos era desconhecida, e especular sobre
possiveis respostas para a motivacao para fazer este projeto. Com base na informacao recolhida,
continuamos a procurar informacdes relativas ao contexto histérico e social de Portugal e da
area de Torres Vedras, para comecar a criar um imaginario visual alimentado com factos e
imagens reais e concretas, e ndo apenas aqueles que pensdvamos conhecer a partir de uma ideia
de “lembranca” ou memoria distante, que poderia produzir ideias falsas e deslocadas da
realidade em causa, como o facto desta Maria Cachucha ndo se relacionar com a expressao
popular “do tempo da Maria Cachucha”, que tem origem numa danca popular espanhola do
inicio do séc. XIX', e a nossa Maria estar relacionada, sim, com “o tempo da outra senhora’8,

gue nos remete aos tempos da ditadura do Estado Novo.

16 Brook, Peter (1968), O Espago Vazio, p.147.

7 Quando se diz que algo “é do tempo da Maria Cachucha”, significa que é muito antigo. A cachucha era uma danga espanhola
a trés tempos, em que o dancarino, que se acompanhava com castanholas, comegava a danga num movimento moderado, que
ia acelerando até terminar num vivo volteio. Esta danca teve uma certa voga em Franga, quando uma célebre dangarina, Fanny
Elssler, a dancou na Opera de Paris. Em Portugal, a popular cantiga Maria Cachucha (ao som da qual, no séc. XIX, era usual
as pessoas do povo dancarem) era uma adaptacdo da cachucha espanhola, com uma letra bastante zombeteira'.

in Ciberduvidas da Lingua Portuguesa, Disponivel em https://ciberduvidas.iscte-iul.pt/consultorio/perguntas/a-origem-de-do-
tempo-da-maria-cachucha/19237. Acesso em 24-08-2023.

18 “O tempo da outra senhora” é, hoje, muitas vezes utilizado quando nos referimos ao Estado Novo, em que havia censura e
um regime de partido unico. No entanto, a “outra senhora” nio significa nem censura nem ditadura, mas, sim, mesmo uma
outra Senhora. Esta expressao é anterior ao 25 de Abril e tem origem nas relagdes domésticas. A Senhora era a dona da casa, e
ai punha e dispunha. Era ela que ditava as leis da organizacdo da casa, a serem cumpridas pela criadagem. Quando a senhora
da casa morria, havia uma nova senhora (a filha, a nora, a nova mulher do viivo que, entretanto, casaria) a ditar a organizagdo
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Outro ponto a ter em conta na fase inicial, era 0 da necessidade pratica presente no
enunciado do projeto e nas opgOes dramaturgicas tomadas, isto para além do incontornével
limite do “orcamento”, que tende a condicionar muitas das questdes presentes no processo de
criacdo e, neste caso em particular, a cenografia e figurinos. Existia, a partida, uma necessidade
de natureza prética que iria sempre condicionar a criagdo do dispositivo cénico: a circulagao do
espetaculo — havia récitas confirmadas para Torres Vedras, Ericeira e Mafra. Qualquer que
fosse o dispositivo cénico a desenvolver, este tinha que ser portatil e de facil montagem, tendo
em conta os tempos de montagem disponiveis nos espacgos de acolhimento e as equipas técnicas
reduzidas.

Com a nocdo das condicionantes e das necessidades iniciais presentes na proposta de
dramaturgia, havia que desenvolver ideias para procurar encontrar um possivel caminho:
referéncias visuais que alimentassem a ideia soturna do ambiente geral do espetaculo, que é
também uma das formas como ¢ descrito o “ambiente” da época em Portugal, caracterizado
muito pela identidade visual do regime, fosse ela grafica, arquitetonica ou nos objetos e
equipamentos de uso diario caracteristicos do periodo, um ambiente “Portugués Suave”. Uma
das ideias iniciais para o espaco, que surge com a leitura do libreto e a dramaturgia, era a
ideia/conceito de “triptico”, quer pela estrutura formal, quer pela conotacdo religiosa
relacionada com algumas das atividades presentes na proposta dramatica, que sugeriam, de
certa forma, “rituais” — a Maria Cachucha no Matadouro e o Jornalista na Redagdo da Revista.
Existia a ideia de espacos celulares, microssistemas, nos quais aconteceriam ac¢6es confinadas,
mas que abriam espaco para a contaminacdo com 0s restantes espacos fronteira. Impds-se a
necessidade de encontrar referéncias que ajudassem a formalizar estas ideias. Outra ideia que
estava presente na dramaturgia e que necessitava de ser transposta para a realidade material, era
o valor simboélico de cada elemento e a opcdo pela economia de meios. Esta necessidade
alimentou, desde uma fase inicial, o cuidado na selecdo de objetos pré-produzidos (ready made),
assim como os construidos de raiz, com particular atencdo ao resultado final e aos acabamentos,

como se se tratassem de pequenas “joias”, que se revelam na dimensao do espago da cena.

doméstica, e essa organizagao sofria alguma alteracédo; a forma de gerir era, naturalmente, diferente. E surge, entéo, a expressao
“o tempo da outra senhora”, distinto do atual.

Quando muda o regime politico, mudam as leis, muda a forma de organizagao do pais e, por analogia, comega, entdo, a falar-
se do tempo da “outra senhora”, quando se pretende referir situagdes relativas a essa época anterior, situagdes essas que agora
ndo existem ou foram alteradas.

in Ciberddvidas da Lingua Portuguesa, Disponivel em https://ciberduvidas.iscte-iul.pt/consultorio/perguntas/o-tempo-da-
outra-senhora/13622. Acesso em 24-08-2023.
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3. Maria Cachucha

A mulher Estranha. A mulher que vive, fala e fuma como um homem.
A Unica mulher que em Portugal, mata e esfola Bois num matadouro
Revista Eva, n°846, 1942

Maria Purificagdo da Silva (1900-1960), mais conhecida por Maria Cachucha, figura
tipica torreense, como consta na placa toponimica que da o seu nome a uma travessa na cidade
de Torres Vedras, é a figura central da Opera Ndo Ha Machado que Corte. A sua figura é
singular, numa época em que o papel das mulheres na sociedade portuguesa estava bastante
limitado pelo regime politico do Estado Novo, direcionado a esfera familiar, muito assente na
maxima do Presidente do Conselho, Oliveira Salazar, “Deus, Patria e Familia”, a trilogia da
educacdo nacional. (fig.4)

Maria Purificacdo da Silva ndo correspondia aos parametros da mulher portuguesa da
época, de quem se esperava que fosse uma boa dona-de-casa, mae esmerada e subordinada a
uma figuram masculina — o “chefe de familia” era homem, pormenor que permite conferir a
organizacdo social da época a designacdo de patriarcado institucional, assente num ideal
familiar fechado a diversidade, como refere Francisco Rodrigues em O Discurso de Eval®. A
persona Maria Cachucha nao poderia fugir mais do “patriarcado institucional” normativo, ela
“¢ a unica mulher que em Portugal, mata e esfola bois num matadouro”, como consta no
destaque da reportagem publicada pela revista Eva, em julho 1942. Mas Maria Cachucha
chamava a atencdo para além sua atividade profissional, ela “fazia uma vida de rapaz nos cafés”
(fig.6), que é curioso quando estamos a falar de uma mulher que tinha quarenta e dois anos a
data. O aspeto fisico também alimentava a “estranheza”, ja a destacava dentro do universo rural
de provincia, onde vivia e trabalhava: o seu aspeto era “Forte como um touro, bigode, cigarro
nos labios, lenco amarrado a cabega e vestida de mulher (...) uma voz Mascula, baixa, brutal
mesmo”?. Estes sdo alguns dos motivos que alimentam a curiosidade jornalistica, e terdo
motivado, em Lisboa, a realizagdo da reportagem, para confirmar os rumores que falavam de
Maria Cachucha, dentro de uma publicacdo com a linha editorial bem definida e assente na

construcdo de uma mulher padronizada e “dependente”, dentro do projeto politico. A Eva era o

19 Rodrigues, Francisco Pereira da Silva (2017), O Discurso de Eva: Posicionamento de uma Revista Feminina perante a
Condicéo Social da Mulher durante o Estado Novo (1930-1950), p.57.
20 Revista Eva Magazine da Mulher e do Lar, N° 846, julho de 1942,
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“Jornal da Mulher e do Lar”, o “Magazine Feminino”, a primeira “velha/outra Senhora”,

dirigida a um publico feminino de classe media-alta, certamente bastante distante da realidade
quotidiana de Maria Cachucha. A reportagem de Rogério (de Freitas), a luz dos dias de hoje,
década de vinte do século XXI, pode ser considerada como um o texto misogino, paternalista,
jocoso, assumidamente machista e politicamente incorreto, como mostra o final da reportagem,

na despedida de Maria Cachucha:

Por fim despedimo-nos. Temos de partir para Lisboa. O seu aperto de méo vigoroso faz-
nos pensar que é melhor estar com ela que mal e partimos. Qualquer coisa nos choca, sem
sabermos o qué. Estivemos com uma mulher, mas com uma mulher estranha. Temos vontade de
fugir...de ver uma qualquer mulher, sem bigode, sem aquele palavreado masculino, sem aquela
voz, uma mulher que ndo seja magarefe, que ndo “mate”, que nao esfole, que ndo viva como um
homem, enfim uma mulher...feminina (...) a caminho de Lisboa pensamos: Ainda bem que nem
todas as mulheres sdo Marias Cachuchas...era o fim do mundo!?

Pelo legado que nos chegou sobre a relevancia da figura de Maria Cachucha no
imaginario popular torreense, podemos concluir que a opinido do jornalista ndo era partilhada
pela maioria dos seus conterraneos que, ja ha época, aceitavam a sua “estranheza”, como a
propria reportagem relata: Maria Cachucha era conhecida de todos, estava integrada
socialmente, fazia “a vida de rapaz” nos cafés desde os doze anos, preferindo o convivio dos
homens, que aceitavam a sua presenca e com 0S quais partilhava “boas pandegas”. O
relacionamento com as mulheres ndo seria 0 mais amistoso pois, como a propria reconhecia,
estas ndo a compreendiam, mesmo dentro da prépria familia — quando comenta a relagdo com
a irma diz, “Ela ndo compreende a minha vida.. .E mulher e basta”. No entanto, mantinha uma
relacdo cumplicidade com o filho de vinte e quatro anos, que estava radicado em Lisboa.

Certo é que Maria Purificacdo da Silva deixou a sua marca no imaginario popular
torreense, ela é mais que um nome de uma Travessa na Cidade, a sua imagem esté ligada ao
imaginario do Carnaval local, que associa a sua imagem ao surgimento das “matrafonas”??,
figuras tipicas do Carnaval torreense — grupos de homens que se vestem de mulher, de forma
mais ou menos trapalhona, durante o periodo das festividades. Todos 0s anos ha matrafonas
vestidas de “Maria Cachucha”, de saia rodada, com lenco na cabeca e de bigode, a sua imagem
caracteristica. No ano de 2012, surgiu um grupo de Carnaval com o nome de “As Marias

Cachuchas™? o primeiro dirigido por mulheres.

21 Transcricdo da reportagem da revista Eva, republicada pela TOITORRES Noticias, copia cedida pela Biblioteca Municipal
de Torres Vedras (em anexo).

22 Documentario: Matrafonas, Carnaval de Torres Vedras (2022). Disponivel em https://youtu.be/qTwmjpTKEWO. Acesso em
julho 2023.

23 Documentario: Historias e Memoria do Carnaval de Torres Vedras — Episodio 11 — As Marias Cachuchas (2023). Disponivel
em https://youtu.be/gO9RFUCIQflc?t=79. Acesso em agosto 2023.
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Figura 4:A Lico de Salazar — DEUS, PATRIA, FAMILIA, 1938, autor Martins
Barata, font Nos e a Histéria
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Figura 5: Reportagem da revista Eva, 1942 in Torres Vedras Antiga (prt sc) https://youtu.be/PCZKbsuixXVs?t

Figura 7: Maria Cachucha, font Torres Vedras Antiga, autor

desconhecido

fotografia da reportagem da

1

autor Ant

Figura 6: Maria Cachucha

Revista Eva, 1942

H.C.

onio

1

25


https://youtu.be/PCZKbsuiXVs?t=10

CAPITULO II

26



. Referéncias Historicas

1. Portugal —1942

Que Portugal era este, em Julho de 1942, quando é publicado o artigo da revista Eva, o
pais que vivia debaixo de “uma espécie de véu que encobria uma ditadura exercida
pessoalmente pela figura poderosa de Oliveira Salazar”?*. A data, Salazar ja ocupava o cargo
méaximo do poder politico, o de Presidente do Concelho (de Ministros), o “numero dois” na
hierarquia da nacéo desde 1932, apenas abaixo do Presidente da Republica, o General Oscar
Carmona. Oliveira Salazar havia entrado para a esfera politica como figura de destaque em abril
de 1928, como Ministro das Financas do governo constituido pelo coronel Vicente de Freitas,
com o objetivo de recuperar a delapidada situacdo financeira da nacdo, vindo da catedra da
Universidade de Coimbra, onde lecionava Economia Politica desde 1918. Em 1930, a sua
determinacdo e ambicdo ja o tinham tornado no “ditador das finangas”, exercendo a sua
autoridade e controlo sobre as opc¢des financeiras dos restantes ministérios. A sua postura e
reconhecimento publico fizeram com que, no curto espacgo de trés anos, construisse uma nova
estrutura constitucional, assim como um novo ideario politico — o Estado Novo. E esta figura
ditatorial que, num curto espaco de tempo, se tornou insubstituivel, ndo apenas no campo
econdémico, mas também politico, dentro de uma estrutura militar ditatorial de um pais
desestruturado (desde a revolta de 1926), que havia conduzido a na¢do para uma situacdo
econdmica débil, resultado de opcdes financeira catastroficas que chegaram a pré-bancarrota
nos finais de 1927.

A sua nomeagéo por parte do General Oscar Carmona (Presidente da Republica), em julho
de 1932, deu inicio a solidificacdo do Estado Novo, um modelo fascista, ditatorial, assente nos
principios nacionalistas de “Tudo pela Nagdo, Nada contra a Nagdo”. O modelo, assente num
sistema de partido unico — A Unido Nacional —, implementado ap0s a sua nomeagdo como
Presidente do Concelho, procurava legitimar as opgdes politicas do novo regime e, para o efeito,

convocou e agregou militantes de diferentes areas — monarquicos, republicanos, catolicos —,

24 Goémes, Hipolito de la Torre (2010), O Estado Novo de Salazar, p.35.
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que se reuniram em torno da nova ditadura, “conduzidos pela prudente alquimia politica de
Salazar”?,

Em 1933, aprovada a nova Constituicao, considerada um texto “eclético”:

A sua estrutura basica de cariz liberal, reflectia-se na declaracdo de direitos, na separagao
de poderes e na existéncia de uma assembleia de representacéo politica, que tinha capacidade
legislativa e fiscalizadora dos actos do Governo. Mas a sua dimensao autoritaria concretizava-se
também no reforco e na independéncia de um executivo bicéfalo, partilhado entre o Presidente
da Republica e o do Presidente do Concelho, e isento de responsabilidades perante a assembleia
(...) Tratava-se, em suma, de um documento que projetava 0s compromissos basicos que tinham
presidido a fundacédo da ditadura, (...) que o préprio ditador, na realidade, nunca esteve disposto
a por em pratica.?

A publicacdo da Constituicdo encobria e legitimava uma realidade ditatorial do poder
fascista, que respaldava alguns dos pontos em comum com as restantes ditaduras europeias da
época, a italiana de Mussolini — do “Duce”, ditador de quem Salazar era admirador e
considerava um “génio politico”, e a mais musculada, mas distante, a Alemanha de Hitler; mais
tarde em 1939, depois da guerra civil espanhola, solidificou-se a relagdo com a o regime do
Generalissimo Franco. No ano de 1933, foi criada a policia politica - “Policia de Vigilancia e
Defesa do Estado” que, mais tarde, seria transformada na “Policia Internacional de Vigilancia
e Defesa do Estado” (PIDE), assim como o “Secretariado Nacional de Propaganda” (SNP), pela
mdo de Anténio Ferro, figura fundamental para a implementacdo da imagética visual do Estado
Novo, vindo do jornalismo e das letras, fervoroso admirador do Presidente do Conselho, com
guem partilhava a admiracdo por Mussolini. Mais tarde, em 1945, o Secretariado Nacional de
Propaganda seria transformado no “Secretariado Nacional de Informagdo” (SNI), que juntou
no mesmo organismo oficial a propaganda e o controle da informacgédo — a Censura. A Censura
estava presente em Portugal de forma oficial desde o golpe militar de 1928, mas foi
regulamentada pela Constituicdo em abril de 1933 — a “Censura” e a “Propaganda” passaram a
colaborar em estreita associagdo, integrados no mesmo organismo em 1940, o “Secretariado
Nacional de Informacdo”. Ainda na década de trinta, em 1935, foi criada a “Fundacio Nacional
para a Alegria no Trabalho” (FNAT), direcionada ao lazer e a educagdo do “povo”, a imagem
e semelhangca da “Opera Nacionale Dololavoro”, na ltalia de 1925, e da alemd “Krifi
Duch Freude” (Forca pela Alegria) de 1933; em 1936 foram criadas, também a imagem dos
modelos presentes nos regimes fascistas italiano e aleméo, a “Mocidade Portuguesa” (MP),

organizagdo que tinha como objetivo mobilizar politicamente a juventude da Nagao, e a “Legiao

% |bid., p.31.
2 bid., p.32.
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Portuguesa”, estrutura paramilitar de voluntarios, enquadrada por oficiais do exército com a
missdo de defender a ordem social do pais face a ameaga comunista.
A década de trinta serviu para solidificar o novo regime do “Estado Novo”, o “fascismo

a portuguesa”, no universo dos “fascismos” da época:

Salazar, considerando o seu Estado «original», assegurava que ele ndo era
totalitario, tinha como base a Nagdo («Tudo pela Nagéo, nada contra a Nagdo») o poder
politico tinha como limites a moral e o direito (...) Digamos de outro modo, tratava-se
de um «Estado Novo» (conceito vindo da Itdlia — Stato nuovo), de «terceira via»
corporativista, entre o demoliberalismo e o comunismo, e contra os dois, de «partido
Gnico» (...) a Unido Nacional, cujo manifesto foi apresentado em 1930, ano do
verdadeiro inicio do Estado Novo.?

O inicio da década de quarenta, e em particular o ano de 1940, nao foi apenas mais um
ano no regime fascista portugués, entrou-se na segunda década deste modelo politico e,
internacionalmente, viviam-se momentos conturbados: a Europa, pela segunda vez em poucos
anos, estava de novo em guerra? e ainda a recuperar da Guerra Civil espanhola, que terminara
meses antes (1936-1939) e tinha desertado “o medo secular do «Perigo Espanhol»” (Hipdlito
Godmes, 2010, p.45), apaziguado com a assinatura entre os dois paises, a 17 de Marc¢o de 1939,
do “Tratado de Amizade e Nao Agressdo”, apenas possivel com a vitdria da Frente Nacionalista
de Franco, suportada pelo apoio militar da Italia e da Alemanha, que asseguravam estabilidade
ao regime face as politicas agressivas das duas poténcias fascistas. Salazar serviu-se da sua
astlcia politica e capacidade diplomatica nas relacfes exteriores para assegurar a neutralidade
do pais, conseguindo manter a alianca histérica com Inglaterra, em equilibrio com as restantes
forcas de poder.

Internamente, a neutralidade foi utilizada pelo regime como forma de propaganda, e para
fortalecer o orcamento da Na¢do. No entanto, o pais continuava a ser maioritariamente rural, a
imagem do final do século XIX, onde prevalecia uma “hierarquia social «Natural», o Magistério
da Escola e o poder da Igreja funcionavam como instrumento de desmobilizacdo e
subordinagdo” (Hipolito Gémes, 2010, p.33-34) ao poder do estado. Este foi, também, 0 ano da
assinatura da Concordata com a Santa Sé, que colocou a Igreja (Catdlica) subordinada ao poder
do Estado, mas onde também lhe foram concedidos privilégios, alguns deles ainda presentes
nos dias de hoje. 1942 foi 0 ano das comemoragdes do “Duplo Centenario” — a Fundacdo da
Nacdo, em 1140, e a Restauragdo da Independéncia, em 1640, que tiveram como ponto alto a

Exposi¢do do Mundo Portugués, inaugurada a 4 de junho em Belém, Lisboa.

27 Torgal, Luis Reis (2017), O Estado Novo e a propaganda, p.10.
28 |nicio da Il Guerra Mundial: 1 de setembro de 1939.
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E neste periodo histérico conturbado, mas velado pelas politicas de propaganda do
regime, que parece procurar criar um ecossistema isolado e deslocado da realidade global, é
dentro deste “Portugal Suave” de aparéncia, que decorre a acdo narrada pelo jornalista Rogério
de Freitas na reportagem publicada na revista Eva. As realidades presentes na acdo decorrem
entre a capital, Lisboa e vila rural periférica de Torres Vedras (separam o0s dois locais
aproximadamente 50km), onde vive e trabalha Maria Purificagdo da Silva, vulgo Maria

Cachucha, protagonista da reportagem e eixo central do projeto.

SALAZAR

Salvador

a
Datria

Figura 8: Postal llustrado, 1935, Salazar como "Salvador da Patria", editado
por B. Lopes, autor desconhecido
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PORTUCUE/E/

Figura 9: Cartaz do Plebiscito constituicdo de 1933, Autor Figura 10: Cartaz do Plebiscito a constituicdo de 1933,
Jorge Barradas Autor Jodo Ferreira

VOTAI POR

PORTUGAL

Figura 11: Cartaz das comemoracfes do duplo Figura 12: Cartaz do Plebiscito a Constitui¢do de 1933,

com as fotografias do Marechal Carmona (Presidente da

centenario, de Fundacéo e da Restauracéo, em 1940 as las |
Republica) e Oliveira Salazar (Presidente do Conselho)
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Figura 13: Anténio Oliveira Salazar, 1940, fotografia San Figura 14: Mocidade Portuguesa, 1940, autor
Payo font Oportunity Leildes desconhecido font www.transi¢aopolitica.pt

A

Figura 15: Mocidade Portuguesa Feminia, Boletim Figura 16: Mocidade Portuguesa, 1948, Fotografia
Mensal, 1944 font Hemeroteca digital de Lisboa Estudio Mario Morais font Biblioteca de Arte - Fundagéo
Calouste Gulbenkian
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2. “Portugués Suave”

“Portugués Suave” (ou a ideologia visual do Estado Novo), num pais de “brandos
costumes”, ¢ a denominacdo utilizada mais frequentemente para definir a arquitetura e o
edificado do regime, entre as décadas de trinta e cinquenta do século XX. Neste projeto,
procurdmos englobar este conceito estético dentro de um espectro mais abrangente, aplicado
sobre a identidade visual modelada para a nagdo e em vigéncia no periodo temporal da acéo.

O conceito “Portugués Suave” tem origem no resultado visivel de um modelo que
procurava a construcdo de uma identidade nacional forte, por parte do aparelho do estado e a
fim de solidificar a imagem interna e externa do novo regime, muito a imagem das politicas dos
outros regimes fascistas da época (italiano e alemé&o). Procurou-se a construgdo de uma estética
para Estado Novo que fosse, como afirma Maria Ucha, “representativa dos valores ideologicos
do regime de Salazar, nacionalista e conservador, e que assentam na exaltacdo do mundo rural
entendido como origem da Nagio?°. Para implementar uma arquitetura oficial, Antonio Ferro
pediu, em 1938, referindo-se & Exposicdo do Mundo Portugués®, “um estilo moderno, forte,
saudavel, que viesse do passado sacudindo a poeira do caminho™!, o regime teve que se libertar
do pensamento “racionalista” da arquitetura modernista e adapta-lo, em parte, a sua imagem,
da mesma forma que esta se tinha libertado das correntes estéticas predominantes no final do
século XIX, com todos 0os movimentos “neo’s” (neogdtico, neomanuelino, romantico etc.),
fortemente ligados ao gosto parisiense, ao academismo francés e ao ensino das Beaux Arts, bem
como do confronto de idedrios entre as correntes “progressistas” e os “culturalistas”, visivel nas
propostas apresentadas para a representacao de Portugal na Exposicdo Universal de Paris de
1900, por Ventura Terra, um “progressista” e Raul Lino, um “culturalista” (Fig. 17 —18). As
grandes exposicOes foram sempre aproveitadas pelos regimes como forma oficial de
propaganda, e podemos acompanhar e analisar os diferentes momentos politicos através das
propostas selecionadas. Quando analisamos a proposta de Keil do Amaral para a Exposi¢ao
Universal de Paris, em 1937, (Fig. 19 — 20) reconhecemos ja estarem presentes muitos dos

elementos que viriam a caracterizar a arquitetura oficial do regime — “moderno mas portugués”,

29 Ucha, Maria Margarida Perdigdo Festas Marifio (2015), “Portugués Suave” e “Arquitetura Doce” — Contributos para a
Arquitetura Portuguesa, p.1.

30Carta Aberta aos Portugueses de 1940, publicada no Diario de Noticias, a 17/06/1938.

81 Ucha, Maria Margarida Perdigdo Festas Marifio (2015), “Portugués Suave” e “Arquitetura Doce” — Contributos para a
Arquitetura Portuguesa, p.12.
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como Keil do Amaral diz ter sido a exigéncia do programa no concurso para o Pavilhdo® — a
nostalgia de um passado historico de gldria, a relagdo com o “mar”, os descobrimentos € as
conquistas militares, “um projecto que é enquanto linguagem, todo um programa formal de
macieza e ambiguidade, que mais tarde vai ser, quando devidamente absorvido, uma referéncia
de chamado «estilo portugués suave»”3,

Com a implantacdo do Estado Novo, a presidéncia do Conselho (de Ministros) por
Oliveira Salazar e a publicacdo da Constituicdo em 1933, surge a necessidade de substanciar o
regime com uma imagem de estado forte e de uma nacdo solida, desenvolvendo-se uma
campanha de propaganda forte e estruturada nos ideais do regime, aliando a tradigéo rural
secular a uma ideia de modernidade assente nos valores do “portuguesismo”. Uma identidade
visual dentro dos parametros de um regime fascista com o culto do lider, mas que procura bases
solidas nos valores morais e nos feitos glorificados do passado, memorias presentes na
requalificacdo do edificado, nas artes, nos equipamentos e na producdo da iconografia grafica
do regime. Para a criacdo deste projeto, sdo fundamentais duas figuras, Anténio Ferro (1895-
1956) e Duarte Pacheco (1900-1943).

Anténio Ferro, vindo do mundo das letras (escritor publicado e editor dos dois primeiros
nameros da revista Orfeu) e do jornalismo, admirador assumido de Salazar, a quem fez uma
série de cinco entrevistas nos anos de 1932 1933 — “Teremos de ir por ai, para uma propaganda
intensa, conscientemente 0rganizada”34 —, foi, em 1933, nomeado diretor do Secretariado de
Propaganda Nacional (SPN), mais tarde Secretariado Nacional de Informacdo (SNI), e é por
vezes considerado e segundo Luis Reis Torgal®, “ter modelado o Estado Novo em termos de
imagem”, através pela aplicac@o da “Politica do Bom Gosto” e da “Politica do Espirito”. Como
afirma Ana Tostdes no texto Arquitetura Moderna em Portugal : os Trés Modos, de 2004%¢,
esta politica estava “assente na reposicao historica de um Portugal simultaneamente imperial e
folclorico «entendido na superficialidade da sua dogura como virtude de resisténcia a
degeneragdo dos tempos modernosy»”, desenvolvendo o seu plano de a¢do em torno de trés
vetores — as artes, a cultura popular e o turismo —, atraves de uma serie de iniciativas que
procuravam “maquilhar” a realidade e, deste modo, sedimentar uma imagem de um “Portugal

Cartao Postal”, um local turistico, familiar, pitoresco e idilico.

%2 1hid., p.4.

33 Almeida, Pedro Vieira de ; Fernandes, José Manuel (1986), A arquitectura moderna, p.129.

34 Entrevista de Salazar a Anténio Ferro cit. por Torgal, Luis Reis (2017), O Estado Novo e a propaganda, p.12.

% Torgal, Luis Reis (2017), O Estado Novo e a propaganda, p.12.

3% Ana Tostdes, cit. por Ucha, Maria Margarida Perdigdo Festas Marifio (2015), “Portugués Suave” e “Arquitetura Doce” —
Contributos para a Arquitetura Portuguesa, p.4.
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Duarte Pacheco, engenheiro de formacéo, foi ministro das obras publicas nos periodos de
1933-1936 e 1938-1945, acumulando, no segundo periodo, o0 cargo com a presidéncia da
Camara Municipal de Lisboa. Com uma visao mais proxima da corrente modernista e da crenca
nos ideais “progressistas”, vai tornar-se no responsavel pela implementacao das grandes obras
publicas do periodo e é ele o responsével pelo lancamento, em todo o territorio nacional, de
planos urbanizacdo e de ordenamento, “impondo as camaras municipais o levantamento
topografico das zonas urbanas e o seu posterior estudo, dispondo que nenhuma obra de
urbanizagdo possa ser levada a cabo sem que se enquadre num plano geral de urbanizacao
«devidamente concebido»”®’. Dentro do plano urbanistico adotado, Duarte Pacheco serviu-se
da arquitetura para expressar a ideologia do regime através do edificado, como é exemplo o
projeto do conjunto da Praca do Areeiro (1938), em Lisboa, do arquiteto Cristiano da Silva (Fig.
21 — 22), que é visto como um simbolo da era salazarista e que marca um ponto de mudanca na
linguagem arquitetonica do Estado Novo, abandonando os principios ideoldgicos da corrente

modernista e servindo-se do sentido da monumentalidade de raiz classica.

desenho classicizante baseado num padréo tradicional da estilizac8o arquitetura erudita
de Seiscentos ou Setecentos, (...) andar nobre avancado, pilastras e vdo emoldurados em pedra
um beiral de remate superior, telhados pontiagudos e arcarias de pedra no piso térreo.®

Estes elementos decorativos mascaravam a estrutura dos edificios em betéo, contrariando
“a ideia de tecnologia como padrao cultural”, optando por um pastiche de estilos e elementos
decorativos representativos de uma ideia de tradigdo deslocada, de um passado “glorioso” e
“monumentalidade retorica”, como classifica o arquiteto Nuno Teotonio Pereira®.

Duarte Pacheco também fez parte, com Antonio Ferro, da equipa responsavel pela
concretizacdo do acontecimento que €, para muitos, a demostragéo pratica do estilo “Portugués
Suave”, entendido como estética suave representativa do fascismo portugués: a Exposicdo dos
Centenarios — Exposi¢do do Mundo Portugués de 1940, anunciada em abril de 1938 por nota
oficiosa do Presidente do Conselho, como momento alto das comemoracGes do Duplo
Centenério da Fundacdo e da Restauragdo. Para a criagdo do evento, foi pedido por Antdnio

Ferro, que fosse utilizado “o estilo portugués de 1940 (...) um estilo moderno, forte, saudavel,

37 Almeida, Pedro Vieira de ; Fernandes, José Manuel (1986), A arquitectura moderna, p.130.

38 TostOes, Ana (2004), “Arquitectura Moderna em Portugal: os Trés Modos”, in Arquitectura Moderna Portuguesa 1920-
1970, p.120. Ucha, Maria Margarida Perdigdo Festas Marifio (2015), “Portugués Suave” e “Arquitetura Doce” — Contributos
para a Arquitetura Portuguesa, pp.13-14.

39 Ucha, Maria Margarida Perdigdo Festas Marifio (2015), “Portugués Suave” e “Arquitetura Doce” — Contributos para a
Arquitetura Portuguesa, p.15.

35



que viesse do passado sacudindo a poeira do caminho”. Para este plano, foram convidados
todos os arquitetos e artistas de relevo a época, que foram confrontados, como afirmam Pedro

Vieira de Almeida e José Manuel Fernandes, como um plano exigente:

E pela primeira vez aos arquitetos portugueses vai deparar-se um programa
invulgarmente extenso, no qual as dimensdes simbdlicas do esquema funcional sdo mais
importantes que as suas dimensdes mecanicas. E no minimo que se pode dizer da resposta é que
é comprometida. O bloqueamento da imaginacdo dos arquitetos é bem ilustrado com o facto de
ter sido Duarte Pacheco quem, rejeitando a primeira solucdo que remetia a Exposicdo para
terrenos por detras dos Jerénimos, propds a passagem para a frente do Mosteiro com a criacdo
da vasta Praca do Império.*

Este elemento axial da exposicdo foi, alias, projetado pelo préprio Duarte Pacheco.
Podemos considerar a Exposicdo do Mundo Portugués e pela natureza temporaria dos espacos
construidos para o efeito, como uma espécie de catalogo da estética proposta pelo regime, em
todas as suas variantes, como manifestacdo publica da grandiosidade da nagdo, quer nas
tipologias das op¢des arquitetonicas aplicadas nas diversas estruturas: desde o “neo-tradicional”
de cariz rural, regionalista e que recupera a estética da “Casa Portuguesa”, presente no espaco
dedicado as “Aldeias Portuguesas™, projeto de Jorge Segurado (Fig. 23), o “nacionalista”
representativo do poder do Estado, como é o caso do “Pavilhdo dos Portugueses no Mundo”,
de Cottinelli Telmo (Fig. 24) e o “neo-conservador”, de linguagem historicista e nacionalista,
assente em modelos seiscentistas e setecentistas, como € o caso do “Pavilhdo da Honra e de
Lisboa”, de Cristino da Silva (Fig. 25).

Para servir as politicas do “bom gosto” e do “espirito” o “Portugués Suave” pode ser
definido em trés tipologias: neo-tradicional, nacionalista e neo-conservador*?:

O tipo neo-tradicional, de cariz regionalista, procura seguir os temas presentes na “Casa
Portuguesa”, com base nos conceitos adquiridos através da investigagdo e estudo etnografico
da arquitetura popular, através do levantamento das caracteristicas presentes em cada regido do
pais, procurando encontrar uma matriz comum, que defina a casa portuguesa. Esta tipologia
tem inicio no final do século XIX, e prolonga-se até o inicio dos anos cinquenta do seculo XX,
procurando defender um tipo de habitagdo caracteristicamente portugués. Um dos seus
arquitetos fundamentais é Raul Lino (1879-1974), arquiteto de cariz “romantico” com formagao
germanica, fortemente influenciado pelo movimento Arts and Crafts dos finais do século XIX
e pelas obras de John Ruskin (1819-1900) e Wiliam Morris (1834-1896), que procuram 0

40 Ferro, Antonio (1938), Carta Aberta aos Portugueses de 1940, Diario de Noticias, 17 de junho.

41 Almeida, Pedro Vieira de ; Fernandes, José Manuel (1986), A arquitectura moderna, p.135.

42 Ucha, Maria Margarida Perdigdo Festas Marifio (2015), “Portugués Suave” e “Arquitetura Doce” — Contributos para a
Arquitetura Portuguesa, p.25.
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regresso ao universo natural e organico, como contraproposta as correntes estéticas
relacionadas com a revolucgéo industrial, como seja 0 exemplo da Arte do Ferro. As propostas
de modelo “culturista”, de Raul Lino, procuram ir para além de uma resposta alternativa ou
“romantica” as propostas do modelo “progressista”, sao mais que a apropriacao de elementos
decorativos presentes na arquitetura tradicional e passam pela compreenséo da envolvente, dos
“valores-de-habitar”, na procura do “espirito do lugar*3, como ele mesmo definia o enunciado
dos seus projetos (Fig. 26).

Os arquitetos do modelo “neo-tradicional” de cariz regionalista tenderam a deturpar o
ideario e as propostas de Raul Lino para a “Casa Portuguesa”, reduzindo a sua obra a utilizaco
de elementos por vezes meramente decorativos e ndo estruturais, como os beirais de telha
encanudada e alpendres debruados, como é exemplo o Matadouro Municipal de Torres Vedras
(Fig. 27 — 28). De salientar que estes elementos foram mantidos na reabilitacdo e conversdo do
espaco no Centro de Artes e Criatividade (CAC), projeto do arquiteto José Simdes Neves.

Como demostrado pelo exemplo anterior, a tipologia “neo-tradicional” pode ser divida
em subtipos, consoante as regides e as suas caracteristicas, e esta presente em equipamentos
publicos, como sedes de distrito; na rede de escolas primarias do “Plano dos Centenarios” (Fig.
29), de 1940, e da responsabilidade do arquiteto Rogério Azevedo (1898-1983), que desenvolve
diversas variagbes dentro de um modelo base, acrescentado elementos regionalistas; nos
edificios de Correios e Telégrafos do arquiteto Adelino Nunes (1903- 1948), que desenvolve
variantes regionais para os edificios partindo do mesmo modelo funcional e que é, também
responsavel pelo “Palacio das Comunicagdes” em Lisboa (Fig. 30).

O tipo “nacionalista” ¢ o mais representativo do poder do Estado, que se exprime através
da utilizacdo de uma linguagem classicizante de influéncia dos regimes fascistas italiano e
alemédo, com os quais podemos encontrar opgoes estéticas quase mimeticas (Fig. 31 — 33). Esta
tipologia, esta presente nos edificios mais emblematicos do Poder, como Tribunais (Palacios da
Justica), Universidades — como é o caso dos projetos de Pardal Monteiro (1897-1957) para a
Cidade Universitaria de Lisboa e a Biblioteca Nacional, Reitoria da Universidade de Lisboa ou
o0 Laboratério Nacional de Engenharia Civil (Fig. 32), ou de Cottinelli Telmo (1897-1948) com
0 seu plano para a Cidade Universitaria de Coimbra (Fig. 34).

O ultimo tipo € o “neo-conservador”, de cariz historicista e nacionalista, que tem como

referéncia os edificios nobres Setecentistas e do Pombalino, presentes em prédios urbanos,

43 Pedro Vieira de Almeida (1970), Raul Lino: Arquiteto Moderno, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, p.128.Conceitos,
presentes no texto publicado de Raul Lino (1918), A Nossa Casa — Apontamentos sobre o bom gosto na construcéo das casas
simples, pp.21-30.
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como no exemplo jé apresentado do “Conjunto Urbano do Areeiro”, de Cristino da Silva (1896-
1976); em liceus, colégios e museus, como no acrescente do anexo poente do Museu Nacional
de Arte Antiga ou Palacio de Exposi¢es, no parque Eduardo VII (Pavilhdo Carlos Lopes), dos
irmdos Carlos (1887-1971) e Guilherme (1891-1969) Rebello de Andrade (Fig. 35). Na
arquitetura religiosa recorria-se modelo neomedieval, tendo como referéncia o0 romanico e o
gotico, como na Igreja do Santo Condestavel, projeto de Vasco Regaleira (1897-1968) (Fig.36).

Na pesquisa para Ndo Ha Machado que Corte, ndo usamos o conceito de Portugués Suave
apenas na perspetiva arquiteténica, mas numa ideia de todo — a envolvéncia ideoldgica, 0
ambiente sociopolitico —, tendo em conta “uma forma de estar a época”, que se reflete na ideia
de memoria coletiva deste periodo da histéria portuguesa, em concreto na geracdo das

personagens reais e imaginadas que podemos enquadrar na acdo cena.
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Figura 17: proposta para o Pavilhdo de Portugal, para
Exposicdo Universal de Paris, 1900, Arg. Ventura Terra

font Tribunal de Contas

Figura 18: proposta para o Pavilhdo de Portugal, para a
Exposigdo Universal de Paris, 1900, Arg. Raul Lino font
Jornal de Sintra

Figura 19: Pavilhdo de Portugal na Exposicdo Universal
de Paris, 1937, Arg. Keil do Amaral, fotografia Estudio
Mario Novais font Biblioteca de Arte - Fundagéo Calouste
Gulbenkian

Figura 20: Pavilhdo de Portugal na Exposi¢cdo Universal
de Paris, 1937, Arg. Keil do Amaral, fotografia Estddio
Mario Novais font Biblioteca de Arte - Fundagé@o Calouste
Gulbenkian
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Praga do Areciro. Projecto do Arg. Cristino da Silva.

Figura 21: Praca do Areeiro, Lisboa, 1943, Arq Cristiano Figura 22: Projeto da Praga do Areeiro in Revista
da Silva font areeiro sect Panorama, 1944 font B. Lishoa

Figura 23: Aldeias Portuguesas, Exposicdo do Mundo Figura 24: Pavilhdo dos Portugueses no Mundo, Exposicao
Portugués, 1940, Arg, Jorge Segurado, fotografia Casimiro do Mundo Portugués, 1940, Arg. Cottinelli Telmo,
dos Santos Vinagre fotografia Estudio Méario Novais font Biblioteca de Arte -

Fundag&o Calouste Gulbenkian

e

GUNS APONTAMENTOS
OBRE O ARQUITECTAR |
DAS CASAS SIMPLES

Figura 25: Pavilhdo da Honra e de Lisboa, Exposi¢éo do Figura 26: Casas Portuguesas, 1954, Raul Lino, Edicdo
Mundo Portugués, 1940, Arg. Cristiano da Silva, fotografia Valentim de Carvalho font Livraria Trindade

EstGdio Méario Novais font Biblioteca de Arte - Fundagao

Calouste Gulbenkian
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Figura 27: Matadouro Municipal de Torres Vedras (pré Figura 28: Centro de Artes e Criatividade (antigo

requalificacéo) font Camara Municipal de Torres Vedras Matadouro Municipal), projeto de requalificacao Arg. José
Simdes Neves 2022, font Camara Municipal de Torres
Vedras

Figura 29: Escola Primaria da Maia (Plano dos Figura 30: Palécio das Comunicagdes, Lishoa, 1942, Arq.
Centenérios), Arg. Rogério Azevedo font As Nossas Escolas Adelino Nunes font Restos de Colegéo
Primarias

Figura 31: Palazzo Uffici, Roma, 1940, Arg. Marcello Figura 32: Reitoria da Universidade de Lishoa, 1956, Arg.
Piancentini font Brill Porfirio Pardal Monteiro e Arg. Antonio Pardal, fotografia
Estudio Horacio Novais
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St i S e

Figura 33: Cittd Universitaria di Roma, 1932, Arg.

: . . Figura 34: Cidade Universitaria de Coimbra (maqueta),
Marcello Piacentini font Matteo Benedetti

1941, Arq. Cottinelli Telmo font A. Nunes

e
Figura 35: Pavilhdo de Exposi¢des no Parque Eduardo Figura 36: Igreja do Santo Contestavel, 1951, Arg. Vasco
VII, 1932, Arg. Carlos e Guilherme Rebello de Andrade Regaleira font O Meu Bairro Campo de Ourique

font Sain-Gobain Portugal

Figura 37: Praga do Imperio, Exposi¢do do Mundo Portugués,
1940, Eng. Duarte Pacheco, fotografia autor desconhecido
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Revista EVA

Revista “Eva —Jornal da Mulher e do Lar”, demonizacdo com a qual foi lancada a que
viria a ser conhecida apenas como “Eva” “Revista Eva” ou por vezes, e para aqueles que
desconheciam a sua periodicidade regular, “Eva do Natal”, foi uma publicacdo que existiu ao
longo de sessenta e quatro anos, 1925 — 1989, com um total de 1259 nimeros. Podemos dividir
a sua existéncia em trés capitulos ou periodos temporais, significativos na sua estrutura e linhas
editoriais: o primeiro, entre 1925-1939; o segundo, entre 1939-1974; e o terceiro, entre 1975-
1989. A revista foi lancada dentro do universo da Empresa do Diario de Noticias, a qual
pertencia o jornal com 0 mesmo nome, na edicao de 28 de marco de 1925, com o objetivo de
colmatar os interesses puramente femininos. Este, anunciou que iria “em breve preencher essa
lacuna langando uma publicacdo periddica dedicada a mulher Portuguesa” (DN, 28/3/1925,

p.1), como refere Jodo Carlos de Almeida e Silva*:

Vivemos numa época requintada. Em tudo exigimos conforto, para tudo pedimos auxilio
da Arte e da Beleza. Foi a elas, as mulheres, que o destino confiou a missdo de transformar e
embelezar a vida; mas, para que esse desejo de todas se torne realizavel e pratico, sera
indispensavel educar-lhes as tendéncias naturais e ensinar-lhes como é possivel em todos os
lares, por mais humildes que sejam, fazer Arte e criar Beleza. E isso que a nossa revista se propde,
tratando proficiente e minuciosamente todos os assuntos que devam interessar o espirito
feminino.*®

O Diério de Noticias (DN) continuara, durante 0 més seguinte, a apostar na acdo de
propaganda da nova publicagédo (sempre em chamadas de capa) de forma regular e persistente,
com o objetivo de criar o desejo nas futuras leitoras com textos como “podendo afirmar-se que
“Eva” sera para todas as senhoras, além dum passatempo agradavel, uma pequena enciclopédia
de conhecimentos praticos e no¢des de artes, tendentes a encher de beleza e conforto o lar
moderno”®. A publicacio sera designada de “Eva - Jornal da Mulher e do Lar”, a e terd uma
periodicidade semanal, aos sabados, juntamente com o jornal DN, com um formato proximo do
A4 e vinte paginas de textos e gravuras, uma folha de moldes e uma selegdo de colaboradores
de prestigio, com o prego de um escudo, “prego que a tornara a mais lida de todas as revistas

2947

congéneres™*’. As interessadas podiam assegurar as suas revistas através de assinaturas de 13

4 Silva, Jodo Carlos de Almeida e (2020), Aprendendo com Eva. Uma histéria de casas que foram brindes publicitarios, p.29.
45 DN, 28/3/1925, p.1.
46 DN, 31/3/1925, p.1.
47 DN, 14/4/1925, p.1.
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ou 26 numeros; além disso, e com o objetivo de fidelizar leitoras, a Empresa do Diario de
Noticias da inicio a politica dos brindes, que serd uma das caracteristicas presentes em todo o
tempo de vida da publicacdo, “todas as assinaturas de 26 nimeros terdo direito a um brinde
interessante, sera um “napperon” com desenho decalcado no tecido, o bordado comecado e os
preparativos para o seu acabamento’*8,

No sabado de 25 de Abril de 1925, sai para as bancas o N°1 da Eva, o moderno jornal da
mulher e do lar, dando-se assim inicio ao primeiro capitulo da histdria da Eva (anexo, imagem
12 capa), tendo como diretora a “ilustre escritora” D. Helena de Aragdo (1880-1961), que
destacou, no seu primeiro editorial, a singularidade e a necessidade desta nova publicacgdo para

a mulher portuguesa:

No nosso pais, onde as necessidades intelectuais da mulher se intensificam dia a dia, onde
a sociedade exige dela, numa constante preocupacéo de a confrontar com a mulher estrangeira,
aturado cultivo da sua inteligéncia e larga expansao das suas faculdades de educadora e de artista,
para bem a adaptar a ideia de progresso em que o0 mundo civilizado se empenha, fazia-se sentir
a falta duma boa e bem orientada revista feminina. (...) E esse grato encargo de aconselhar,
guiar, ensinar e recrear, que a Eva se propde assumir.*°

O plano orientador proposto do Helena Aragao, que segue 0s prepositos anunciados pelo
DN, procura ampliar os habitos de leitura das mulheres portuguesas, apresentando-se como

“um jornal de mulheres para mulheres”, inicialmente direcionado para:

um publico de um nivel sociocultural elevado, nomeadamente para as mulheres casadas
e com filhos, especialmente donas de casa, de classe média e alta, em zonas urbanas (...) a Eva
pretendia capacitar a mulher burguesa dos anos 1920 para melhor desempenhar o seu papel
enquanto figura central na organizacédo familiar, facto que relevava a distin¢éo e hierarquia entre
0s papéis socialmente atribuidos, a época, a cada género: se a0 homem se pedia que garantisse o
sustento da casa, & mulher exigia-se a sua correta gestdo0.%°

A percecdo da figura da mulher de sucesso é aquela que ¢ a guardia do lar e da familia —
boa esposa, boa mée, boa dona de casa —, sendo o sucesso profissional visto como algo de
secundario e limitado (as classes profissionais especificas, como as professoras primarias, as
enfermeiras e as empregadas domesticas). Esta op¢do serda uma constante na linha editorial da

revista, o que ndo deixa de ser um contrassenso, visto que sempre teve mulheres na diregéo.

48 DN, 16/4/1925, p.1.

49 Eva, 1925, N°1, p.2.

%0 Silva, Jodo Carlos de Almeida e (2020), Aprendendo com Eva. Uma historia de casas que foram brindes publicitarios, pp.31-
33.
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Apesar de ser uma publicacdo dirigida a um aparente nicho de mercado, a revista
rapidamente se tornou um sucesso “Tendo-se esgotado, em poucas horas o 1° niimero”>?,
obrigando a uma segunda e terceira edi¢des. Helena Aragdo vai manter-se na direcao da revista
até 1930, no periodo temporal em que exerceu o cargo de dire¢ao “com o intuito de aconselhar,
guiar e ensinar e recriar o cargo diretivo”®2. N&o nos esquecamos que, desde 1925, a revista foi
testemunha de diversos acontecimentos marcantes na estrutura empresarial: e no contexto
sociopolitico a conversdo da Empresa do Diario de Noticias na Empresa Nacional de
Publicidade em 1928 (controlada pela Companhia Industrial de Portugal e Colonias e pela
Caixa Geral de Depositos); a fusdo da prépria revista Eva com a revista Voga (revista de
lifestyle criada em 1927 e editada pela Aillaud & Bertrand) em 1929; no campo politico interno,
testemunha o levantamento militar de 1926 e a subsequente implantacdo de um sistema
ditatorial; a implementacéo informal da censura pelo novo regime; o plebiscito de 1928, que
consagrou o General Oscar Carmona como Presidente da Republica e consolidou o sistema
politico vigente; e a nomeagdo de Oliveira Salazar como Ministro das Financas, abrindo o
caminho para implantacdo do Estado Novo no inicio da década de trinta.

Helena Aragdo deixa a revista para fundar, no ano seguinte outro periodico feminino, a
revista Fémina (1931-1938), e é sucedida na direcdo pelas “Irmas Gameiro”: Helena (1895-
1986), pintora e professora, e Mamia (Maria Emilia, 1901-1996), aguarelista e ilustradora,
esposas, respetivamente, do realizador José Leitdo de Barros (1896-1967) e do pintor Jaime
Martins Barata (1899-1970), colaboradores regulares das publicacdes Noticias llustrado e o
Século llustrado. Carolina Homem Christo (1895-1980), jornalista e publicista, €, a época,
“chefe de propaganda” da Empresa Nacional de Publicidade e detentora da publicacdo. As
“Irmas Gameiro”, com 0 intuito de se focarem no desenvolvimento 0s seus percursos artisticos,
abandonam a direcdo da revista no final de 1933, mantendo-se, no entanto como colaboradoras
regulares da publicacdo. Este periodo sera descrito numa crénica de Carolina Homem Christo

de 1965, aquando da edigdo comemorativa dos 20 anos da revista:

a “menina” deixou os bibes compridos, bastante antiquados, e comegou a por uns
vestidinhos curtos, muito graciosos, trancinhas e lagos, e iria por ai fora se ndo houvesse uma
espécie destas coisas que sucedem muita vez nas familias: as maes a quererem alindar as filhas,
jaapensar que no futuro elas vao ter muitos pretendentes, e 0s pais a puxar para tras, a barafustar,
gritando que ndo querem modas novas, que ndo podem com mais despesas, que as mulheres sdo
umas insensatas, e mais aquelas coisas que todas nds sabemos de que eles costumam acusar-
nos.%

51 DN, 28/4/1925.

52 Silva, Jodo Carlos de Almeida e (2020), Aprendendo com Eva. Uma histdria de casas que foram brindes publicitarios, p.35.
53 Eva, Abril de 1945, p. 26, cit. por Gomes, Tania Vanessa Araudjo (2011), Uma revista feminina em tempo de Guerra: O caso
«Eva» (1939-1945),p.10.
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Carolina Homem Christo sucede as “Irmas Gameiro” na dire¢do da revista, embora,
durante os anos de 1931 e 1932, 0 seu nhome seja omitido do publico. A diretora descreveu este
periodo como um ano no qual “trabalhou sem gloria, sem contractos, procurando melhorar a
sua pupila, valoriza-la, num esforco de surda persisténcia, para adquirir autoridade e mostrar
aos pais da menina que os seus métodos eram bons e, com eles se podia preparar um grande
futuro*. Com a nova direcio, a publicacio sofreu algumas alteraces a nivel editorial, com a
entrada de novos colaboradores e a criagdo de nimeros especiais, que tiveram no nimero de
Pascoa (1932) o teste para o langamento do primeiro niumero especial de Natal, em dezembro
do mesmo ano. Estas edi¢fes viriam a ter um grande peso na sustentabilidade da publicacéo,
pelo esforco editorial em produzir uma revista “extraordinaria” para as suas leitoras, cativadas
pela novidade inicial e por fortes acdes de propaganda, as quais estavam sempre associados
brindes publicitarios de valor, como eletrodomesticos, mobiliario, carros e as famosas “Casas
Eva”, sorteadas anualmente com o nimero especial de Natal, entre os anos de 1933-1936 e
1954-197 (Anexo imagem lista de prémios). E com a publicacio do primeiro grande nimero
de Natal que surge, na capa da revista, 0 nome de Carolina Homem Christo como diretora da
Eva, iniciando assim o reconhecimento publico da mesma nesta funcéo.

Em 26 de Maio de 1939, a Empresa Nacional de Publicidade anuncia o fim da Eva,
motivado pelo “subito” desinteresse da empresa pela publicacdo e a alteracdo de acionistas.
Certamente ndo serad de importancia menor a publicacdo, nesse mesmo ano, de um decreto do
Ministro do Interior, Mario Pais de Sousa (1891-1949), que proibe que sorteios deste tipo sejam
regulados pela Lotaria da Santa Casa da Misericordia de Lisboa, facto que vinha impedir a
atribuicdo de brindes por parte da revista, o que colocava em causa a sua viabilidade econémica.
O anuncio desta decisdo leva ao despedimento dos corpos dirigentes, entre os quais Carolina
Homem Christo que, confrontada com a situacdo, se propde a adquirir a publicacdo, para
assegurar a sua publicacdo sem interrupcdes: a proposta foi aceite, o titulo foi vendido pelo
valor de 100 escudos, como consta da escritura publica realizado no escritério do notario
Tavares de Carvalho. Esta atitude, por parte de Carolina Homem Cristo, faz com que
conseguisse “ndo morrer de fome e arreliar muita gente”°.

Comega, assim, aquele que podemos considerar o inicio do segundo capitulo (1939-1972)
na vida da revista Eva, que volta as bancas a 1 de julho, com apenas um més de interrupcao,

“transformada, melhorada, independente”, com um novo formato, melhor papel e mais

54 Gomes, Tania Vanessa Aradjo (2011), Uma revista feminina em tempo de Guerra: O caso «Eva» (1939-1945), p.12.
55 bid.
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colorida, podendo ler-se no cabegalho o nome da nova diretora. Carolina Homem Christo iria
manter a propriedade e o cargo de diretora até Julho de 1974, apostando no gradual
melhoramento da publicacdo, com mais ilustragbes, colaboradores reconhecidos e
personalidades de relevo no meio cultural e artistico, como Adolfo Casais Monteiro, Aquilino
Ribeiro, Almada Negreiros, Fernando Namora, Ferreira de Castro, Jodo Abel Manta, Joaquim
Bento d’Almeida, Jorge Segurado, José Cardoso Pires, José Gomes Ferreira, José Régio, Luis
Cristino da Silva, Julio Pomar, Maria Judite de Carvalho, Mario Novais, Sarah Afonso, Urbano
Tavares Rodrigues, Vitorino Nemésio, entre muitos outros (Jodo Silva, 2020, p.42). Estas
apostas contribuiram para o sucesso da revista durante os quarenta e dois anos em que Carolina

Homem de Christo foi diretora da Eva.

A revista passou a ser de tiragem mensal a partir de julho de 1941, muito provavelmente
devido as contingéncias decorrentes do conflito mundial que se vivia a época.

O periodo em que Carolina Homem Christo foi diretora da revista, e nos trinta e trés anos
em que foi proprietaria (Editorial Organizacdes, Lda.), foi um periodo de coabitacdo com o
regime de Estado Novo, onde Carolina ndo apenas sedimentou e clarificou a matriz da revista
(“Mulher — Lar — Brindes”), como reinventou o nimero de Natal, sobretudo com a invencao
das “Casas da Eva” (moradias desenhadas por arquitetos escolhidos pela revista
especificamente para este efeito) e que, tendencialmente, se tornaram no “simbolo maior” da
revista e do ideal de mulher promovido pela mesma (dentro de um ideal aparentemente
“progressista”, cimplice com o regime), como menciona Jodo Silva®®.

O posicionamento de Carolina Homem Christo era encarado, por alguns dos
colaboradores, como mimética & do Presidente do Conselho no governo da Nagdo, como
menciona Francisco Pereira da Silva Pais Rodrigues em O Discurso de Eva: Posicionamentos

de uma Revista Feminina perante a Condicéo Social da Mulher no Estado Novo (1930-1950):

A partir do registo que os funcionérios da Eva utilizam para se referir a esta diretora, é
possivel estabelecer um paralelismo entre a sua figura e a de Salazar. Ambos encaram a fungédo
dirigente através da proximidade e fiscalizag8o atenta de todas as vertentes. O Estado Novo é
indissociavel de Salazar, sendo um o reflexo do outro, como Carolina Homem Christo da Eva.
Nenhum dos dois era responsavel Gnico pelas iniciativas tomadas, mas a sua anuéncia era
fundamental e a presenca constante, o que gera reveréncia daqueles sobre o seu comando.®’

% Silva, Jodo Carlos de Almeida e (2020), Aprendendo com Eva. Uma histdria de casas que foram brindes publicitarios, p.39.
57 Rodrigues, Francisco Pereira da Silva (2017), O Discurso de Eva: Posicionamento de uma Revista Feminina perante a
Condicao Social da Mulher durante o Estado Novo (1930-1950), p.80.
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Pode-se considerar que a relacdo entre a revista e o poder politico foi tranquila, com
algumas cedéncias necessarias para a sobrevivéncia da publicacdo pois, desde maio de 19268,
com a Censura, tornava-se obrigatoria a “idoneidade intelectual ¢ moral” aos proprietarios de
empresas mediaticas. O Estado caraterizava a relagdo com a revista como “Questdes de
senhoras vizinhas” (Francisco Rodrigues, 2017, p.71), entre as quais, por vezes ha zangas, mas
tudo passa. A utilizacdo deste paralelismo esta relacionada com a localizacéao fisica das duas
instituicbes que, na realidade, eram vizinhas, funcionando no mesmo edificio (no Largo
Trindade Coelho, nimero 9). Como refere Francisco Rodrigues:

A maioria das entradas no cadastro da Eva reportam-se a imoralidades presentes em
contos, cuja origem ndo é esclarecida - se gréfica, religiosa ou consuetudinaria, por exemplo. Por
duas vezes a revista publicou matéria assinalada para corte, tendo sido multada a segunda, com
a justificacdo de incompeténcia do funcionério responsavel pela recolha dos exemplares revistos.
Grande parte da matéria censurada teve motivagao politica, como a publicacéo de textos sobre a

URSS (cuja mencéo era incomoda ao Estado, dado o carater anticomunista) e, em tempo de
guerra, trechos considerados "anti-neutrais”, contrariando a posicéo oficial do regime.*

A politica editorial e a acdo repressora da censura pode justificar a auséncia de alguns
conteddos (estruturais e representativos da condi¢do feminina, se observarmos numa perspetiva
atual) mas, no inicio da década de quarenta do século passado, numa publicacéo direcionada ao
publico feminino, questdes como a sexualidade, a emancipacdo feminina ou o divorcio séo
inexistentes, e encontram-se inimeros artigos sobre um ideal de mulher perfeita, e iniciativas
como a “Escola Técnica de Formagdo de Donas de Casa” (1933) (anexo Imagem), ou a
campanha do “Bom Senso” (1942).

Mas nem sempre a relacdo entre as leitoras e os artigos publicados na revista foram
pacificas, em particular com alguns dos colaboradores que apresentavam as suas opinides, com

€ 0 caso da reacdo ao texto de Rogério (de Freitas) publicado em setembro de 1942, onde este:

acusa a rapariga portuguesa de viver em preconceitos e limita¢cdes que admite, mas ndo
corrige, limitando a sua cultura a literatura "de cordel”, de ndo agradar aos homens por ser
envergonhada, de se coibir de determinadas a¢es para ndo mostrar as pernas, de ndo se saber
comportar quando vai ao café (o que é raro ja de si). Tem espirito estreito, mentalidade fora de
época e vive infeliz por isso.%

Estas afirmacgdes levaram a que algumas raparigas ofendidas escrevessem a revista a

manifestar o seu repadio pelo publicado, o que fez com que, no més seguinte, fossem publicadas

58 Maio de 1926: Instalagdo da ditadura militar.

59 Rodrigues, Francisco Pereira da Silva (2017), O Discurso de Eva: Posicionamento de uma Revista Feminina perante a
Condicao Social da Mulher durante o Estado Novo (1930-1950), p.72.

60 |bid., pp.95-96.
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algumas dessas cartas, onde as ofendidas acusam os homens (pais e irméos) de condicionarem
0 comportamento do qual sdo acusadas, e dizerem que os livros que leem s&o 0s que as mées

acham apropriados.

ndo é mais do que reflexo de vés. Pais, irmdos, maridos, todos concorrem para essa
mentalidade fraca. Eles acham bem certas coisas nas outras e a rapariga vive sempre no continuo
receio pelo papa, devido a falta de confianca que em Portugal ha entre pais e filhos e muitas
vezes ainda submetidas a autoridade de um mano. Do marido, esse ainda professa a teoria da
obediéncia feminina, enquanto devia desejar compreensdo pratica, camaradagem, o ndo ser
preciso mandar, apenas o simples entendimento entre duas pessoas que se estimam.®*

A posicdo da revista a reacdo das leitoras é de que esta era esperada e desejada por
Rogério (de Freitas). Por sua vez, o jornalista comenta o sucedido e provoca nova reacao por
parte das jovens leitoras, debate que decorre nos trés numeros da publicacédo, entre setembro e
novembro, quando as ofendias, em nova resposta, acusam os “homens” de maldade ¢ dizem
que o ponto de vista de Rogério se deve ao desconhecimento da realidade portuguesa, quando
confunde a “mentalidade portuguesa com a mulher portuguesa”, pois so tinha regressado a
Portugal ha dois anos.

Rogério de Freitas (1910-2001), jornalista, pintor, escritor e musico, pode ser
considerado um colaborador importante e de relevo na historia da revista Eva. Regressa a
Portugal em 1940, vindo de Paris, onde estudou Pintura e ha registo do inicio da sua colaboragéo
com a revista no ano de 1941, com um artigo; no ano seguinte, sdo-lhe atribuidos dezoito artigos
(como assinalado na tabela que regista os colaboradores da Revista no periodo 1939 -1945,
Tania Gomes, 2011, Anexo V), entre os quais a reportagem sobre Maria Cachucha. Ascende
ao lugar de reporter principal e homem de confianca de Carolina Homem Christo, que lhe
atribui a posicao de chefe de redacéo, posicdo que ocupara durante vinte anos. Como jornalista
e reporter, Rogério de Freitas partilhou muitos trabalhos com Anténio Homem Cristo, filho de
Carolina Homem Christo, fotdgrafo e repérter; é ele o Anténio H. C. que assina as fotografias
presentes na reportagem sobre Maria Cachucha.

Foi no periodo entre 1932-1975, na direcdo de Carolina Homem Christo, que a revista se
consolidou, nos contetdos, colaboradores e na afirmacgéo junto das leitoras. Carolina soube,
desde muito cedo rodear-se de figuras de relevo das artes e da cultura, acolhendo mesmo
aqueles com quem ndo tinha afinidades ideoldgicas, mas a quem reconhecia mérito e valor

acrescido para a revista, como € o caso José Cardoso Pires, que viria a assumir o cargo de Chefe

61 Eva,1942, N°849, p.46, cit.por Rodrigues, Francisco Pereira da Silva (2017), O Discurso de Eva: Posicionamento de uma
Revista Feminina perante a Condicao Social da Mulher durante o Estado Novo (1930-1950), p.96.
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de Redacdo, figura criada na estrutura da revista por Carolina apos a aquisicdo de 1939. Num
texto publicado no nimero 1250, que assinalava 0s sessenta anos da revista, em abril de 1985,

pode ler-se:

Dos meus anos da Eva ressalta uma figura inesquecivel: Carolina Homen Christo.
Ideologicamente, nada que me ligasse a ela; literalmente, uma distancia de geracGes a separar-
nos. Mas nessa ocasido de ideias e gostos a Directora da revista soube sempre guardar um
denominador de confianca pessoal e respeito pelas convicgdes de cada um que ndo posso
esquecer (...) A Eva é uma referéncia da minha iniciagéo literaria, desde esse inverno em que
Rogério de Freitas me chamou aquela casa. Vejo-a distante e povoada de memorias, amigos,
tertllias, batalhas dirias contra a canalha da Censura.®

A Ultima Eva com Carolina Homem Christo na direcéo, foi a de julho de 1974, momento
em que € interrompida a publicacdo da revista, motivada pelas convuls@es sociopoliticas que se
viviam em virtude da revolucdo de 25 de Abril. Na realidade, Carolina ja deixara o cargo na
direcdo da revista em 1970, por motivos de doenca, sucedendo-lhe Anténio Homem Cristo, seu
filho e colaborador de longa data, e o “homem forte” da Editorial Organizacdes, proprietaria
da Eva®.

O terceiro e derradeiro capitulo da histdria de sessenta e quatro anos da Eva tem inicio no
Natal de 1975, depois da compra da Editorial Organizacdes pela recém-criada Editorial Eva,
propriedade dos socios Jodo Emilio Baptista Rosa (1925-1982) e Tomé de Barros Queirds
(1926-2015). Mais uma vez, a direcdo da publicacdo é assumida por uma mulher — Laura
Martins de Barros, casada com Tomé de Barros, que assume 0 cargo com o proposito de ajustar
a revista & imagem do pais, “Uma nova Eva para um pais novo!”®. A publicacio passa a ter
uma periodicidade trimestral, procurando ajustar o estilo gréafico e os contetidos ao novo regime.
(anexo imagem Eva p6s 74). No primeiro nimero, a nova diretora presta homenagem a sua
antecessora, que considera uma “sincera amiga” ¢ “uma grande mulher portuguesa”, motivo
para o0 sucesso e qualidade da revista, por ter sabido, desde o inicio, agregar um conjunto de
personalidades de relevo. Durante o periodo em que esteve na direcdo da revista, entre 1975 e
1989, Laura Martins de Barros procurou recuperar a notoriedade da Eva, com esfor¢o e
empenho pessoal na reformulacdo da revista, procurando ajustar os conteudos de forma a
cativar o interesse das leitoras, mas sem grande sucesso. Isto, levou ao declinio nas vendas da

publicacdo; em janeiro de 1989, Laura Martins de Barros faz um apelo as leitoras no editorial:

62Eva, 1250, 1985, cit. por Silva, Jodo Carlos de Almeida e (2020), Aprendendo com Eva. Uma histdria de casas que foram
brindes publicitérios, p.43.
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Este nimero vai ser diferente e dedicado a todas as leitoras que gostam de trabalhos
manuais, (...) Gostariamos que nos dissessem se queriam que a Eva continuasse a sair
mensalmente nestes moldes (...) E dificil saber o que mais agrada as leitoras, por isso estamos a
pedir a vossa opinido. Ficamos a espera da Vossa resposta®®.

Mas, como afirma Jodo Silva®®, “Aparentemente ndo tera havido resposta, pelo que, ao
fim de 1259 nameros, termina em janeiro de 1989, de modo abrupto, a revista apelidada de
primeiro magazine portugués”.

Sem recuperar o prestigio e a notoriedade de outros tempos, 0s curtos anos de vida em
liberdade da Eva, no periodo pds 25 de Abril, ndo foram de certo os mais significativos na sua
longa historia. Podemos, assim, considerar que o periodo da dire¢do de Carolina Homem de
Christo foi aquele em que a Eva foi “numa espécie de institui¢do nacional”, como referido em
abril de 1985, na edicdo comemorativa dos sessenta anos de existéncia da revista, na qual
Mamia Roque Gameiro, ex-diretora (1930-1931), refere a transversalidade dos contetdos
apresentados pela publicacédo, e a forma como soube captar leitores das elites eruditas as mais

populares.

Era realmente uma revista como hoje [1985] ndo ha, pois tinha contetddo cultural
intelectual, estava sempre em cima das Gltimas novidades, tinha as melhores reportagens, modas,
bordados, e com tudo isto era ao mesmo tempo popular (...) era realmente uma familia de
artistas, que gostavam do belo, da arte em todas as suas formas. E a Eva, entrou também nas
nossas vidas, na nossa casa, pois era também uma forma de arte e teve muito de belo e artistico.®”

Ano

Tipo]ugia dos prémios 1939 | 1940 | 1941 | 1942 | 1943 | 1944 | 1945 [Total| %
Automdveis 3 1 - --- 4 0.57

Rendas de casa, estabelecimento ou propriedade agricola 7 —-- — 7 1
Utilitdrios domésticos 11 161 55 13 13 47 34 334 | 477
Adornos pessoais 13 44 15 62 66 112 72 384 54.8
Produtos de beleza e higiene 8 10 15 50 22 33 138 | 19.7
Assinaturas anuais, mensais e semestrais da "Eva" 16 - 15 20 51 7.28
Bilhetes para a Lotaria de Natal - 36 3 3 3 4 4 53 7.57
Géneros alimentares 6 32 20 98 35 39 230 | 32.8
Jogos e brinquedos infantis 28 4 — — 32 4.57
Objectos diddticos e lidicos —- 85 83 70 65 98 401 | 57.2

Fornecimentos de servicos e compras diversas 8 10 3 3 3 4 4 35 5

Figura 38: Inventario anual do tipo de prémios sorteados pela revista Eva de Natal in Tania Gomes,
2011, Anexo IX

65 Eva, N°1259, 1989, p.5.

% Silva, Jodo Carlos de Almeida e (2020), Aprendendo com Eva. Uma histdria de casas que foram brindes publicitarios, p.37.
67 Eva, N°1250, 1985, p.5, cit. por Silva, Jodo Carlos de Almeida e (2020), Aprendendo com Eva. Uma histéria de casas que
foram brindes publicitarios, p. 42)
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Figura 39: Capa do 1° nimero da revista Eva, 1925 in Figura 40: Capa da Eva do Natal, 1935 in Jo&o Silva,
Jodo Silva, 2020, p.28 2020, p.25

B0 DE 1967 @ NUMERO 1145 @ PRECO 6500

Figura 41: llustragdo de Almada Negreiros Figura 42: Capa da revista Eva, 1967 font Hemeroteca
“Maternidade”, 1935 in Jodo Silva, 2020, p.40 digital de Lishoa
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. Linhas de Fuga

1. Francis Bacon

A carnica é a zona comum do homem e do animal...
Gilles Deleuze, Francis Bacon Légica da Sensacéo, 2002

Maria Cachucha, esta “mulher estranha...que em Portugal mata ¢ esfola Bois num
matadouro” — depois de lermos a reportagem da revista Eva e a primeira versdo do libreto de
Rui Zink, ndo foi dificil encontrar pontos de contacto com o imaginario presente na obra do
pintor irlandés Francis Bacon (1909-1992); a presenca fisica da carne/carnica em estado latente
(Fig.44/43), o protagonismo das carcagas acabadas de desmanchar, “carniga” que ¢é a
representacao da carne que se liberta dos ossos como “a coluna vertebral mais ndo é que uma
espada debaixo da pele, enfiada por um carrasco no corpo de alguém inocentemente
adormecido”®®,

Francis Bacon destaca as figuras, isolando-as dentro de cada composic¢do, sem pudor,
como massas de carne que contrastam com fundos “neutros” e, muitas vezes, enquadradas em
estruturas lineares de formas simples, como circulos, retdngulos ou paralelepipedos, contornos
visiveis de forma afirmativa, “encarcerando” as figuras no espago da tela, ou subentendidas na
dindmica das obras, linhas que estabelecem uma ligacéo entre figuras e/ ou entre 0s espacos. 0
que resulta, € um efeito de empoderamento da aparentemente banalidade crua da carne, como
afirma Gilles Deleuze na obra Francis Bacon Ldgica de sensacdo. Quando debate a relacédo das
figuras com estas estruturas, diz Deleuze: “A relagé@o da Figura com o seu lugar isolante define
um facto: o facto ¢€...0 que tem lugar...E a Figura assim isolada torna-se uma Imagem, um
fcone.”. E esta dimens&o iconogréafica das imagens que gostariamos de transportar para o
projeto, atraves da relacdo entre a presenca fisica do corpo dos cantores/personagens com o
espaco cenografico e as imagens geradas. Mas ndo é apenas na relagdo entre as figuras e o

espaco, aparentemente neutro, que fomos encontrar possiveis pontos de contacto entre os dois

% Deleuze, Gilles (2002), Francis Bacon Ldgica da Sensagdo, p. 63.
% 1bid., p.34.

53



universos — as obras de Francis Bacon e a dramaturgia do projeto —, seria possivel apropriar-
nos dos mesmos mecanismos Vvisuais utilizados para recortar as figuras no espaco, mantendo-o
coerente, ligado, citando as estruturas espaciais — 0s contornos de natureza geomeétrica presentes
nas obras do pintor —, para procurar desenvolver este projeto de espaco cenografico. Nas ideias
iniciais para o dispositivo, usdmos a forma do triptico, tdo presente na obra de Bacon — para
este projeto em particular, serviram de referéncia as diversas versdes e estudos para a
Crucificacéo (obras de 1944 e 1962) (Fig. 46/47), especialmente pela dinamica entre as figuras
e 0 espaco em que estdo enquadradas, que permitem que o olhar do observador fuja do modelo
tradicional e frontal da visualizagdo. Ao ndo serem respeitadas as regras classicas na criacdo
um triptico, muito associadas a arte de natureza religiosa, onde o centro da agdo se situa no
painel central e os laterais sdo vistos como suporte secundario da narrativa, procurou alterar-se
0 modelo de leitura do espaco.

Para a criacdo do dispositivo cénico, havia a necessidade de subdividir o espaco de
representacdo em trés areas de acdo, de forma clara, mas ndo impedindo a relacdo dramética
entre eles, procurando-se criar linhas dindmicas que servissem as a¢des, enquadrando-as e
ligando-as no espaco. A ideia destas linhas/trajetos no espaco tém origem em maultiplos pontos
de fuga; em certos momentos, enquadram espacos isolados, mas, quando associadas, podem
convergir para um ponto “de fuga” central (em outros momentos da a¢do dramatica, como
guando € utlizada a projecdo video na area central do espaco de representacao, de forma isolada
ou em didlogo com a musica, ou em relagdo com agdes simultaneas nos “planos/painéis” laterais
do triptico cénico). O objetivo era que o corpo central na cena fosse um espaco hibrido, o lugar
onde decorre a representacao da “fabula”, mas, também, o “ndo lugar” onde acontecem as micro
e macro deslocacdes, fisicas, temporais e emocionais dos personagens presentes do
guido/libreto. Estas, concentram o potencial da acdo dramatica e sdo protegidas, alimentadas
pelo enquadramento visual — circular, retangular, linear —, que permite a comunicacdo e a
contaminacgdo entre espacos, através das linhas produzidas pela deslocacdo das personagens,
migrando de folha para folha do “triptico”. A deslocacdo ativa 0s espacgos de agdo e tempo,
presentes na narrativa verbal e musical.

A relacdo criada entre as figuras presentes no espaco cena e 0 espago cenico, procura
transmitir, ao espetador, a sensacdo de que as agdes decorrem dentro de espagos “celulares”
tempo-espaciais, “organismos” protegidos, também pela acdo da luz criada para o espetaculo.
Procura-se ampliar a dimensdo dramética dos momentos, podendo-se, em certos periodos,
referenciar e talvez mesmo citar obras de Francis Bacon, passiveis de contextualizar as a¢des

dramaticas, como a carnica presente nos painéis da crucificacdo (Fig.47) nos espacos
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matadouro e morgue, e obras como o Three Studies of Lucien Freud na redagao da revista Eva
(Fig.48).

Podemos evocar pontos de contacto com a obra de Francis Bacon na forma como as
personagens se instalam no espaco, rasgando o enquadramento, riscando o0 espaco da acéo e
afirmando a sua presenga, ativando o dispositivo dramético e cénico, da mesma forma que as
figuras habitam as obras de Bacon: “Uma figura surge isolada na pista, em cima da cadeira, do
leito ou sofa, dentro do circulo ou paralelepipedo. Essa figura ndo ocupa sendo uma parte do
quadro”’®.

N&o € s na estrutura espacial que assente na ideia de triptico, e na forma como as figuras
ocupam 0s espacgos, que podemos encontrar inspiracdo e referenciar a obra de Bacon: no
processo criativo deste projeto, tentou-se pensar na diluicdo da representacéo figurativa do rosto
humano, presente em muitas das obras do artista, na deformacao da forma humana que caminha
para a abstracdo, que resulta no questionamento da identidade visual pablica do sujeito retratado
(Fig.50). Em N&do H& Machado que Corte, podemos considerar que a introducdo das mascaras
procura, também, “descontextualizar” a identidade publica dos cantores, filtrando a perce¢ao
por parte do espetador, retirando-lhes a expressao facial e condicionando a sua percecéo,

espacial, visual e sonora.

Bacon ndo diz «piedade para os animais», mas sim que todo o0 homem que sofre é carniga.
A carnica é a zona comum do homem e do animal, a respetiva zona de indiscernilidade; ela é
esse «facto», é propriamente esse estado em que o pintor se identifica com os abjectos do seu
horror ou da sua compaixao. E certo que o pintor é carniceiro, encontra-se nesse agougue como
se estivesse dentro de uma igreja, tendo a carnica no lugar do Crucificado.™

b o
Figura 43: Lucian Freud por Daniel Earson 1963 e pormenor
do Triptico After three studies of Lucian Freud, 1969 font
Aphelis.net

70 1bid., p.37.
71 1bid., p.64.
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%, _ A
Figura 44: Francis Bacon, 1932, fotografado por John Figura 45: Figure with Meath, 1954 font Sartle —
Deakin font ECO USA Recycling Rogruce Art

Figura 47: Three tuies for a Crucifixion, 1962 font Guggenhein Museum
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Figura 48: After three studies of Lucian Freud, 1969 font Zet Gallery

Figura 49: Autorretrato, 1969 font Francis-Bacon.com Figura 50: Two figures with a Monkey, 1973 font Francis-
Bacon.com
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2. Louise Bourgeois e Paula Rego

Drawings are thought feathers, they are ideas that | seize in mid-flight and put down on
paper. All my thoughts are visual. But the subjects of my drawings are often not translated into
sculpture until several years later. As a result, there are lots of things that appear in drawings that
are never explored further’

Louise Bourgeois in An Intimate Portrait,2016

Cada pessoa faz as suas historias a volta daquilo que vé. Optimo, nio me importo nada.

Mas ver uma coisa ao vivo e vé-la na nossa imaginacéo sdo duas coisas diferentes. Também no

desenho a vista a imaginacgdo entra completamente. Estamos com a nossa imaginacao a cobrir a
figura, a transforma-la.”™

Paula Rego in Paula Rego por Paula Rego, 2016

Louise Bougeois e Paula Rego sdo duas artistas em gue encontramos, também, motivos
e proximidades que as tornaram referéncia para tratar o universo da 6pera Nao Ha Machado
que Corte. No volume das obras produzidas por ambas as artistas, podemos encontrar presente
a ideia de memoria, do registo de uma memoria quase sempre “traumatica”, que deixou lastro
no percurso de vida de cada uma das artistas e encontramos espelhado em muitas das obras
produzidas. Louise Bourgeois (1911-2011) fala do seu percurso artistico, ancorado nas

memarias de infancia:

My name is Louise Joséphien Bourgeois. | was born on December 25, 1911, in Paris. All
my work in the past fifty years, all my subjects, have found their inspiration in my childhood.
My childhood has never lost its magic, it has never lost its mystery, and it has never lost its
drama.™

Para este projeto em particular, centramos a nossa aten¢do no conjunto de vinte e nove
esculturas/instalacdes que a artista realizou entre 1986 — 1998, a que deu o nome de Cells, termo
que, na lingua inglesa, pode significar, simultaneamente, a cela de uma prisdo ou de um
mosteiro/convento, na identificacdo de um espaco fisico construido, ou no contexto biologico,
uma célula, a unidade béasica e fundamental, presente em todos 0s organismos. Esta designacéo
ndo ignora a multiplicidade de sentidos e significados associados ao termo, e aos diferentes

planos de leitura possiveis para as obras criadas, na sua relagdo com o espetador. Os sentidos

2 ouise Bourgeois: in Louise Borgeois Na Intimate Portrait ,2019, Laurence King Publishings, p.182.

3 Paula Rego: entrevista realizada em fevereiro de 2003, publicada no suplemento DNA, do Diario de Noticias in Paula Rego
por Paula Rego, 2016, p.29.

74 Louise Bourgeois, cit.por Jaussaud, Jean-Frangois (2019), LOUISE BORGEOIS — an intimate portrait, p.8.
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podem ir de uma leitura simples e quase infantil dos ambientes criados, a uma implicagdo mais
profunda, com a obra no campo da dimenséo psicoldgica e emocional, como referem Rainer
Crone e Petrus Graf Schaesberg em The Secret of the Cells”. Para Louise Bourgeois, as Cells
representam diferentes tipos de dor: a fisica, a emocional, a psicologica, a mental e intelectual,
e a relagdo com o espectador “voyeur”. “Eache Cell deals with the plesure of the voyeur, the
trill of looking and being looked at. The Cells either attract or repulse each other. There is this
urge to integrate, merge, or disintegrate”.

Tendo em conta a natureza formal das obras e como referéncia para a cenografia, tivemos
em particular atencdo quatro Cells: Cell I, de 1991 (Fig.53/54/55); Cell VI, de 1995 (Fig.58);
Cell (Choisy Two), de 1995 (Fig.57); Cell (Hands and Mirror), de 1995 (Fig.59). Interessou-
nos a natureza das estruturas construidas, os materiais utilizados — marmore, vidro, madeira —,
maioritariamente em estado cru ou na condigdo de “objeto encontrado”, bem como a presenca
da cor, desgastada pelo uso. Em Cell I, temos a dimens&o simbdlica do azul pintado, em Cell
(Hands and Mirror)(Fig.60), a cor remete para 0 céu e para a busca de tranquilidade — “Nothing
can satisfy the need for the of the sky after an attack of jealousy”’® . Interessou-nos a forma
aparentemente simples como a artista se apropria de materiais comuns e constréi ambientes
eficazes, repletos de significado, convocando momentos significativos do seu percurso vida,
memorias. Estes sdo espacos, possiveis de “habitar”, mas onde a presenga fisica do sujeito esta
ausente, apenas sugerida ao espetador “voyeur”. Neste conjunto de trabalhos da artista, a
auséncia fisica do sujeito, possivel habitante do espaco, € evidente, ao contrario das obras de
Francis Bacon, onde a representacdo do sujeito — a figura “carnica” — estd presente, sempre
enquadrado no espaco, por blocos de cor, ou dentro de estruturas sugeridas por tragos que
remetem para construcdes geométricas. Nas Cells de Louise Bourgeois, temos a presenca fisica
das estruturas tridimensionais, que enquadram a obra, sendo estas simultaneamente “cenario”
e “protagonista” na representagdo do discurso visual construido, que invoca uma memoria.

E a relagdo com 0 “espago-memoria” que traz a obra de Paula Rego (1935-2022) para o
universo visual deste projeto, a contante referéncia as memorias da sua infancia passada entre
o Estoril e a Ericeira, num periodo temporal contemporaneo ao da acio da Opera Ndo Ha
Machado que Corte. A data da reportagem da revista Eva, de julho de 1940, Paula Rego teria
6 ou 7 anos e a ideia da memoria de um Portugal deste periodo esté presente em obras como A
Danca, de 1988 (Fig.61); O Tempo, Passado e Presente, de 1990 (Fig.63) ou A Mulher dos

5 Crone, Rainer ; Schaesberg, Petrus Graf (2008), LOUISE BOURGEOIS The secret of the cells, p.81.
76 ouise Bougeois: em Louise Bourgeois’s diary, 27 March1996, cit. por Jaussaud, Jean-Frangois (2019), LOUISE BORGEOIS
— an intimate, p.36.
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Bolos, de 2004 (Fig.64). Nestas, onde é possivel encontrar referéncias diretas as memorias e
aos locais da infancia, encontramos a representacdo de paisagens identificaveis, presentes nas
paisagens nos planos de fundo. Mas a artista nem sempre usava as suas lembrancas pessoais
para desenvolver o processo criativo, como a propria refere numa entrevista ao jornal
Observador, em julho de 2021: “Usei as histdrias de outras pessoas para descobrir qualquer
coisa sobre mim propria”’’. Os universos presentes na obra de Paula Rego cruzam-se com a
linha dramatdrgica do nosso projeto, nos ambientes soturnos e sombrios de obras graficas como
as da série Nursery Rymes, de 1989 (Fig.62): “aguas fortes” e “tintas fortes” — a relacdo, entre
sombra e luz amplifica a dimenséo dramética das narrativas € um olhar “sadomasoquista” sobre
estes temas. Diz a artista, “Interessa-me pintar aquilo que déi, magoa. Que me magoa a mim.
S6 isso. Nao sei bem explicar como é. Que arranha, que a gente ndo se sente confortavel a fazer.
As vezes sinto-me muito confortavel e depois faco tudo mal”’@.

Com o desenvolvimento do processo criativo, a artista comegou a criar 0s seus “bonecos”,
esculturas rudimentares — em tecido, ligadura de gesso e outros materiais de fécil acesso,
fabricados pela propria artista, utilizados como modelos no estadio, criando ambientes
complexos (Fig.66) —, que ajudaram a construir o imaginario visual que caracteriza a obra de
Paula Rego. Podemos reconhecer muitos destes bonecos em diferentes obras, de diferentes
periodos — a artista reutilizava estes modelos disponiveis, recolocando-os em diferentes
projetos, com diferentes significados, como o caso dos coelhos que sdo 0s personagens na obra
War, de 2003 (Fig.65). Com os seus bonecos, criou uma obra sobre a guerra no lraque,
transportando o protagonismo das atrocidades da guerra para o plano simbdlico, através da
utilizacdo dos coelhos-bonecos, que permitiram a encenacao de atrocidades do universo bélico
do século XXI dentro do seu estudio. Muitos dos bonecos sdo bichos que proliferam desde cedo
nas obras de Paula Rego (Fig.68), “Toda a sua pintura esta cheia de bichos...Ah, mas a maior
parte dos bichos sdo pessoas conhecidas. E mais facil dizer certas coisas através dos bichos,
Mas também gosto dos bichos s como bichos”"°.

H& um bicho em particular, que relacionamos diretamente com a proposta dramaturgica
do projeto, o Principe Porco (Fig.70). Este, hibrido com corpo humano e cabeca de suino, foi

modelo para uma série de serigrafias de 2006, e também podemos encontrar a sua cabeca na

7 Paula Rego: entrevista ao jornal Observador, 4 de julho de 2021. Disponivel em www.https://observador.pt/especial. Acesso
em agosto 2023.

78 Paula Rego: entrevista realizada em Lisboa, em marco de 2006, publicada na revista das Selecdes do Reader’s Digest, cit.
por Ribeiro, Anabela Mota (2016), Paula Rego por Paula Rego, p.61.

 Paula Rego: em entrevista realizada em abril de 2007, no seu estidio em Londres, publicada na revista Maxima, cit. por
Ribeiro, Anabela Mota (2016), Paula Rego por Paula Rego, p.68.
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litografia Scarecrow, também de 2006. Esta personagem do imaginario iconografico de Paula
Rego serviu-nos como referéncia para a criacdo da méscara do Porco, utilizada pelo personagem
do Jornalista durante toda a Opera.

Igualmente relevante, € a representacdo do feminino na obra de Paula Rego, a presenca
quase omnipresente da Mulher: sdo urbanas e sofisticadas, rurais, figuras histdricas,
personagens em narrativas reais ou recriadas a partir do universo literario. Na obra de Paula
Rego, o corpo da mulher ndo esta, obrigatoriamente, a citar universos femininos, mas toma,
muitas vezes, o lugar dos personagens masculinos, sem recorrer a disfarces ou travestismos e
usando a ironia e 0 humor, como na obra O Jardim do Imperador, de 2000 (Fig.69), onde surge
uma figura que poderia ser Maria Cachucha. Uma mulher de bigode, em pose tipicamente
masculina e envergando elementos do imaginario militar. Podemos, também, encontrar a
subversdo de género, que encontramos em outras obras como as da série Entre as Mulheres, de
1997. Paula Rego separa, de forma clara, 0 modo como as mulheres e 0s homens se relacionam

com a sua obras:

as mulheres, algumas, sdo honestas com o que sentem. Se é uma coisa que ndo devem
sentir, sentem a mesma. (...) As mulheres compreendem muito melhor os meus quadros” (...)
Os homens néo se permitem a contradi¢do, pelo menos publicamente, pelo menos ndo tanto
quanto as mulheres. E-lhes exigido que tenham apenas uma face. Concorda? — Concordo
absolutamente. Eles tém «o que deve ser». Isto tudo liga com o0s portugueses e 0s seus brandos
costumes, pois. Ha o lado dos brandos costumes, e ha o lado da brutalidade e da meiguice.®

Figura 51: Louise Bourgeois na sua mesa de trabalho, Chelsea, Nova York, 2000 font Louise
Bourgeois - An Intimate Portrait

8 paula Rego: em entrevista realizada em abril de 2009, no Museu Casa das Historias, publicada na revista Publica, do Jornal
Publico, cit. por Ribeiro, Anabela Mota (2016), Paula Rego por Paula Rego, pp.115-120.
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Figura 52: Femme Maison, 1947 font Louise Bourgeois -
An Intimate Portrait

Figura 53: Cell I, 1991 font Louise Bourgeois - The Secret
of the Cells

Figura 54: Cell I, 1991 font Louise Bourgeois - The Secret
of the Cells
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Figura 56: Cell (Choisy), 1990-93 font Bourgeois - The
Secret of the Cells

Figura 55: Cell 1, 1991 font Louise Bourgeois - The Secret
of the Cells
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Figura 57: Cell (Choisy Two), 1995 font Bourgeois - The
Secret of the Cells
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Figura 58: Cell VI, 1995 font Bourgeois - The Secret of Figura 59: Cell (Hands and Mirror), 1995 font Bourgeois
the Cells - The Secret of the Cells

Figura 60: Cell (Hands and Mirror), 1995 font Bourgeois - The Secret of the Cells
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Figura 61: A Danca, 1988 font TATE Figura 62: Segredo das histdrias — Nursery Rymes, 1989
font Casa das Histdrias

Figura 63: O Tempo, Passado e Presente, 1990 font
Financial Times

Figura 65: War, 2003 font Aparences Figura 66: Estidio em Londres, Figura 67: Scarecrow, 2006 font
dispositivo “cénico” para Scarecrow,  Sworders
2005 font Map Magazine
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Figura 68: O Principe Porco casa com a terceira irm4, Figura 69: The Interrogator’s Garden, 2000 font Wikiart
2006 font Centro Portugués de Serigrafia

Figura 70: O Principe Porco — boneco modelo, 2006 font Financial Times
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. Propostas — Cenografia, Figurinos e Mascaras

1. Cenografia

Para dar inicio ao processo de cria¢do do espaco cénico, foi necessario recuperar algumas
das questbes-chave presentes desde o enunciado original do projeto, assim como algumas das
propostas estruturais presentes no imaginario dramaturgico sugerido.

A ideia de memoria, a memdria de um periodo histérico ndo muito distante, a memdria
de uma forma de estar. Convocar esse “espaco mental” através da criacdo de uma proposta
cenogréfica, que se referencia através da presenca fisica de elementos num espaco, convocados
para construir um imaginario possivel, a partir de factos reais, presente na acdo dramatica.
Recorreu-se a elementos do campo visual que remetessem ao periodo historico em questdo, mas
nao de um ponto de vista “arqueoldgico”, sem procurar uma ideia de reconstitui¢do “cientifica”
ou etnografica dos espagos presentes no libreto, em particular a Redacéo da revista Eva, em
Lisboa, o Matadouro Municipal e a Morgue, em Torres Vedras.

A proposta cenografica pretendia focar particular atencdo no valor simbdélico dos
elementos, construidos de raiz ou apropriados, procurando ndo sobrecarregar 0 espago com
elementos desnecessario a encenacao. Propunha dividir o espaco de representacdo em trés areas,
recuperando a ideia de “triptico”, mas ndo de uma forma literal. Cada zona procurava
intensificar o ambiente psicoldgico da acdo, modelando o espaco recorrendo a elementos
estruturais que contribuissem para ampliar, no espetador, a sensacdo de uma ambiéncia soturna,
pouco luminosa, cinzenta, um pouco como o pais era visto pelos de fora.

Era imperativo que a proposta cenogréafica, consistisse um dispositivo portatil, que
possibilitasse a circulagdo do espetaculo sem ser necessario recorrer a grandes meios.

Em termos operativos, numa primeira fase, foi necessario encontrar a forma como seria
dividido o espago cena nas trés areas de agdo dramatica, depois de uma visita técnica ao espacgo
onde o espetaculo iria estrear — 0 Centro de Artes e Criatividade (CAC), em Torres Vedras.
FicAmos com uma nocdo clara do espaco disponivel e da dimensdo reduzida do mesmo, com
8,40 m. de frente por 4,80 m. de profundidade, e uma altura Gtil de 3,3m; em plano Unico — a

area de representacdo e os espetadores estariam no mesmo plano (Fig.71/72). Acrescia, ainda,
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a ndo existéncia de qualquer tipo de bastidor. O confronto fisico com o espago e as suas
particularidades condicionou o processo de criacdo, desde a cor das paredes — cinzento-escuro
— gue ja ajudava a criar o ambiente soturno, a auséncia qualquer tipo de panejamento, ao
pavimento em granito. Os materiais do espaco dificultavam a acustica, ao potenciar o efeito de
eco.

Sugerimos a seguinte organizacdo do espaco; a direita média/baixa, seria a zona da
Redacdo (Lisboa), a esquerda/alta, a zona do Matadouro e da Morgue (Torres Vedras) — que
partilhavam a mesma zona. Esta organizacdo das areas de acdo libertava a area central de
elementos, permitindo a circulacdo dos intérpretes na cena, assim como a projecao dos videos.
A projecdo, devido as carateristicas do espaco, teria que ser obrigatoriamente frontal; depois,
testamos a projecdo de alguns dos videos sobre o ecrd disponivel no espaco e na parede de
fundo e optou-se pela projecao diretamente sobre a parede, visto que a imagem ndo perdia
qualidade e libertava o espaco da presenca fisica do ecra. Esta, para além de reduzir a area Util
de representacdo, seria uma presenca impositiva no espaco, pela dimensdo e caracteristicas do
ecrd e pela interferéncia com o projeto de luz, desvirtuando a proposta dramaturgica.

Na proposta inicial, existia a ideia de criar, para cada uma das areas cenograficas,
estruturas auto-suportaveis, que serviriam para enquadrar e remeter para uma ideia de memoria
dos espacos tipificados no imaginario coletivo — Redagdo e Matadouro —, estruturas de forma
simples, fundos neutros, que enquadrariam as figuras no espago cenografico, como nos quadros
de Francis Bacon, anteriormente referidos. Estas estruturas, tinham também o proposito de criar
visualmente espacos celulares, o espago ‘“natural” de cada uma das personagens que
protagonizavam as ac¢les que ai decorressem. Estas pequenas estruturas tinham uma funcéo
dupla, associando uma dimensdo dramaética e estética e a outra de ordem pratica, ao criarem
zonas de bastidor, necessarias a encenagao.

Na frente destas estruturas, de natureza mais abstrata, estariam os elementos cenograficos
de estética mais naturalista, e que identificavam/sinalizavam os espacos de acdo: a Redacéo,
seria sinalizada por uma secretaria e uma cadeira; o0 Matadouro, seria identificavel pela presenga
da bancada de “corte”, onde Maria Cachucha desmanchava as carcagas. Esta mesma bancada
seria utlizada, também, como a mesa de autopsia, no final no espetaculo. Por razGes de ordem
pratica e tecnica, a estrutura que estava inicialmente pensada para enquadrar o espaco da
Redacdo teve de ser descartada, pois blogueava a visibilidade das agdes dos cantores aos
masicos, que estariam colocados na esquerda alta, atras da &rea da Redacdo. A estrutura

proposta seria, igualmente, uma barreira para o som, condicionando a sua frui¢do regular.
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Finalmente, a proposta cenogréfica prop6s: a divisdo do espago em trés &reas de
representacdo (Fig.74/77); uma primeira a Redacdo da revista Eva — situada na esquerda
baixa/média —, representada por uma pequena secretaria em madeira, com a frente e laterias
cegos, em forma “caixotdo”, para que fosse possivel guardar elementos no seu interior, fora do
olhar dos espetadores. Sobre o tampo, existia um pequeno candeeiro de braco articulado e um
telefone; existia, ainda, uma cadeira em madeira — modelo “cadeira forte”, uma cadeira robusta,
caracteristica do periodo historico da acdo e comum em espacos publicos e privados, mantendo-
se ainda nos dias de hoje a sua producdo, com a mesma denominacéo.

No eixo oposto do espaco — na direita/alta de cena —, estaria a area do Matadouro,
enquadrado por uma estrutura metélica, tipo biombo, de trés folhas, duas das quais fechadas
por placas de acrilico leitoso, onde foi pintada uma quadricula regular de 20x20cm (Fig.86),
que procura simular as paredes revestidas a azulejo ceramico presentes nas imagens de
referéncia do matadouro, de 1942. Para acentuar a leitura do espaco como matadouro/talho,
foram projetados dois vardes horizontais que serviram de suporte a ganchos em “S”, nos quais
foram penduradas as pecas de carne. A terceira folha da estrutura era vazada, simulando um
arco de porta, que sinalizava as entradas e saidas dos personagens do espaco. Em frente desta
estrutura vertical, foi colocada uma bancada de corte, com rodas embutidas, criando um plano
horizontal. Esta pega pretendia simular a zona de trabalho da protagonista e, para sinalizar da
funcdo da bancada, seria colocada na frente superior uma barra horizontal, que serviria de
suporte aos objetos de trabalho — facas e cutelos — na superficie do revestimento em MDF, das
duas faces visiveis da bancada, seria “rasgada” uma quadricula regular, também de 20x20cm,
para simular o revestimento a azulejos utilizados neste tipo de equipamentos, pela resisténcia
do material e por questfes de higiene e salubridade do espaco de trabalho. A presenca das rodas
na estrutura permitia a deslocacdo da bancada no espaco e, em particular, a rotacdo, revelando
0 avesso da bancada e escondendo as faces em “azulejo”, procurando construir no espetador
uma ideia de maca, na qual repousa o corpo morto de Maria Cachucha, remetendo para o
universo imaginario de uma morgue (Fig.87/88).

O projeto de cor, procurou acompanhar a ideia dramaturgica e contribuir para ampliar o
ambiente psicologico da acdo, em particular a ideia de soturnidade. Procurou-se respeitar,
sempre que possivel, a natureza dos materiais, alguns deles naturais, como as madeiras
(enceradas) presente no espago da Redagdo, assim como a textura dos materiais, utilizando-se
uma velatura que unificasse o conjunto secretaria e cadeira, destacando-as no “espago soturno”

(Fig.90), quando necessario, mas procurando que fossem o menos impositivas possivel quando

a acdo ndo as implicava. No candeeiro e no estofo da cadeira optou-se pelo preto. A Unica

68



presenca fisica de uma cor forte no conjunto das areas cenograficas foi a utilizacdo pontual do
azul forte, uma cor afirmativa, presente na &rea da Redacdo no telefone azul. Colocado na
secretaria e utilizado para o jornalista comunicar com a direcéo da Revista, € uma citacao direta
a Censura (Fig.92). No Matadouro, predominam os tons de cinzento, num espaco que procura
aproximar-se da recriacao verosimil dos ambientes das fotografias a preto e branco, publicadas
na Eva. Os aderecos pretendem remeter para um imaginario de matadouro: com facas e cutelos,
ganchos que servem para pendurar as pecas de carne desmembradas, citadas no espaco pela
presenca de um fragmento de cabeca de suino (Fig.93), também em tons de cinzento e feito no
mesmo material das méscaras utilizadas pelos cantores. O cinzento esta presente, ainda, nos
panos desgastados e utilizados em cena, que sdo quase farrapos e remetem para a violéncia dos
atos praticados naquele espaco. Nesta area, 0s Unicos elementos claros/luminosos sao as duas
folhas do biombo que enquadram o Matadouro/Morgue, em acrilico leitoso e que permitem a
introdugdo pontual de cor — o Vermelho —, amplificando o jogo dramético de luz e sombra,
presentes na proposta do desenho de luz (de Luis Ferreira).

Para responder a questdo da portabilidade, os elementos estruturais do projeto foram
criados como um jogo de encaixes — um sistema “Boneca Russa”. Todas as pecas estruturais,
juntamente com os aderecos, podem ser organizadas e embalados num volume com 2m. de
largura, por 1m. de profundidade, por 0,70m. (2x1x0,7m.). A pec¢a de maior volume é a bancada
do matadouro, que cabe dentro da estrutura metalica do biombo (retiradas a folhas de acrilico,
que sdo presas a estrutura por parafusos e porcas sextavadas). A secretaria e a cadeira cabem,
arrumados, dentro da bancada do matadouro, assim com os vardes horizontais do biombo que
suportam 0s ganchos (que estdo presos a estrutura por parafusos sextavados amoviveis). Os
restantes elementos da estrutura cenogréafica e os aderecos cabem arrumados dentro de duas
caixas médias de transporte, possiveis também de arrumar dentro espaco livre no interior da

bancada, juntamente com os restantes elementos da cenografia.

Figura 71: Auditorio CAC (prt sc) font Figura 72: Auditério CAC (prt sc) font
https://visitavirtual.cac-tvedras.pt https://visitavirtual.cac-tvedras.pt
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Figura 73: Desenho, esboco inicial da proposta cenografica

Figura 74: Proposta cenogréfica
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Area de projegio

1 Area il de Representagéo: 8m.x 5mj

1 /rea de Representacao: 9,4m.x 6m|

Figura 75: Planta, implantagéo cenogréfica

Figura 76: Fotografia, cena montada (luz de trabalho)
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Figura 77: Desenho, elementos cenogréaficos
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Figura 78: Desenho, estrutura metalica do hiombo
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Figura 79: Desenho, al¢ado do biombo

Figura 80: Estrutura metalica do biombo (em oficina
Carpintauto cendrios)

);

i
Figura 81: Estrutura mesa/bancada,
oficina Carpintauto cendrios)

vista frente (em I'flgura 82: Estrutura mesa/bancada, vista interior (em
oficina Carpintauto cenarios)

Figura 83: Secretéria, vista frente (construgéo)

Figura 84: Secretéria, vista interior (construco)
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Figura 87: Matadouro, conjunto mesa/bancada e biombo Figura 88: Morgue, conjunto mesa/bancada e biombo (em
(em oficina) oficina)

Figura 89: Matadouro, mesa/bancada, biombo e aderecos Figura 90: Redacéo Eva, secretaria, cadeira, candeeiro,
(na cena) telefone e aderecos (na cena)
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Figura 91: Testes de cor, velaturas Figura 92: Telefone azul, na secretaria (na cena)

Figura 93: Matadouro (pormenor)
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2. Figurinos

A natureza produz semelhangas. Basta pensarmos no mimetismo. E, porém, o homem
gue possui a mais elevada capacidade de produzir semelhancas. Este dom que 0 homem tem néo
é sendo um rudimento da violenta coagdo a que ele estava sujeito outrora, para ser semelhante e
assim se comportar”

Walter Benjamin, Sobre a Faculdade Mimética in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e
Politica, 1933.

Tal como sucedido para dar inicio ao processo de criagdo da proposta cenografica, para
desenvolver o projeto de figurinos, também foi necessario ter em mente o enunciado do projeto
e 0 projeto dramaturgico. Na proposta de figurinos esta presente, de forma clara, pensamos, a
ideia da memaria de um periodo historico.

Procuramos perseguir pontos de semelhanca entre as personagens reais e as figuras
contruidas e presentes na acdo dramatica, tentando reproduzir um imaginario dramaturgico e
alcancar uma aproximagcdo a estetica da época. Recorremos, como referéncia, as fotografias
publicadas na reportagem da revista Eva (Fig.5/6), onde encontramos imagens da Maria
Cachucha e do jornalista Rogério Freitas, enquadrados numa estrutura social tipificada e
estratificada, diretamente relacionada com o contexto social de cada individuo. A ruralidade
esta presente na forma de vestir de Maria Cachucha, o lado “excéntrico” da sua personalidade,
que deu origem a reportagem nao transparece no vestuario que enverga, podendo nds enquadrar
as suas vestes dentro do universo rural e semelhante ao das mulheres suas contemporaneas,
distantes da sofisticacdo urbana da capital. Ndo reconhecemos, nas imagens disponiveis,
qualquer ideia de “sofistica¢do” no vestuario do Jornalista; encontrdmos a urbanidade, mas a
figura apresenta-se vestida dentro do contexto profissional, e para aquela situagdo em concreto.

O projeto de figurinos contempla nove “coordenados”®!, para cinco personagens e quatro
musicos. Os musicos estdo presentes em cena e ndo se limitam a interpretar 0s instrumentos:
tém interacbes pontuais com 0s personagens, 0 que faz deles “figurantes” ou “atores
secundarios”. As personagens principais presentes na acao sao: Maria Cachucha interpretada,
pela Mezzo Soprano Susana Teixeira; Jornalista/Reporter, interpretado pelo Baritono Christian
Lyan; e as personagens Estagiario/Fotografo, Maria Cachucha (jovem) e Médico, interpretadas

pela Soprano Célia Teixeira.

81 Coordenado: conjunto de pegas de vestuario, calgado e acessorios que compdem o Figurino, utilizado pelo performer.
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A proposta inicial para o figurino da Maria Cachucha (Fig.94), e que seria igual para as
duas cantoras, consistia no seguinte coordenado de pegas: uma saia rodada, franzida na cintura,
num tom cinza medio; um avental com dois bolsos e sem peitilho, ligeiramente franzido na
cintura, num cinza claro; uma blusa de manga comprida, ligeiramente franzida no ombro; e um
lenco de cabeca preto; para o calgado, sapatos de presilha com salto curto, com meias de linha
até ao joelho, como era visivel nas fotografias da reportagem.

Para o Jornalista/Repdrter, propusemos: como base, um fato calca blazer, em tecido de
fantasia — “riscado” ou “xadrez”, em tons de cinza —, uma versao aligeirada da farda utilizada
pelas “figuras do sistema”, que eram identificados como grupo de personalidades ligadas ao
regime politico pela utilizacdo generalizada de fatos escuros, camisas brancas, com gravata, e
oculos de massa preta, a imagem de Salazar —, camisa de corte classico em tecido branco cru
ou creme; para alimentar o jogo teatral, optou-se por propor a utilizacdo de suspensorios, em
vez de um cinto; gravata de largura média, com padrdo riscado; uma gabardine de corte classico,
com cinto, em tom creme, remetendo para o imaginario coletivo da figura “jornalista”,
alimentada pela representacdo do personagem-tipo no cinema da época; sugeriu-se, ainda, um
chapéu de feltro com aba média (modelo denominado de Fedora®), tipico da indumentaria
masculina desde os anos 20; para calcado, sapatos de atacador modelo Oxford®?,de cor castanha,
com meias escuras (Fig.97).

Para a Maria Cachucha (jovem) propusemos 0 mesmo coordenado anteriormente
descrito, retirando apenas o lenco de cabeca preto, utilizado pela Maria Cachucha adulta, que
poderia ser indicativo da condicdo de vilva; para facilitar as mudancas de figurinos, justificados
pela necessidade de “dobras” de personagem pela cantora, procurou-se simplificar a estrutura
dos coordenados, mantendo a relacdo de semelhanca nos cddigos visuais para tornar percetivel,
ao espetador, as diferentes personagens e as respetivas atividades profissionais. Deste modo,
para o Estagiario/Fotografo, propds-se como base umas cal¢cas de corte classico, em tom
cinzento, uma gabardine simples, de corte em trapézio (A) sem ser cintada, e um lenco de
pescoco em vez da cléssica gravata, para permitir que a cantora mantivesse como base a camisa

da personagem Maria Cachucha. Voltdmos a propor a utilizacdo do chapéu de feltro, com aba

82 Fedora ou Borsalino: é um tipo de chapéu originalmente em feltro, de pelo de coelho, fabricado segundo o formato do
chapéu Panama, que fez grande sucesso no século XX, a partir dos anos 20.

83 Sapatos Oxford: os sapatos Oxford s&o um classico da moda masculina que remontam ao século XIX, na Universidade de
Oxford, em Inglaterra. Na época, 0s estudantes usavam botas altas e desconfortaveis, que ndo eram adequadas para caminhar
pela cidade. Foi entdo que os alunos comegaram a procurar um modelo de calgcado mais confortavel e elegante e, assim,
nasceram o0s sapatos Oxford, com design simples e elegante, que os tornou populares entre 0s estudantes e os professores da
universidade.

Disponivel em wwuw.https://salaovirtual.org/sapatos-oxford-historia-e-dicas-de. Acesso em setembro 2023.
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média, com a mesma justificacdo dramaturgica, acrescida da necessidade préatica de esconder o
cabelo comprido da cantora; como calgado, 0 mesmo modelo utilizado pelo Jornalista, apenas
numa cor diferente, o preto (Fig.99).

Para o Médico-legista, propusemos manter as calcas e calcado, acrescentando uma bata
médica branca, larga para disfarcar a anatomia feminina e uma touca cirdrgica para esconder o
cabelo (Fig.101).

Relativamente aos MUsicos: a proposta era criar uma base neutra, de um conjunto de calca
e camisa em preto, distinguido os musicos homens de mulheres apenas pela utilizacdo de
diferentes acessorios. Os homens utilizavam gravata e suspensorios, as mulheres laco de
pescoco. Havia, no entanto, um elemento comum ao grupo que procurava enquadra-lo no
discurso dramatdrgico, e associar a sua presenca fisica a area de acdo Redacdo, junto da qual
estavam colocados — umas mangas de alpaca®, cinzentas, que pretendiam ser uma citagao direta
ao ambiente de uma redacdo e a atividade dos redatores (Fig.103).

Como projeto de cor, procuramos desenvolver uma paleta de tons com base em variagoes
de cinzentos, chegando até ao preto, com apontamentos de tons na gama dos crus, chegando no
maximo aos laranjas suaves; remetendo para a representacdo mimética das paginas da revista
Eva, amarelecidas pela acdo do tempo. A semelhanca da proposta cenografica, procuramos ir
ao encontro do projeto dramatdrgico e ao ambiente psicolégico e visual da cena, procurando
alimentar a dimensao da “fadbula”, sem deixar de ter em conta a necessidade pratica de recortar
as figuras no espaco. Isto fez com que propuséssemos, dentro do espectro dos cinzentos, tons
da gama de intensidade média, para a mais clara. O negro/preto estava reservado para situaces
especificas, como o lengo de cabeca da protagonista, que respeita as imagens de referéncia, e
para os figurinos dos musicos, procurando “diluir” o peso visual do conjunto no espago, para

Ihes retirar protagonismo excessivo e descontextualizado do projeto dramaturgico.

8 Mangas de alpaca sdo pegas de vestuario utilizadas por funcionarios administrativos durante as suas tarefas diarias, em
meados do século XX. Sdo mangas posticas, desde os punhos até ligeiramente acima dos cotovelos, apertadas nas extremidades
com um eldstico. Serviam proteger a roupa pessoal dos borrdes originados pela tinta permanente das canetas e da tinta das
magquinas de escrever e carimbos utilizados na rotina diaria.
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Figura 94: Maria Cachucha, proposta de figurino

Figura 95: Maria Cachucha (foto de ensaio) Figura 96: Maria(s) Cachucha(s) (foto de
ensaio)
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Figura 99: Fotdgrafo, proposta de figurino
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Figura 100: Fotografo (foto de ensaio)
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Figura 101:Médico, proposta de figurino

Figura 102:Médico (foto de ensaio)
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Figura 103: Musicos, proposta de figurino

Figura 104: Musicos (foto de ensaio)
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3. Mascaras

O elemento visual identificativo deste projeto sdo as méscaras dos animais, feitas em
cartdo cinzento. N&o estavam previstas no enunciado inicial, pelo menos da forma nem com a
dimensdo dramaturgica que que adquiriram no objeto final. Havia o desejo inicial de que
existisse uma mascara de porco, para ser utilizada pela protagonista, ja com o propdésito de
amplificar o aspeto grotesco da cena e conferindo-lhe uma ambiéncia um pouco surreal, no
intuito de afastar o projeto de uma linha mais naturalista e historicista, mas sem deixar de ter
em conta a dimensdo humanista da proposta dramaturgica. Existia, também, uma necessidade
de natureza prética, a de ajudar na construcdo de identidade visual de Maria Cachucha para la
da simples caricatura. Na primeira versdo do projeto, a personagem estava atribuida a um cantor
homem, com caracteristicas fisicas bastante diferentes da figura real: esta distribuicdo de papéis
teria levantado, também, questbes de outra natureza — de género, de representatividade, do
travestismo na cena etc. —, mas, por motivos de agenda, o cantor teve que abandonar o projeto,
sendo substituido pela cantora Susana Teixeira. Ainda assim, a ideia da méascara foi mantida,
agora para ser utilizada pela Maria Cachucha (jovem), na cena 7, que remete para as memorias
de infancia da protagonista.

A construcao de um espetaculo € como um “organismo vivo”, em constante mutagédo; no
processo de ensaios, € na experimentacdo pratica de ideias abstratas, surgiu o pedido de uma
segunda mascara, um segundo animal, também dentro do universo do Matadouro, a de uma
vaca/vitela.

Com a criacdo deste novo animal, foi alterada a distribuicdo das mascaras pelos
personagens. Passaram a ser utilizadas pelos forasteiros, o Jornalista e o Fotdgrafo, os de fora,
que vém em busca da figura “excéntrica” de Maria Cachucha. Recorrendo a ironia, a proposta
de encenacéo atribui figuras de animais rurais aos personagens urbanos, que representam o
poder da informacé&o do sistema e sdo as figuras da propaganda oficial. Neste caso, sublinha-se
0 uso da ironia e do absurdo na afirmacéo de uma leitura e posicionamento politico face ao
periodo historico tratado. Ao Jornalista, é atribuida a mascara do porco, e ao
Fotografo/Estagiario a vacalvitela. Procura-se descolar as personagens da imagem dos
intérpretes, velando-lhes a identidade publica e remetendo-as para o plano do simbodlico,
“representam os “Porcos” dos poderosos e a inocéncia da “Vitela” sacrificial. Mantendo-se a

postura humana, abdica-se da mimica do comportamento animal.
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Uma leitura superficial, pode relacionar a utilizagdo de méscaras com 0 universo
Carnavalesco, tipico da regido (em particular com a figura tradicional dos “Cabegudos”), mas
esse nao foi o propdsito que motivou a criacdo das mascaras, apesar de ndo podermos ignorar
0 imaginario torreense. Na realidade, essa foi apenas uma (feliz) coincidéncia, amplificada pelo
simbolismo do espaco onde iria estrear o espetaculo, o Centro de Artes e Criatividade (CAC),
que acolhe, num dos corpos do edificio, 0 Museu do Carnaval. Alias, nas récitas realizadas
noutros espacgos, nao pode existir essa leitura.

Estas méascaras foram criadas como objetos Unicos. O processo de criacdo e construcéo,
partiu da observagdo de imagens de referéncia: fotografias dos animais, ou representagdes
criadas por artistas plasticos, como é o caso ja referido o “Principe Porco”, de Paula Rego. A
criacdo destas pecas procurou, desde o inicio, encontrar semelhangas com a anatomia de cada
um dos animais, mas deixando espago para a “fabula”, através da simplificagao e da abstracdo
de algumas formas. A construcdo teve por base o processo de tentativa e erro, até encontrar
formas e volumes que remetessem para a morfologia de cada um dos animais, em busca da
volumetria final para cada uma das mascaras. O processo comegou na construcdo de uma
estrutura base, que ja continha as linhas de forca que sugeriam a “semelhan¢a” da forma
pretendida, j& com uma dimensdo onde coubesse a cabeca do utilizador e permitisse a
constru¢do de um “colarinho” que desse estabilidade a estrutura, assente nos ombros do
utilizador. Com a estrutura base ajustada a cada um dos intérpretes, foram marcados 0s pontos
que permitiam a visdo, respiracao e audicao. Este era, para n6s, um dos maiores desafios, porque
as necessidades praticas dos utilizadores poderiam deformar as estruturas e afastar a semelhanca
com uma anatomia reconhecivel. Mas, para além das questdes formais, era obrigatdria a
funcionalidade, que permitisse a utilizacdo confortavel e fluida nos movimentos por parte dos
cantores. Para o efeito, foi necessario mediar a relacdo forma-funcéo e, por vezes, houve que
“sacrificar” alguns aspetos de ordem estética, em beneficio das necessidades técnicas.
Respeitando estas premissas, chegdmos aos objetos finais, que tinham em conta as necessidades
técnicas dos cantores, em particular a visao, pois a volumetria das mascaras anulava, em alguns
angulos, a visdo periférica; e a acustica, motivada em parte pela natureza do material utilizado
na construcdo — cartdo prensado, cinza — que abafava 0 som no interior das méscaras, afetando
a projecdo da voz dos cantores. Para reduzir esta condicionante, foram rasgadas pequenas
aberturas na estrutura, posteriormente cobertas com rede tule, e os interiores das mascaras
foram impermeabilizados com uma mistura de tinta e cola branca o que, para além de permitir

refletir as ondas sonoras, reforgava a estrutura interna do cartéo.
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A pintura foi utilizada para destacar alguns aspetos da volumetria das mascaras,
procurando ampliar a dimensdo dramética do objeto, e criar a ilusdo do uso. Foram utilizadas
apenas aguadas com tinta preta, jogando com o grau de diluicdo na opacidade/ transparéncia;
no caso da Mascara da Vaca, foram utilizadas manchas, para simular o padrdo da pelagem do
animal.

Existe ainda uma terceira méascara, que é utilizada nas cenas finais pela cantora Célia
Teixeira, quando interpreta o0 Médico-legista. Esta mascara distancia-se um pouco das outras,
quer pela forma, quer pela dimenséo; € uma citacdo direta as mascaras utilizadas pelos médicos
durante a peste negra no século XIV, que se caracterizavam por um bico longo, que remetia
para os bicos de algumas aves. Podemos associar este tipo de mascara as utilizadas por algumas
das personagens da “Commedia dell’ Art” e as figuras do Carnaval Veneziano.

A utilizacdo das mascaras ajudou, de forma substancial, a construcdo de alguns dos
personagens, em particular nos interpretados pela cantora Célia Teixeira, que se desdobrava em
trés personagens, dois deles com mascara. Utilizava a méscara de Vaca para 0
Fotografo/Estagiario, que remetia 0 seu rosto para 0 anonimato, alimentando o mistério e a
curiosidade do espetador, quando comecava a revelar a sua feminilidade ao despir a gabardine.
De seguida, revela a sua juventude ao retirar a méascara, na cena 7, e assumindo em pleno a
figura da Maria Cachucha (jovem), na sequéncia em espelho, onde as duas Cachuchas sé&o
colocadas frente a frente, e a adulta é confrontada com a sua imagem jovem, “Sou bela; Téao
bela; Jovem tdo jovem; SO bela, Eu —ela; Ela—ela; Eu — eu”. Nas cenas finais, em que assume
o0 papel do Médico-legista, surge em cena ja com a mascara colocada, libertando-se das imagens

construidas anteriormente com a ajuda do figurino.

As maéscaras valorizaram muito a cena, a construcdo das personagens (0 andar, o
movimento cénico) mas também trouxeram uma nova cor ao som, na voz dos cantores numa
abordagem musical com um carater mais grave, denso e de tonalidade escura e cortante!

Se outrora os jornalistas (na entrevista) eram eles quem pretendiam fazer escarnio e
linchar a figura de Maria Cachucha... nesta contemporaneidade, invertem-se 0s papéis e a
mascara acentua e valoriza a dramaturgia do espetaculo®,

%Linda Valadas, Encenadora e Dramaturga do projeto Ndo H& Machado que Corte, 2023

86



O

Figura 105: Mascara, proposta inicial
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Figura 106: Mascara Porco
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Figura 107: Mascara Porco, sem pintura (v. frente) Figura 107: Méascara Porco, sem pintura (v. costas)
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Figura 109: Méascara Vaca

Figura 110: Méscara Vaca, sem pintura (v. frente) Figura 111: Mascara Vaca, sem pintura (v. costas)
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Figura 112: Mascara Médico

Figura 113: Méascara Médico, teste de pintura
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CAPITULO 1l
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. O Espetaculo

Até a estreia de um espetaculo, é natural que as propostas sejam sujeitas a ajustes,
pequenas alteracGes, acrescentados novos contetidos e que exista até, o descartar de elementos
qgue numa fase inicial pareciam indispensaveis. Este caso ndo foi excecdo e sofreu 0 mesmo
processo, em particular no projeto visual.

Neste capitulo, faremos a descrigcdo do objeto final, com destaque para as alteracfes as
propostas iniciais dos projetos de Cenografia e Figurinos e faremos uma descri¢do breve do
espetaculo, cena a cena.

No que se refere as propostas cenograficas iniciais, na implantacdo dos elementos
cenogréaficos no espaco, ndo se registaram grandes alteragdes estruturais, mantendo-se as areas
de acdo dramatica nas zonas propostas: a Redacdo da revista Eva na esquerda/média, e 0
Matadouro/Morgue na direita/alta. Elemento significativo, pois influenciou a percecao acustica
dos espetadores ¢ a qualidade do som no espago, foi a colocagao de um “tapete” em alcatifa
industrial (cinza), que abrangia toda a area de representacéo e anulava o efeito de eco na sala,
ampliado pelo pavimento em granito. Uma alteragdo no espago, ainda relacionado com as
questdes de natureza sonora, mas que nao alterou de forma significativa o projeto cenografico,
foi a colocacdo dos mdusicos (que se mantiveram proximos da zona da Redacdo) numa
configuragcdo em L, respeitado a arquitetura da sala, em vez da ideia inicial de duas linhas
paralelas, citando a organizacdo formal de uma redacdo. Ponto importante para solucionar a
ndo existéncia de bastidores na sala, foi a proposta da encenacéo de utilizar a linha de armarios
(zona de arrumos da sala), situados a esquerda de cena, como bastidor, 0 que permitiu
maximizar o jogo teatral.

A proposta de figurinos inicial foi, também, sujeita a pequenos ajustes, motivados por
questdes de ordem pratica na cena, orcamentais, ou para amplificar o jogo dramatico. No
entanto, nenhuma das alteragdes desvirtuou o projeto inicial. No caso de Maria Cachucha
(fig.95/96), ndo houve nenhuma alteragdo significativa no coordenado, apenas optamos por
uma blusa lisa, de c6s sem gola, com peitilho que acentuava o lado feminino da figura, mas
mantinha as restantes caracteristicas da proposta inicial. A alteracdo mais significativa foi a do
calgado, que em vez dos sapatos de presilha propostos inicialmente, que produziam ruido ao

caminhar e condicionavam a fisicalidade da personagem, foram trocados por sapatos
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abotinados com sola de “toucinho”, de cor crua que, para além de ndo produzirem ruidos
parasitas, eram mais flexiveis e confortaveis para as cantoras.

O coordenado do Jornalista sé sofreu uma alteragéo, trocamos a gravata por um lago, para
acrescentar um elemento de possivel “comicidade” a figura, em conjunto com a opcao dos
suspensorios (Fig.98).

Os coordenados que foram sujeitos a maior numero de alteragdes foram os utilizados pela
cantora Célia Teixeira, por motivos ordem pratica, pois, durante o espetaculo, desmultiplicava-
se por trés personagens. As alteracdes procuraram maximizar a fluidez da acdo dramaética e do
espetaculo como um todo. Foi decidido que o coordenado base para todo o espetaculo seria 0
da Maria Cachucha (jovem), igual em tudo a protagonista, a excecdo do len¢o de cabeca, que a
jovem néo utilizaria; para o Estagiario/Fotégrafo (Fig.98), ao coordenado base apenas se
acrescentaria uma gabardine, que anulava a visibilidade do figurino base e, com a utilizacdo da
mascara Vitela/Vaca e a utilizacdo de uma maquina fotogréfica, sinalizava a figura sem
necessitar de grandes alteraces no figurino e abolindo a necessidade das calcas. Para o Médico-
legista (Fig.102), repetiu-se 0 mesmo principio e, neste caso retirou-se ao coordenado base o
avental, para reduzir o volume da figura, e manteve-se a bata médica, em conjunto com a nova
mascara.

No caso particular da proposta de figurinos dos musicos, foi mantida a estrutura base de
calgas e camisa pretas com “mangas de alpaca” cinza, e apenas foram retirados os acessorios —

gravatas, lacos e suspensorios (Fig.104).
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. Descrigdo da Opera N&o Ha Machado que Corte

Estrutura: Espetaculo em Dez Cenas mais um “preambulo”

Predmbulo: este predmbulo ou Cena 0, acontece no foyer do espago de acolhimento, nos
momentos antes da abertura de portas para a sala de espetaculo e, consiste na circulagcdo do
Jornalista, j& vestido com o figurino e envergando a Méascara de Porco, entre 0s espectadores

que aguardam o inicio do espetaculo; procura criar um momento de estranheza.

Cena 1: A Caminho de Torres Vedras, Noite de Trovdes e Tempestade

Os espetadores entram dentro da sala, a luz de pablico € baixa, o Jornalista e o Fotdgrafo
circulam entre os espectadores, interagindo com alguns, pontualmente; em simultaneo, Maria
Cachucha entra na sala de forma anénima com o rosto tapado por um saco de papel.

Esta primeira cena serve para contextualizar o espetador, € protagonizada pelo Jornalista
e o Fotografo e apresenta a relacdo entre os dois personagens. Espacialmente, acontece no

trajeto entre a redacdo, em Lisboa, e Torres Vedras.

Cena 2: Barbearia
Esta da continuidade a anterior, e mantém os mesmos dois personagens. Espacialmente,
acontece na barbearia local, onde os dois vdo procurar por Maria Cachucha. Este espaco

dramatico nao existe fisicamente e € referenciado pela projecdo de um pequeno video.

Cena 3: Redacéo da revista Eva

Esta cena acontece no espaco da Redacgéo da revista Eva, ja em Lisboa, e consiste num
telefonema entre o Editor e o Jornalista (as duas personagens/vozes sao feitas pelo Jornalista).
O Editor insiste com o Jornalista para que volte, nessa mesma noite, a Torres Vedras, para
procurar Maria Cachucha e confirmar o rumor que existe quanto a identidade desta, e que leve

o0 Fotdgrafo para registar os factos.
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Cena 4: Redagéo da revista Eva e Matadouro

Esta cena é a continuacdo da anterior e decorre, inicialmente, na Redacdo, de onde o
Jornalista e o Fotdgrafo saem de regresso a Torres Vedras. Na mesma noite escura, esta € a cena
em que temos o primeiro contacto com a protagonista Maria Cachucha. Ainda vemos apenas a

sua sombra, nas folhas do “biombo” — as paredes do Matadouro.

Cena 5: Maria Cachucha no Matadouro
Esta é a cena de apresentacdo da figura da Maria Cachucha (é um solo), no seu local de
trabalho, o Matadouro e em plena atividade.

Cena 6: Jornalista (assistido pelo Fotdgrafo) e Maria Cachucha
Esta é a cena do encontro entre os trés personagens, no espaco do Matadouro, e onde a
protagonista se apresenta e descreve a sua histdéria de vida, ao responder as perguntas do

Jornalista.

Cena 7: Cena da Infancia e do Sonho

Esta poderad ser a cena onde encontramos mais presente a “fabula”. Na estrutura do
espetaculo, é 0 momento em que a protagonista se confronta com a sua inocéncia juvenil, e com
a reacdo do outro a sua singularidade. Espacialmente, a acdo e dividida entre a area do
Matadouro e o centro da cena, onde tem lugar o “sonho” (que ¢ um dueto em espelho entre as
duas Marias Cachuchas). Estdo presentes, nesta cena, quatro personagens: Maria Cachucha, o
Jornalista, o Fotografo e a Maria Cachucha (jovem). A mudanca de personagens, de Fotografo

para Maria Cachucha e de volta a Fotdgrafo, acontece em cena, a vista dos espetadores.

Cena 8: Regresso a Lisboa

Esta cena que acontece no regresso a Redacao da revista e, € protagonizada pelo Jornalista
e pelo Estagiario/Fotdgrafo. Procura apresentar a realidade vivida pelos jornalistas no contexto
politico e historico da acéo, e a sua relacdo com a Censura — “risca aqui, risca acoli (...) Nada

ficou...Algo ficou”.
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Cena 9: Quase Fim

Nesta cena h4 uma passagem de tempo na acdo, aproximadamente dezoito anos (1942-
1960). Ainda na Redacdo da revista, o Jornalista recebe um telefonema a informéa-lo da morte
de Maria Cachucha, e que era desejo desta que o Jornalista estivesse presente na sua autopsia.
O Jornalista regressa a Torres Vedras para o efeito. Espacialmente, a acdo decorre na Redagéo,

no trajeto entre Lishoa e Torres Vedras e na Morgue.

Cena: 10 Epilogo

A cena final acontece na Morgue de Torres Vedras, onde vai acontecer a autopsia de
Maria Cachucha. Estdo presentes o Médico-legista, o Jornalista e Maria Cachucha, morta e
tapada por um lencol. Esta cena, recupera a questdo, a ddvida, o “rumor” quanto a verdadeira
sexualidade da protagonista, facto que despoletou a acéo inicial. Mas o espetador fica sem saber
a resposta a questdo, porque o “espirito” da protagonista ergue-se e abandona 0 espaco,
deixando no ar a questdo, mas também uma possivel resposta de natureza humanista: “homem

ou mulher, o importante ¢ ser capaz...ser capaz!”

RS VAN / >

Figura 114: Cena 3 (foto de ensaio) Figura 115: Cena 3 (foto de ensaio)
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Figura 116: Cena 4 (foto de ensaio) Figura 117: Cena 6 (foto de ensaio)

Figura 118: Cena 6 (foto de ensaio) Figura 119: Cena 7 (foto de ensaio)
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Figura 120: Cena 7 (foto de ensaio) Figura 121: Cena 7 (foto de ensaio)
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Figura 122: Cena 7 (foto de ensaio)

Figura 124: Cena 7 (foto de ensaio) Figura 125: Cena 7 (foto de ensaio)

Figura 126: Cena 8 (foto de ensaio) Figura 127: Cena 8 (foto de ensaio)
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Figura 130: Cena 10 (foto de ensaio) Figura 131: Cena 10 (foto de ensaio)

Figura 132: Cena 10 (foto de ensaio) Figura 133: Cena 10 (foto de ensaio)
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Figura 134: Conjunto cenogréfico, Redagédo Figura 135: Conjunto cenogréfico, Matadouro

Figura 136: Cena Montada, CAC
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CAPITULO IV
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. Memoria

A nostalgia evocada por um evento artistico registado faz-nos desejar uma reencenagao
do evento «tal como aconteceu». A nostalgia actual por obras ou eventos de arte, evocada pela
sua documentacéo, faz-me lembrar a antiga nostalgia romantica em relacdo a natureza evocada
pelas obras de arte. A arte era entdo vista como um registo das experiéncias estéticas belas ou
sublimes oferecidas ao ser que vive e se move na Natureza.

Boris Groys, Arte em Fluxo, 2016

A questdo, conceito ou ideia de memdria, esteve presente durante a elaboracdo do projeto
N&o H& Machado que Corte, em diferentes manifesta¢cbes ou formatos, da meméria visual,
historica, afetiva/lemocional, a factual/real e a construida por acdo da imaginacgdo, entre outras
possiveis. De que forma poderemos convocar este “conceito” lato, e por vezes abstrato, que
condiciona, modela a nossa existéncia e ao qual recorremos, obrigatoriamente, num processo
de criacdo artistica — nem que seja adotando uma postura de negagcdo. Como acionamos nos 0s
“gatilhos” que permitem ativar os processos mentais e fisicos, de forma a concretizar, em
materiais que suportem o processo de criacdo, da génese ao objeto final, o que sabemos ou
intuimos? Sera que podemos considerar um conjunto de factos registados num “arquivo” como
prova fisica de um acontecimento em particular, com o qual justificamos a “memoria-
histérica”? Se sim, em que momento do processo criativo integramos estes reais no dispositivo
utilizado, e enquadramos aquelas que denominamos de “memdrias afetivas”, das quais nem
sempre é possivel apresentar prova fisica, por pertencerem a dimensdo emocional dos sujeitos,
ou dos coletivos.

Na génese deste projeto esta a necessidade de dar a conhecer a figura de Maria Cachucha,
recuperando o enquadramento historico e social no qual se inseria e trazendo, a luz dos dias de
hoje, a memoria de um periodo marcante da histéria portuguesa recente. Este € um periodo
histérico do qual os elementos da equipa criativa ndo foram/fomos contemporaneos, mas que
ainda podemos reconhecer através dos resquicios fisicos presentes na atualidade, no edificado,
em equipamentos, ou mesmo em comportamentos sociais. E existe na ideia coletiva de uma
“memoria construida”, dos acontecimentos e comportamentos que definiram esse periodo de
aproximadamente cinquenta anos, através das lembrancas dos que o testemunharam. Para a
construcdo desta memdria, foi fundamental a reportagem da revista Eva que, para além de ter

servido de mote ao projeto, foi o ponto de partida para a construgdo de um imaginario visual,
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que tinha por objetivo ativar a lembranca do periodo histérico, com o proposito ativar uma
possivel reacdo por parte do espetador e criar, neste, uma possivel memoria.

A proximidade dos factos, a existéncia de testemunhas dos factos, potencia o coletivo; o
distanciar dos acontecimentos reduz a dimensdo real do coletivo — com o desaparecimento
fisico sujeitos que testemunharam o momento, a “memoria coletiva” transforma-se numa

“memoria historica”.

A memoria que repete, opde-se a memoria que imagina: “para evocar o passado em forma

de imagens, é preciso poder abstrair-se da accdo presente, é preciso atribuir valor ao indtil, é

preciso querer sonhar. Talvez o homem seja o tinico ser capaz de um esforgo desse tipo”.8

Tratou-se de perceber que tipo de memdria era a nossa, relativamente aos anos 40 do
século XX: ndo vivemos, mas convivemos com 0S Seus contemporaneos; ouvimos os relatos
das testemunhas em primeira mdo e somos herdeiros dos comportamentos que modelaram esse
periodo, e a sua superacao.

Tomemos como exemplo o trabalho produzido por duas das artistas ja referidas, Louise
Bourgeois e Paula Rego, e encontramos no trabalho de ambas, presente de forma afirmativa, o
conceito de memdria. Louise Bougeois remete todo o seu trabalho para as memorias de infancia
(gatilho), que cita de forma direta através de representacGes da casa de infancia em Choisy-le-
Roi (Paris), ou no ato de nomeacéo das pecas Cell (Choisy), Cell (Choisy Il) ou Red Room
(Parents), ndo procurando nas obras a semelhanca fisica, com a realidade: o espa¢o memoria é
referéncia e ndo representacdo. No caso do processo de trabalho de Paula Rego, a memoria &,
muitas vezes, construida a partir de historias e narrativas ficcionadas (Contos Tradicionais
Portugueses ou Nursery Rymes). Em paralelo, produz obras que sao citacfes a sua infancia, em
obras como ou Time Past and Time Present, onde procura a “semelhanga”, recorrendo ao
imaginario visual da época, reconhecivel muitas vezes na forma de vestir das personagens e nos
ambientes em que as figuras estdo inseridas. A artista cita a memoria dos lugares e de
personagens reais para amplificar a dimensao da “fabula”.

Um elemento presente nos trabalhos de ambas artistas, com relevante importancia na
construcdo dos imaginarios e na convocacdo de memorias, sdo 0s objetos/aderecos, que séo
elementos estruturais nas obras, sejam eles pequenos brinquedos resquicios de infancia, ou
objetos encontrados/recolhidos, para construir os dispositivos. A dimensdo simbolica presente

nesses objetos sdo como lentes (macro) na “narrativa”, no momento construido, com a

8 Bergson, Henri (1896) Matiére et Memoire, in Ricoeur, Paul (1913), A memdria, a historia, o esquecimento, p.44.
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capacidade de transportar o observador para outro espa¢o mental, para outro tempo, construido
e encenado. Os objetos, quando colocados no contexto ideal tém, para além do valor simbélico,
0 poder intrinseco de convocar memarias, lembrancas.

O “dispositivo memoria” que se associa a ideia de “lembranga”®’ e os mecanismos
despoletados para ativar o processo de criagio — neste caso em particular para a Opera — aliam-
se a um processo de pesquisa e investigacdo, de um periodo especifico da histdria recente de
Portugal, colocando em confronto a realidade urbana da capital Lisboa com o universo rural e
periférico de Torres Vedras. Os materiais recolhidos deveriam ser capazes de despertar a
sensacdo de “lembranga”, que remetesse para um conjunto de memorias emocionais ou fisicas,
provocadas pelo nosso percurso de vida. Estas memorias, poderiam ser reais ou uma construcéo
mental (uma falsa memdria), resultado da associacdo de ideias preconcebidas, vivéncias
imaginadas e acontecimentos reais. Esta mistura alimenta a sensa¢do de habitar um “teatro do

passado”, a que se refere Gaston Bachelar, na Poética do Espaco:

Nesse teatro do passado que € a memoria, 0 cendrio mantém as 0s personagens em seu
papel dominante. Por vezes acreditamos conhecer-nos no tempo, ao passo que se conhece apenas
uma série de fixacGes nos espacos da estabilidade do ser, que ndo quer passar no tempo; que no
préprio passado, quando sai em busca do tempo perdido, quer “suspender” o voo do tempo. Em
seus mil alvéolos, o espago retém o tempo comprimido. E essa a fungdo do espago.®

Através da repetigdo das metodologias utilizadas, da “mecanizagdo” involuntaria de
processos, da forma como nos relacionamos com o plano espago-tempo — o tempo real, o tempo
fisico, o tempo que gera um mecanismo que reconhece e produz, “memoria” — podemos
reconhecer que a producao de memoria esta na base do nosso processo criativo. O tempo como
um periodo ou periodos histéricos dos quais fomos contemporaneos e onde fizemos parte do
“fluxo”; ou o tempo como objeto sobre o qual nos debrucamos para recolher a informacao
necessaria para desenvolver um projeto, criar um dispositivo visual, cénico, que convoque a
memoria de um periodo/época, num objeto artistico, uno, singular, limitado no tempo ao
periodo de producdo, e que podera gerar (ou ndo) memorias no espetador, alimentando o

“fluxo”.

87 «A respeito do homem de hoje podemos ainda afirmar: casos em que ele toma diariamente consciéncia das semelhangas sdo
uma infima parcela dos inimeros casos em que o0s determina inconscientemente. As semelhangas apreendidas pela
consciéncia”.

Benjamin, Walter (1933), “Teoria das Semelhangas”, in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica, pp.51-52.

8 Bachelard, Gaston (1989), Poética do espago, p.28.
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O “fluxo” que, como afirma Boris Groys, “¢ irreversivel. Imersos no fluxo das coisas,
ndo podemos regressar a momentos anteriores ou experienciar os eventos do passado”®. Na
tentativa de explicacao do dispositivo memoria, podemos considerar que o fluxo € o “espaco”
onde circula a informacéo disponivel para alimentar e construir uma memoria. Esta, resulta da
capacidade do sujeito em reter informacao e construir uma memoria, contida num segmento do
“fluxo”, repositorio em que a informagao circula livremente — depositada em espacos fisicos
como bibliotecas e arquivos, ou no espaco virtual, a capacidade de criar memdria esta
depositada no sujeito, e na sua relacdo com o fluxo. A facilidade de acesso a informacdo faz
com que o sujeito, muitas vezes, ignore 0s pontos de contacto e ndo reconheca a semelhanga, e
ndo construa memoria.

Podemos ver o “fluxo” como uma rede complexa de metro, onde o sujeito pode circular
livremente, podendo parar em qualquer estacdo e reter a informacao necessaria para alimentar
e criar uma memoria. Pode voltar a circular na rede, parando sempre que desejar, e acumulando
mais informacgdo e mais memdria, num ato virtualmente perpétuo até construir o dispositivo
que resulta no objeto artistico. O fluxo permite ao sujeito que volte a entrar na rede para
acrescentar informacdo, memoria, para novos projetos; mas o mesmo sistema também permite
ao sujeito circular pela rede, passando por todas as estagcbes sem parar em nenhuma, retendo
apenas, momentaneamente, a identificacio de espaco e tempo, presente nas placas
identificativas nas paredes das estacdes. O sujeito pode habitar a rede desta forma, num circuito
perpétuo, sem nunca reter informacdo necessaria para a construcdo de uma memoria,
reconhecendo apenas pontualmente semelhanca e lembrangas. Curiosamente, estes
mecanismos servem o criador dos objetos e 0s seus espectadores.

Em N&o Ha Machado que Corte, procuramos alimentar a “fabula” dramatica, recorrendo
a luz e as mascaras, que procuravam afastar a narrativa de um ponto de vista naturalista, no
preposito de alimentar a dimensao “humanista” do projeto dramatirgico. Procuramos alimentar
a “memoria” dos espetadores, citando o contexto politico-social, procurando encontrar a
semelhanga sem a mimese. Criando um ambiente psicologico “Portugués Suave” e, dentro de
uma economia de meios, procurdmos invocar um periodo historico, recuperando elementos
visuais da época que se relacionassem com a acdo dramatica, com o tempo historico e

procurando estabelecer “sinapses” entre os factos reais e a “fabula” dramatica.

8 Groys, Boris (2016), Arte em Fluxo, p.13.
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. Considerac0des Finais

Cada processo criativo é singular e, para um determinado autor, cada processo e,
igualmente, um processo unico, embora existam modos de fazer que se aprofundam e
atravessam um determinado percurso no tempo.

O projeto visual para a cena implica, desde logo, trabalhar com determinadas
condicionantes que tém que ser tidas em conta na conce¢do. No caso da 6pera de Camara Nao
H& Machado que Corte, o projeto visava, num primeiro momento, a dessacralizacdo de uma
ideia pré-determinada de Gpera e a apresentacao do espetaculo num espaco cujas caracteristicas
técnicas limitavam os recursos. A estas, juntava-se a necessidade de itinerancia, o orcamento
disponivel e as necessidades dos atores e cantores. Por um lado, foi necessario um planeamento
relativo aos recursos e, até, aos modos de construcdo, tendo em conta, por exemplo, a
possibilidade de organiza¢do dos elementos da cenografia e figurinos como um “jogo de
encaixes” que tornasse possivel o seu transporte ou, ainda, pensar cada um dos elementos tendo
em conta o conforto dos intérpretes ou a projecao da voz.

Estas condicionantes funcionam como partes de um enunciado, e € a existéncia de um
enunciado que, em parte, permite a selecdo de uma metodologia e cria balizas para a criagéo.

Existem, também, modos de fazer progredir as ideias que, no nosso caso, implicam uma
atencdo ao texto/ contexto, a que se juntam referéncias que nos acompanham, por identificagéo.
Neste caso, a exploragdo do contexto do Estado Novo e as referéncias visuais a que tivemos
acesso, alimentaram a concecao da cenografia e dos figurinos — estiveram presentes, como fio
condutor, e permaneceram como memarias existentes entre o facto e a efabulacdo. De entre as
possibilidades, existiram — e existem sempre — outras referéncias e memorias que sdo afetivas,
vindas de universos de artistas com quem nos identificamos, e que identificamos como
possibilidades neste processo.

A estas condicionantes, aos processos e opgdes, junta-se uma outra evidéncia, que
caracteriza o nosso trabalho, e que se relaciona com o fazer. H4 um modo de conceber que
existe em simultaneo com o fazer — o caso das méascaras é paradigmatico, pois, para além do
seu desenho, ou das necessidades operativas, mostra a singularidade da constru¢do engquanto
modo de concec¢do e a dimensdo pratica enquanto momento de sintese, que junta a pesquisa
factual, a memoria e a intuicdo, na criagdo de objetos partilhados entre 0 nosso universo e a

cena.
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ANEXOS

Anexo | — Libreto (1° Draft)

MARIA CACHUCHA

Uma dpera de cama de Luis Soldado
Libreto: Rui Zink
Encenacgdio: Linda Valadas
Com:
Maria Cachucha - Rui Baeta
Susana

Célia Teixeira. Top model

45'. Personagens: Maria Cachucha, Jornalista, Fotografo. Secundarios: Editor, clientes

da barbearia, outros meninos, Médico-legista)
Nota: quando had duetos, uma das falas é avancada, para ser mais claro. As

personagens secunddrias serdo distribuidas pelos cantores em fungdo das necessidades de

encenagdo.
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1. A CAMINHO DE TORRES VEDRAS. NOITE DE TROVOES E TEMPESTADE

JORNALISTA

Breu, breu

Noite fora

La vou indo

La vou eu

Eu eu

FOTOGRAFO
Breu breu
Noite fora
Isto ta lindo
La vou eu
Eu eu

JORNALISTA E FOTOGRAFO
Breu, breu

Noite fora

La vou indo

La vou eu

Eu eu

Breu breu
Noite fora
Isto ta lindo
La vou eu

Eu eu

Vamos a ver

O homem-mulher
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O homem
Mulher
A mulher que faz
O que so
Um homem faz
A maria
rapaz
A mulher

Capaz

JORNALISTA:
Como tudo comegou?
FOTOGRAFO: Como tudo comegou
Primeiro o rumor
FOTOGRAFO: Mor mor
Primeiro o rumor
Mor mor
Depois a noticia
A noticia
Primeiro o rumor

Mor mor

2. BARBI-ARIA
Mudam para barbearia. Nota: podemos descobrir que ndo dad e alterar a ordem.
Mas usando aderecos bdsicos (Cadeira com rodas, por exemplo, uma bata, etc.) e

sobretudo luz, consegue-se, acho.

Um. Homens na barbearia. Cita¢des de Toreador, barbeiro de Sevilha, Figaro (etc.).
Eu falo
Diga

Eu falo
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Eu falo

Maria Cachucha

E verdade que ha
Ali uma mulher

Parece um homem
Forte como um homem

Mas é mulher
Dizem que é homem

Mas veste de mulher
Dizem que é mulher

Forte como um touro
No matadouro

(U)ma pouca vergonha
Uma mulher

No matadouro
Faz o que quer

Faz o que quer
Ninguém manda nela

Faz o que quer

Ela é ele
Ele é ela
Ela ou ele
Ele ou ela
Tem la algum jeito
Ele ser ela
Ela ser ele

Ele / ela /Ela /ele (etc.)
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3. REDACCAO DE EVA
Tchac tchac

Tlac tlac

Tchac tchac

Tlac tlac

EDITOR:

Diga Sousa
JORNALISTA: Diga chefe
Tchac tchac

Tlac tlac

Olhe Sousa
Diga chefe
Investigar
Preciso que va
Investigar?
Investigar
Ver a verdade
Verdade ver?
Ver se // verdade ha
Diga chefe
Um homem
(Jornalista toma nota)
Ho-mem
Ou mulher
O mae? Mu-lher?
Maria Cachucha
Maria Cachucha?
No matadouro

De Torres Vedras
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Aqui podemos cortar jd, por uns seqgundos, para introduzir uma amostra da dria da

cena sequinte, de Maria Cachucha no matadouro.

E volta a cena:
EDITOR
Preciso que va
Que va ja
Ver se ha
Algo pra contar
Historia a valer
Pré leitor ver
Historia a valer
Pré leitor ver
Um rumor
Um rumor
Rumo ao rumor

A todo o vapor

Em Torres Vedras
Onde ha castelos?
Por 14 os castelos

[sdo] como cogumelos.

EDITOR para o Fotégrafo
Leve 0 mogo

O Estagiario?
Leve 0 mogo, pois entdo
Leve leve

Levo levo

Leve p’la mao
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Vrrum Vrrum
Anda dai
A noite ta escura
A noite cura
Vamos la ver
Se Maria Cachucha
E homem ou

Ambos: mu-lher

Vemos a sombra de Maria Cachucha, como a de Drdcula

Maria Cachucha!
E uma mulher

Parece um ledo
Maria Cachucha!
Mata os touros

Mata a mao
Trabalho d’homem

Corpo de mulher
Talha, retalha

Faz o que quer
Ali manda ela

Ali manda ela
Ninguém manda nela

Ninguém manda nela

5. MARIA CACHUCHA NO MATADOURO (LUZ VERMELHA). MUSICA CORTANTE,
DANTESCA. Aria de Maria Cachucha:

MARIA CACHUCHA:
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Sempre a talhar
Sempre a batalhar
Nao sou homem
Sou mulher

Nao sou homem

Sou melhor

Sempre a talhar
Sempre a batalhar
Nao sou homem
Sou mulher

Sou mulher

Sou mulher

Sou o que eu quiser
N3o sou homem

Sou melhor

Batalho
Talho
Talho
Talho
Ba
Talho

6. JORNALISTAS E MARIA CACHUCHA (O FOTOGRAFO PODE POR-SE BAILARINO A
FOTOGRAFAR TUDO)

MARIA CACHUCHA:

Matar nao é facil
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Dificil também nao

Agora em Recitativo:

Os meninos sabem porque chora o boi a caminho do matadouro?
(Entreolham-se. Ndo, ndo sabem.)

Porque depois de morto lhe vdo chamar vaca!

(Ri.)

JORNALISTA

E feliz, Maria Cachucha?
Canta:

Eu sou a mulher

A carniceira

Quem trabalha com carne

Respeita a carne.

MATA DOURO
MATA TOURO

Cachacgo
Chambao

Pa

Alcatra

Carne de vaca
Carne de boi
Aba, Rabadilha
Prego do peito, bojadouro
Lombo

Maga

Cha de fora, mao

E prego do peito
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Carne de boi

Carne de vaca
Carne que foi

Carne que vem

Ndo importa o qué
Nao importa quem
A coisa que importa
E se sabe bem

Bis:

Carne que foi

Carne que vem

Ndo importa o qué
Néo importa quem
A coisa que importa

E se sabe bem

JORNALISTA:
Filhos, teve
Filhos tem?

E pai ou é mde

MARIA CACHUCHA
Filhos tenho, gracas a Deus
e sdo todos meus
Fale connosco.
Foi sempre assim?
Oh, eu!
E ndo tem problemas?
Comigo nao
Nenhuns?

Alguns
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Mas comigo nao

Bota pedra na Geni [Chico Buargue, se quiseres brincar]

Doengas, teve?
Cancro tive
Os doutores trataram
Mas fui embora
N3o era p’ra mim
Parecia um talho
Prefiro o matadouro
Onde sou eu que bato
Sou eu que abato

Sou eu que mato

E ndo tem medo de morrer?
Matar ou morrer
Matar é viver
Matar / morrer
Matar é viver

Morrer? Também é viver, homessa!

(Recitativo) E ndo a incomoda que a confundam com o homem?
As pessoas /sempre iguais
Uniformes /sempre iguais
Disformes / de tdo iguais
Conformes / de tdo iguais

Que tédio / tio banais

(Recitativo) Sempre foi assim? Fale-nos da infancia

Infancia?
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Como foi

em crianga

Oh, eu—

7. CENA DA INFANCIA E DO SONHO:
(Célia é o espelho. Dangam. Pode ser um arco a fazer de espelho.)
JORNALISTA

Mas é homem ou mulher?

MARIA CACHUCHA
Fachavor
Homem ou melhor

Faz favor

Sou bela
Sou timida
Sou danga con-ti-nua
Sou bela
Tao bela
Jovem tao jovem
So6 bela
Eu-ela
Ela —ela

Eu-eu

Bela /feia
O que é belo?
O cabelo?
O olhar?
(Bis)
Bela /feia

129



Mulher
Melhor
Melhor
Mulher

Mais homem
Rapaz

Ou mulher

Rapaz-Maria
Maria-rapaz
O que faz
Duma mulher
Uma mulher
O que faz um homem

Ser homem

O que é belo?
O cabelo?

O olhar?

O corte
O forte
O norte
A morte
O sangue
Exangue
A morte

E a sorte

PREGOES DE DESDEM, podem até ser os musicos:
O mitda, n3o sejas maria rapaz!
Muito riso, pouco siso.
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A brincar as bonecas, como se fosse uma menina!

Tem la algum jeito!
Maria Cachucha acorda do sonho, com alguma furia:

O cutelo
Martelo
Com a faca
Eu corto
O corte
O cutelo
Quem mata

E forte

Dar vida
Ou tirar

Ambas sdo dar

A galinha degolada
E canja
Pra doentinha
O amor e a morte
(Sao) uma s6 moeda
Moeda da sorte
A morte da vida

E a vida da morte

Sou o patinho feio
A menina sozinha
No recreio

A Menina triste
Mas sem receio
(Bis)
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A menina talvez triste
Mas sem receio

Sem sem sem — receio

JORNALISTA:

Diga para ndss(os) leitores
quem é

afinal

Maria

Cachucha?

MARIA CACHUCHA tem um vaipe de furia-desafio recitativo:

Quem sou? Alguém. Alguém sou. Como saber? Como saber o que vamos ser?!

Como saber? Como saber o que vamos/queremos ser? Como ser? Como saber ser?

Olhem, eu ndo sei. Nunca soube. Saberei? S6 sei que fazer a minha vida. Sé sei ser,
nao sei saber ser. Sou. Sou inteira. Sou eu. Sou. Sou quem? E isso (filhos) interessa a
alguém?

Sou inteirinha da silva. Inteirinha da silva. Ou n3ao?

Olha-me este!

O p3, queres levar com a pa? Ou o pé? Queres levar com o pé na cabega?

MARIA CACHUCHA

Maria Cachucha nao se esconde.

Maria Cachucha vive. E.

Nao tem medo. Nao se assusta.

Quando dizem que Maria Cachucha mete medo ao susto, Maria Cachucha responde:

Mete medo, sim senhor!

Maria Cachucha, m-mas...
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Nem mas nem meio mas.

Mas

Nem mas nem meio mas

Mas

8. REGRESSO A LISBOA:

TLACTLACTLAC

Isto assim ndo da

Nao da? A prosa ta ma?

Nao.

Entao...

Mas nao da.

Chega o senhor da CENSURA com o ldpis azul (projec¢éGo?)
Risca aqui, risca acoli

Isto — obsceno!

Aquilo —insano!

Risco aqui, risca acoli

Corto texto, corte moral

Corto ideias, corte legal

Corto tudo, fica tudo mudo

Corto tudo, a bem de

Por tu gaaaal
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JORNALISTA

Fogo! Nada ficou...

EDITOR: Bem-vindo ao jornalismo, rapaz.

Nada ficou...

Algo ficou. Tiveste o teu

baptismo de fogo.

9. QUASE FIM (ja em modo de aterragem)
(Os musicos recuperam o tema do jornal no inicio, e de sequida o tema do inicio, no
caminho, chuva e vento e intempéries)
Tchac tlac

Tchac tchac tchac

JORNALISTA (p6e uma careca, fala para o publico recitativo ou mesmo prosa)
O tempo passou

Perdemos o rasto.

Enfim, o contacto.

Eu soube que Maria Cachucha gostou do artigo.

Pelo menos, nao veio estrada abaixo cortar-nos o pescoco.

Um dia, recebo um telefonema:

Outro cantor, agora de bata, fala do outro lado do palco ao telefone:
«Maria Cachucha morreu
Mas antes de morrer
Pediu para o chamar»
«Quem fala?»
«Falo eu.
Quem a vai autopsiar.»
«Ela pediu a minha presenc¢a?»
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«Disse que iria gostar.»
«Gostar? De ver a autdpsia?»

«D’a curiosidade matar.»
«Gostar? De a ver morta?»

«D’a curiosidade matar.»

Recitativo: E la voltamos.

(Tema da viagem inicial.)

«Doutor, ja chegaram os jornalistas!»

«Optimo. Vamos ent3o comegar.»

10. EPILOGO. MORGUE. OS TRES CANTORES:
Vamos agora saber
Se era homem
Ou mulher
Vamos enfim saber
Vamos enfim saber
Se Maria Cachucha
era homem
Ou mulher
Vamos por fim saber

Vamos enfim saber
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Vamos saber

Vamos ver

Vamos vir ver

Vamos ver

[Se] Maria Cachucha

Ho

mem

ou (u)ma

Muuuuuuuu

lher

Corta. Fim.
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Anexo Il — Libreto (Final)

NAO HA MACHADO QUE CORTE

Uma dpera de Luis Soldado
Libreto: Rui Zink

Encenacgdo: Linda Valadas

4. A CAMINHO DE TORRES VEDRAS. NOITE DE TROVOES E TEMPESTADE

TODOS
Breu, breu
Noite fora

La vou eu

a. VAMOS VER

PORCO
Vamos ver

O homem-mulher

MC

A mulher que faz

PORCO
O que so

Um homem faz

VACA

A maria rapaz
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MC
A mulher

Capaz

PORCO

S6 um homem faz

VACA

A maria rapaz

MC
A mulher

Capaz

PORCO

S6 um homem faz

Vamos ver

VACA

A Maria Rapaz

MC

A mulher capaz

PORCO

A mulher capaz

5. O RUMOR
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VACA

Como tudo comegou?

PORCO
Primeiro o rumor

Depois a noticia

VACA

Primeiro o rumor?

PORCO

Sim, primeiro o rumor.

Entra video da barbearia.

TODOS

Ouvi dizer

PORCO
Maria Cachucha, bela mulher

S6 faz o que quer

MC

Forte como um homem.

VACA

Mas é mulher

PORCO

Forte como um touro
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No matadouro

MC

No matadouro

VACA
Uma mulher

No matadouro

PORCO

Uma pouco vergonha

MC

Faz o que quer

VACA

Ninguém manda nela

MC

Faz o que quer

PORCO
Uma pouco vergonha

Ainda por cima tem bigode!

VACA

E a noticia?

PORCO

Ah, a noticia!
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3. A NOTICIA (REDACCAO DE EVA)
PORCO
Diga, diga chefe!
Investigar
Ver a verdade

Ver se verdade ha

Diga, diga chefe!

Um homem
(Jornalista/porco toma nota)
Ou mulher

Maria Cachucha

No matadouro

Vou ja ver

Se ha histdria a valer
Um rumor

Rumo ao rumor

A todo o vapor

Rumo ao rumor

Levo a estagiaria
Pela mao

Anda dai

A noite ta escura
A noite cura
Vamos la ver

Se Maria Cachucha

E homem ou mulher
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4. PARECE UM LEAO

Vemos a sombra de Maria Cachucha, como a de Drdcula

VACA

Maria Cachuchal!
E uma mulher
Parece um ledo

Mata touros a mdo

Trabalho d’homem
Corpo de mulher
Talha, retalha

Faz o que quer

Maria Cachucha
Ninguém manda nela
Parece um leao

Mata touros a mao

PORCO

Mata touros a mao

11. SEMPRE A BATALHAR (Schubert meets Darth Vader)
MARIA CACHUCHA NO MATADOURO (LUZ VERMELHA)
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MARIA CACHUCHA:
Sempre a talhar
Sempre a batalhar
N3o sou homem
Sou mulher

N3o sou homem

Sou melhor

Sempre a talhar
Sempre a batalhar
N3o sou homem
Sou mulher

Sou o que eu quiser, 0 que eu quiser

Batalho
Batalho
Talho
Talho
Talho
Bah!

12. A ENTREVISTA 12 PARTE
(O FOTOGRAFO PODE POR-SE BAILARINO A FOTOGRAFAR TUDO)
PORCO

Matar nao é facil

MC

Dificil também nao é

Os meninos sabem porque chora o boi a caminho do matadouro?
(Entreolham-se. Ndo, ndo sabem.)

Porque depois de morto lhe vao chamar vaca!
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(Ri....”ah, ah, minha machadinha”)

(Risos “musicais” de Vaca e Porco)

PORCO

E feliz, Maria Cachucha?

MC

Eu sou a mulher

A carniceira

Quem trabalha a carne

Respeita a carne.

Matadouro

Mata touro

PORCO

Carne de boi

Carne de vaca
Carne que foi

Carne que vem

Nado importa o qué
N3do importa quem
A coisa que importa

E que sabe bem

VACA
Filhos, teve
Filhos tem?

E pai ou é mae?

MARIA CACHUCHA
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Filhos tenho, gracas a Deus

e sao todos meus

PORCO
Fale connosco.

Foi sempre assim?

MC
Oh, eu!

VACA

E ndo tem problemas?

MC

Comigo nao

PORCO

Nenhuns?

MC
Alguns

Mas comigo nao

VACA

Doencgas, teve?

MC

Cancro tive

Os doutores trataram
Mas fui embora

Nao era p’ra mim

Parecia um talho
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Prefiro o matadouro
Onde sou eu que bato
Sou eu que abato

Sou eu que mato

PORCO

E ndao tem medo de morrer?

MC

Medo de morrer?

Matar ou morrer
Matar é viver
Matar, morrer

Matar é viver

PORCO (Recitativo)

E ndo a incomoda que a confundam com um homem?

VACA

As pessoas

MC

Sempre iguais

VACA

Uniformes

MC

Sempre iguais
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VACA

Disformes

MC

Sempre iguais

VACA

Conformes

MC

De tao iguais

VACA e MC

Tao banais

PORCO (Recitativo)

Sempre foi assim? Fale-nos da infancia

MC

Infancia?

VACA
Sim, como foi

em crianga

MC
Oh...

(verdo azul)

VACA
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Mas em crianga

Era rapaz ou rapariga

MC
Rapariga, rapaz?

Homem ou mulher?

MARIA CACHUCHA
Fachavor, fachavor

Homem ou melhor

13. O ESPELHO

(Vaca é o espelho. Dangam. Pode ser um arco a fazer de espelho.)

MC

Sou bela
Timida
Sou danga continua

VACA

Sou bela
Timida

Sou danga continua

Sou bela
Tao bela
Jovem, tao jovem

148



MC
Eu

VACA
Eu

MC
Ela

VACA
Ela

VACA/MC
Eu

VACA/MC
Bela /feia

PORCO

Belo?

VACA

O cabelo?

MC

Melhor
Mulher
Mulher
Melhor

que
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VACA
O que faz
Duma

Uma mulher

PORCO
(0] que faz
Ser homem

MC

O que é belo?

VACA

O cabelo?

MC

O olhar?

PORCO

O corte

MC
O forte

VACA

O norte

TODOS
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o)

Exangue

A morte

MC

E a sorte

14. Entrevista: “ A Minha Machadinha”, 22 parte.

PREGOES DE DESDEM, podem até ser os musicos:
O miuda, ndo sejas maria rapaz!

Muito riso, pouco siso.

A brincar as bonecas, como se fosse uma menina!
Tem I3 algum jeito!

Uma pouca vergonhal!

Maria Cachucha acorda do sonho, com alguma furia:

MC

Sou o patinho feio
A menina sozinha
No recreio

A menina triste

Mas sem receio
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PORCO

Diga para nossos leitores
quem é

afinal

Maria

Cachucha?

MARIA CACHUCHA tem um vaipe de furia-desafio recitativo:

Quem sou? Alguém. Alguém sou. Como saber? Como saber o que vamos ser?!

Como saber? Como saber o que vamos, queremos ser? Como ser? Como saber ser?

Olhem, eu nao sei. Nunca soube. Saberei? So sei que fazer a minha vida. So6 sei ser,
nao sei saber ser. Sou. Sou inteira. Sou eu. Sou. Sou quem? E isso filhos, interessa a alguém?

Sou inteirinha da silva. Inteirinha da silva. Ou nao?

Olha-me este!

O pa, queres levar com a pa? Ou o pé? Queres levar com o pé na cabega?

MARIA CACHUCHA (cantado)

Maria Cachucha nao se esconde.

Maria Cachucha vive. E.

Nao tem medo. N3ao se assusta.

Quando dizem que Maria Cachucha mete medo ao susto, Maria Cachucha responde:
Mete medo, sim senhor!

Mete medo, mete medo!

Mete medo, mete medo, medo, medo.

Meto muito medo! Digam |34 isso em Lisboal!

15. LAPIS AZUL
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PORCO

Isto assim n3ao da

VACA

N3o da? A prosa td ma?

VACA

Entao...

PORCO
Mas nao da.

Vais ver.

Chega o senhor da CENSURA com o ldpis azul (VIDEO)

PORCO

Risca aqui, risca acoli

Isto — obsceno!

Aquilo —insano!

Risco aqui, risca acoli
Corta texto, corte moral
Corta ideias, corte legal
Corta tudo, fica tudo mudo

A bem de Portugal!

VACA

Nada ficou...

153



PORCO

Bem-vinda ao jornalismo, mitda.

VACA

Nada ficou...

PORCO
Algo ficou. Tiveste o teu

baptismo de fogo.

16. MATAR A CURIOSIDADE

(Os musicos recuperam o tema do inicio)

PORCO

O tempo passou

Perdemos o rasto.

Enfim, o contacto.

Eu soube que Maria Cachucha gostou do artigo.

Pelo menos, ndo veio estrada abaixo cortar-nos o pescoco.

Um dia, recebo um telefonema:

VACA/DOUTOURA
«Maria Cachucha morreu
Mas antes de morrer
Pediu para o chamar»
PORCO

«Quem fala?»

VACA/DOUTOURA

«Falo eu.
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Quem a vai autopsiar.»
PORCO

«Ela pediu a minha preseng¢a?»

VACA/DOUTOURA

«Disse que iria gostar.»

PORCO

«Gostar? De ver a autdpsia?»

VACA/DOUTOURA

«Da curiosidade matar.»

PORCO

«Gostar? De a ver morta?»

VACA/DOUTOURA

«D3a curiosidade matar.»

Recitativo: E 1a voltei.

17. DANCA PORCALHOTA
PORCO

Qual tera sido o ultimo pensamento de Maria Cachucha? Sera que se lembrou

de mim?
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VIDEO DANGA PORCALHOTA

18. SER CAPAZ
PORCO

Ah! Doutora?

VACA/DOUTOURA
Ah! Ja chegou o Senhor Jornalista

Optimo. Vamos entdo comegar.

Vamos agora

PORCO
Saber

VACA

Se era homem

VACA/PORCO
Ou mulher

Vamos enfim saber

PORCO
Se Maria Cachucha

era homem

VACA

Ou mulher

PORCO/VACA

Homem,
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Ou mulher

MC
Rapariga, rapaz, homem, mulher

O que interessa é ser capaz, ser capaz, ser capaz

MC

Ser capaz

PORCO

Ser homem

VACA

Ser mulher

MC

Capaz

MARIA CACHUCHA

Ser capaz!!

FIM
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. Anexo Il — Press Releace

AREPGPERA

E ARTES CONTEMPORANEAS
PRESS RELEASE
Opera de Camara

NAO HA MACHADO QUE CORTE

OPERA de Luis Soldado

LIBRETO Rui Zink

ENCENAGCAO Linda Valadas

DIRECAO MUSICAL Rui Pinheiro

com Susana Teixeira, Christian Lujan e Célia Teixeira

Estreia 30 de Setembro de 2022 | 21:00
Centro de Artes e Criatividade de Torres Vedras

Classificagao etaria
M/12

Bilhete | 5 €
(Receita de bilheteira reverte a favor da APA
- Associagao de Protegdo dos Animais de Torres Vedras)

PRODUCAO - AREPO
producao@arepo.pt | 919922816
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As oOperas nao refletem apenas os costumes de um determinado contexto histérico. S&ao
também um lugar de questionamento, transgresséao e erupgao de ideias e valores, povoado
por personagens com personalidades cambiantes e paradoxais.

Maria Purificagcdo da Silva (1900-1960), figura popularmente conhecida por Maria
Cachucha, trabalhava no Matadouro Municipal de Torres Vedras, sendo a Unica mulher em
Portugal que matava bois. O seu aspeto fisico causava estranheza, frequentava tabernas e
outros espagos exclusivamente masculinos, a época, bebendo e fumando como os seus
colegas de profissao.

A AREPO - Associagdo de Opera e Artes Contemporaneas, apresenta a dpera de camara
NAO HA MACHADO QUE CORTE, com musica de Luis Soldado, libreto de Rui Zink e
encenagéo de Linda Valadas, inspirada nesta invulgar figura popular. O libreto tem como
ponto de partida a entrevista realizada em 1942, pela revista EVA, a Maria da Purificagao.

NAO HA MACHADO QUE CORTE estreia dia 30 de setembro, no CAC - Centro de Artes
e Criatividade de Torres Vedras, antigo Matadouro Municipal, onde Maria Cachucha
trabalhava. O espetaculo conta com mais quatro apresentagdes no CAC nos dias 1,7, 8 e
9 de outubro.

No dia 23 e 28 de outubro a dpera sera apresentada na Ericeira, na Casa de Cultura Jaime
Lobo e Silva, e em Mafra no Auditério Municipal Beatriz Costa, respetivamente.

A totalidade das receitas debilheteira, das récitas realizadas no CAC reverterdo para a
APA - Associa¢ado para Protecgdo aos Animais de Torres Vedras.

COMPOSIGCAO LUIS SOLDADCLIBRETO RUI ZINK ENCENACAO LINDA VALADAS
DIREGAO MUSICAL RUI PINHEIRO CANTORES CELIA TEIXEIRA (SOPRANO),
SUSANA TEIXEIRA (MEZZO SOPRANO), CHRIS LUJAN (BARITONO) MUSICOS
ADRIANA ALMEIDA (FLAUTA), SOFIA AZEVEDO (VIOLONCELO), ROMEU SANTOS
(CONTRABAIX0), SAMUEL PEDRO (CONTRABAIXO) CENOGRAFIA E FIGURINOS
SERGIO LOUREIRO CINEMA DE ANIMACAO E DESIGN GRAFICO MARIA PINHEIRO
DESENHO DE LUZ LUIS FERREIRA OPERAGAQ DE LUZ DANIEL LUIS EDICAO DE
PARTITURAS JOAO RICARDO ASSISTENCIA DE PRODUGAQ ANA ANDRADE
PRODUGAO AREPO - OPERA E ARTES CONTEMPORANEAS PROMOTOR CAMARA
MUNICIPAL DE TORRES VEDRAS PARCEIROS INSTITUCIONAIS REPUBLICA
PORTUGUESA - MINISTERIO DA CULTURA e DIRECAO GERAL DAS ARTES, CAMARA
MUNICIPAL DE TORRES VEDRASAPOIOS CENTRO DE ARTES E CRIATIVIDADE DE
TORRES VEDRAS | CAMARA MUNICIPAL DE MAFRA | TEATRO-CINE DE TORRES
VEDRAS | CESEM | ANTENA 2
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AREPO

A AREPO - Associagdo de Opera e Artes Contemporaneas é uma associagdo sem fins
lucrativos que pretende inovar nos varios géneros musico-teatrais contemporaneos e
contribuir para a dinamizagdo e divulgacdo da Opera, teatro-musical e outras artes
contemporéneas. Tem no seu horizonte a formacao de novos publicos, a disseminacgao de
conhecimento artistico e cientifico e a utilizagdo das varias formas artisticas como meio de
coeséo social e territorial.

Pagina oficial AREPO: https://arepo.pt/

Instagram AREPO: https://www.instagram.com/arepo_opera/
Facebook AREPO: https://www.facebook.com/AREPQpera/
Contactos: email producao@arepo.pt telemovel 919922816

UMA PRODUCAC PARCEIROS
INSTITUCIONAIS

¥ REPUBLICA 1/
PORTUGUESA (i g n Torres Vedras
R — DIREGAO-GERAL Cédmara Municipal
CULTURA DAS ARTES

APOIOS

centrode artes
e criatividade

aaaaaaaaaaaa

@

TEATRO-CINE C|EIS El]i;‘ 'IIII 2

TORRES VEDRAS ANTENA
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. Anexo IV — Folha de Sala
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O futuro reserva-nos sempre surpresas.

Maria Purificacdo da

Silva (1900-1960), figura popularmente|conhecida por Maria

AREPO Cachucha, trabalhava no| Matadouro |Municipal de Torres
g’giﬁé Pﬂfp’;RRTAENSEA . edras, s;enﬁc aunica mulrfr er:: Portuf al quetmativa bois. 0
————c seu aspeto fisico causava estranheza, e frequentava tabernas e
7’1;’/? ;“\\ \\\\::-.' butros espaces exclusivamente masculinos, & época; Hebendo

//;ﬁll \\ e fumando camo os seus colegas de profissao.

Certamente que Maria Purificacdo jamais imaginou gue, um

dia, se fizesse uma Opera|inspirada na sua pessoa g que a

www.arepo.pt mesma fosse estreada ng Matadouro |Municipal de Torres,
@arepo_opera agora transformado no Centro de Artes e Criatividade de

producao@arepo,pt | 919922816 Torres Vedras| Mas as 6peras sdo mesmo assim refletem os

costumes de um determinado contexto histérico e sdo
ambém um lugar de |questionamento, transgressdo e
erupcao de ideias e valores, povoadas por personagens com
caracteristicas cambiantes e paradoxais.
REpUBLICA conuocoares 3T @ i 2
Rt clgarTes ,nﬁ” W i w;;i} TeATRG €INE 2
T VNILNY [ W3S3D [ SVHA3A SIHHOL
30 INID-OHLYAL | VHAYW 30 TVAIDINNW YEYWYD | SYYaIA STHYOL Apesar dos momentos de |comicidade, &sta 6pera &, sobrety
30 3AYAIAILYIYD 3 SALHY 3a OYINID SOI0dY SWHdIA S3UYOL P L ‘T P ‘T _
30 YAIDINAW YHYWYD ‘S3LYY SYa Tve3D OyHIMIa @ vuniind do, uma meditacdo sobre o modo como as construcdes
¥a OMILSININ - YSINONLYOd ¥OIIdNd3y  SIVNOIDNLILSNI sociais e modelos de representagdo, conducentes ou|associa
SOHIADYVYd SYYd3A SIYHOL 30 TYdDINNW YEVINYD HOLOWOYd dos agenderizacao de papgis sociais, s associam e podem
SYANVHOJWILNOD 5318V 3 V4340 - OdIdY O¥INA0Hd IAvHANY ser expostos e representados na pratica musico-teatral.
YNV 0Y3Naoyd 3a VIDNILSISSY OQHYIlY OYOr SYHNLILYYd
30 oy>103 VHiEWY3d SN ZNT 30 OHNISIA OHIFHNId Esta é a terceira producao operatica da AREPO | Assocjacdo de
o TR AP, YN 35 WIS U] Opers ¢ s Comempornes € qaimens e
TINYS (OXIVEVHLNOD) SOLNVS NIWOY (OTIINOTOIN Oa3AIZY colaboragdo pperdtica entre Luis Soldado, Rui Zink|e Linda
V1405 “(VLNV14) YAIWTY YNVIYAY SOJISHIW (ONOLIMYE) NYIMT aladas, sempre com a indispensavel djrecao musical de Rui
SI4HD “(ONVYHOS 07ZIW) YHIFXIL YNYSNS ‘(ONVHAOS) VHIIXIAL Pinheiro  pessoas de meia-idade que nunca aderitam a

Y1730 STHOLNYD OHIFHNI INY TYDISNIN OYIIHIA SYAYIVAYA

NI

OYIYNIDNIT XNIZ INY OLI¥EIN OA¥YATOS SN OYIISOdNO0D
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. Anexo V — Artigo JL e Espetadores

BREVES

U BOCHECHA sementes paraum futu -
ro, de Miguel Filipe, espetéculo musical com
interpretages de Eva Aubigny, Miguel Filipe
& Océane Crouzier, no CCB.. 7 e 8 outubro.

€ MOULLINEX apresenta Discodrama
acompanhado pelos convidados especiais
Peaches, Da Chick, Iwona Skwarek, Afonso
Cabral, Selma Uamusse, Anna Prior, Xinobi e
Justin Strauss, dia 15, no Coliseu de Lisboa.

4 PROJETO GARANTIR BD, da coope-
rativa de editores Seita, vai lancar oito obras
inéditas e diversas tradugdes em outubroe
novembro

@ ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA
coreografia de Nélia Pinheiro, a partir de José
Saramago.

@ CRIAGAO ests inserida no programa

de Comemoragdes do Centendrio do
Nascimento de José Saramago, no Auditério
Municipal do Férum Cultural do Seixal

(dia 8), Festival Cinelibri, na Bulgaria (14),
Maison du Portugal André de Gouveia, em
Paris (15) e Derida Stage, Bulgaria(22).

4 O FESTIVAL JIYA, artes performativas
indianas, com enfoque na danca classica, no
Museu do Oriente, dias 7 e 8 de outubro.

4 AMPLIFEST, com mais de duas dezenas
de bandas, além de filmes e exposicdes, no

Great Yarmout

4l Los Reyes del Mundo, um drama
juvenil da realizadora colombiana
Laura Mora Ortega foi o vencedor
da Concha de Ouro, da edi¢do 70 do
Festival de San Sebastian, Espanha.
Apesar da grande expectativa, o
filme portugués Great Yarmouth
- Provisional Figures, de Marco
Martins, uma poderosa obra sobre a
imigracdo ilegal portuguesa no Reino
Unido e que retrata a desumanizada
sociedade contemporanea, cada vez
mais marcada por uma economia
neo-liberal, estava na Competicio
mas nio ganhou nenhum prémio.
Great Yarmouth: Provisional
Figures, de Marco Marlins, ¢ antes
demais um arrasador festival de
interpreta triz Beatriz
Batarda. Ela ¢ Tania, uma portugue-
sa imigrante no Reino Unido, que
se esforca para aprender um inglés
fluente, fundamental para obter a
nacionalidade britanica. Rodado en-
tre muitos percalcos provocados pela
pandemia, € bastante mais ambici
0so e parece feito a medida daquela
que se pode considerar a maior e
mais atriz portuguesa da

Hard Club, no Porto, ao dos fins-d
manade7,8 e9, e de13,14 e 15 de outubro.

€ HA FILMES NA BAIXA!, no Porto,
revisita a obra de Pasolini, assinalando o
centenério do nascimento do realizador, com
cinco filmes em cépia restaurada, no Passos
Manuel, a0 longo de outubro e novembro

atualidade, tanto no teatro como no
cinema. Great Yarmouth: Provisional
Figures é também uma obra infi-
nitamente mais intrigante e mais
trabalhada do que Listen: tem como
base uma pega de teatro experimen-
tal com 0 mesmo titulo, encenada e
estreada em Inglaterra em 2018. Um

JOSE VIEIRA MENDES

5a 18 de outubro de 2022 OJL APT
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Beatriz Batarda; em Great Yarmouth - Provisional
Figures, de Marco Martins, de Marco Martins

retrato realista, sordido e sem espe-
ranga, sobre o trafico humano, num
mundo global, onde as pessoas, sdo
tratadas como mera mercadoria.

O filme, que parte do geral para o
individual do grupo de imigrantes
recém-chegado a Great Yarmouth,
para os conflitos pessoais da sua pro
tagonista comeca trés m ntes
do Brexit. A partida, Marco Martins
parece encarar a narrativa como
uma incursio no realismo social
(britanico), 2 boa maneira de Ken

Loach ou Mike Leigh, com um olhar
incrédulo e um espirito de denincia
dos factos. Contudo com um tom
que vai do drama social ao thriller,
o realizador portugués, vai-nos
ajudando a seguir os personagens
com uma camara muito envolvente
e proxima dos rostos, questionando-

£0s e Mo
marcadas pela dure;
pelas suas diversas sensibilidades e
fisionomias. A fotografia escura de

Jodo Ribeiro, segue um naturalismo
sujo e realista mostrando-nos tanto
aimundicie e humidade dos quartos,
como um matadouro cheio de san-
gue, visceras e merda; em contraste
com imundicie do espirito humano,
que transforma os homens em pre-
dadores de outros homens.

O palmarés nio teve grandes
surpresas, e pela primeira vez na
historia deste festival um filme da
Colémbia ganhou o prémio maximo.
O Palmarés Oficial, foi alids muito
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feminino e juvenil e mesmo, um tan-
to injusto, a comegar por duas fortes
candidatas ao prémio de melhor
interpretagdo: a britanica Florence
Pugh em The Wonder, do chileno
Sebastidn Lelio, e Beatriz Batarda.

Os temas dos filmes mais corren-
tes assentaram sobretudo em dramas
juvenis, maternidade, histérias fami
liares e relagoes conjugais em rutura.
Los Reyes del Mundo,hda colombiana
Laura Mora, Ortega, era sem diivida
o filme favorito e acabou por ganhar
naturalmente a Concha de Ouro.

Por sua vez, a Concha de Prata
para Melhor Realizagdo foi para o
cineasta japonés Genki Kawamura,
por a Hundred Flowers, um
retrato poético sobre a doenca de
alzheimer, baseado na histéria da
sua propria avo e protagonizado
pela veterana atriz Mieko Harada.
Surpreendentemente foi a norte
-americana Marian Mathias, ter
recebido das maos da escritora Rosa
Montero talvez a mais destacada
personalidade entre os jurados o
Prémio Especial do Juri, pela seu
primeiro filme intitulado Runner,
um drama marcado pela melancolia
e que se apoia na beleza de uns pla-
nos pictoricos para explicar a sauda-
de de uns personagens perdidos na
América profunda. .n.

Opera leva Maria Cachucha de volta
ao Matadouro de Torres Vedras

@ £ uma figura muito popular em
Torres Vedras, daquelas que enchem
memorias locais e conversas de café.
Maria da Purific: ilva, nasci
em 1900 e falecida em 1960, mais
conhecida por Maria Cachucha,
trabalhava no Matadouro Municipal
da cidade e era a tinica mulher em
Portugal que matava bois. Regressa
agora, cinco décadas depois, ao local
do seu oficio em Nao ha machado
que corte, uma opera de Luis Soldado
com libreto de Rui Zink e encenacio
de Linda Valadas.

Estreada no passado dia 30, tem
ainda récitas, sempre s 21,a7, 8 e
9, em Torres Vedras, ea23 e a 28,
riceira (Casa de Cultura Jaime
Lobo e Silva) e em Mafra (Auditério
Municipal Beatriz Costa), respeti-
vamente. 2 mais uma iniciativa da
Arepo, associacio de opera e artes
contemporaneas que procura inovar
nos varios géneros musico-teatrais e

formar novos publicos. Também se
lel'(_‘sc"hl como uma nova colabo-
ragdo entre Luis Soldado, Rui Zink e
Linda Valadas, que nos ultimos anos

Uma épera sobre uma mulher Gnica

tém criado Gperas de cimara origi

nais ¢ surpreendentes, como esta.
Pensa-se que Maria Cachucha

pode estar na origem da tradicao
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das matrafonas do concelho de
Torres Vedras, a que leva os homens
amascararem-se de mulheres no
carnaval, lembra Luis Soldado, que
ndo esquece 0s muitos restaurantes
e estabelecimentos comerciais que
ostentam o seu nome. Ao composi-
tor tornou-se irresistivel a ideia de
criar uma 6pera sobre a sua vida a
partir do momento em que o antigo
Matadouro foi convertido em CAC

- Centro de Artes e Criatividade,
inaugurado hd um ano. E 0 mito no
local onde surgiu, brinca.

Além de ser uma mulher num
mundo de homens, Maria Cachucha
também se destacava pela sua
aparéncia, que causava estranheza,

e pela frequéncia de outros espagos
exclusivamente masculinos, como ta-
bernas e afins. Tudo isso permite que
aopera aborde ndo s6 a sua figura,
mas também muitos temas que estdo
na ordem do dia, como as questdes de

género, adianta Luis Soldado. Para

o libreto, Rui Zink partiu da entre-
vista que a revista feminina EVA lhe
fez, em 1942, e da qual os jornalistas
terdo regressado com mais mistério
do que desejavam. E por isso que o
escritor pergunta a brincar: Foi vocé
que pediu uma épera ndo-binaria?.
Para Luis Soldado, a figura de Maria
Cachucha centra o debate sobre géne-
ro na ideia de se ser capaz. S6 isso
interessa, garante.

Com dire¢do musical de Rui
Pinheiro e cenografia de Sérgio
Loureiro, No ha machado que corte
tem interpretagdo de Susana Teixeira,
Christian Lujan e Célia Teixeira. Ao
nivel da musica, Luis Soldado ndo foi
indiferente aos sons que muitos habi-
tantes ainda guardam do matadouro.
Entre a redacdo dos jornalistas que
fizeram a entrevista e o matadouro, a
Opera aproxima-se por vezes do ma-
cabro, mas interpela acima de tudo o
espectador. Até porque as Gperas nio
refletem apenas os costumes de um
determinado contexto historico. Sio
também um lugar de questionamen-
to, transgressdo e erupgdo de ideias
¢ valores, povoado por personagens
com personalidades cambiantes e
paradoxais. Ju.




1222 =0 & - e8.a

fa B & 858 0 @

Rute Mota e X
Th-&

«Rapariga, rapaz, o que importa € ser capaz», entoava
hoje a minha filha antes de ir para escola.
Reminiscéncias de duas idas a 6pera NAO HA
MACHADO QUE CORTE (6pera de camara de Luis
Soldado, com libreto de Rui Zink, encenagéo de Linda
Valadas e diregao musical de Rui Pinheiro e produgao
da AREPO - Opera e Artes Contemporaneas) que
esteve em cena no Centro de Artes e Criatividade de
Torres Vedras.

Espetéaculo classificado como para maiores de 12
anos, a decisdo de levar a minha filha de 8 anos uma
primeira vez foi algo arriscada, considerando que é
uma crianga que ainda hoje se recusa a ver filmes
infantis por haver sempre alguma situagao mais triste,
angustiante ou assustadora que ela recusar encarar e
a 6pera em causa parte da figura da Maria Cachucha,
a primeira mulher a trabalhar num matadouro -- num
matadouro! -- em Portugal. Por outro lado, foi
justamente a figura da Maria Cachucha que me fez
crer que podia valer a pena arriscar. Isso, e o libreto
ser do Rui Zink em cujo trabalho confio. Além de que
as receitas revertiam a favor da APA- Associagao de
Protecgado aos Animais de Torres Vedras. No pior dos
casos, abandonariamos a sala antes do espetaculo
terminar.

L4 fomos. Numa primeira impressao, no interior de um
pequeno auditério na penumbra e imersos num
ambiente de matadouro, senti o primeiro impacto na
crianga e duvidei do discernimento da minha deciséao.
Com trés atores, quatro musicos e poucos recursos, a
Opera estd muito bem conseguida. E a forma como
somos desde logo imersos nesse ambiente € um sinal
disso. Luzes, sombras, sons, musica, atuagao,
intermezzos (oh, os intermezzos!). Quanto menos
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La fomos. Numa primeira impressao, no interior de um
pequeno auditério na penumbra e imersos num
ambiente de matadouro, senti o primeiro impacto na
crianga e duvidei do discernimento da minha decis&o.
Com trés atores, quatro musicos e poucos recursos, a
Opera esta muito bem conseguida. E a forma como
somos desde logo imersos nesse ambiente é um sinal
disso. Luzes, sombras, sons, musica, atuagao,
intermezzos (oh, os intermezzos!). Quanto menos
recursos, mais a criatividade e o talento se destacam.
Com uma belissima encenagao e articulagé@o de todos
os elementos, é provavelmente o espetaculo mais
coeso e mais conseguido a que assisti nesta cidade
nos ultimos tempos.

E a minha filha acabou por gostar tanto que quis ir
uma segunda vez. E fomos. Dessa vez, com o bénus
de termos tido o acaso de trocar, a saida, umas
poucas palavras com a gentileza de Susana Teixeira e
Chris Lujan. E terlamos ido uma terceira vez, se as
sessoes seguintes nao estivessem ja esgotadas.
Entretanto, é um gosto sempre que a ougo entoar
«Belo, o que é belo?... Sou o patinho feio... Ser homem
ou ser melhor... Ser rapariga ou ser rapaz, ou que
importa é ser capaz...». Parece nada, de tdo simples
que é. Mas é muito, que ainda ha muito caminho para
andar.

E mais spoilers nao deixo, que, se ndo estou em erro,
esta dpera visitara outras localidades.

% AREPO - Opera e Artes Contemporaneas
estd em Centro de Artes e Criatividade de
Torres Vedras.

28/09 - Torres Vedras - @

Estreia 30 de setembro pelas 21:00 &

[l O <
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As Nossas Cachuchas: Adriana Almeida(Flauta), Célia Teixeira (Soprano), Susana Teixeira
(Mezzo Soprano), Sofia Azevedo (violoncelo), fotografia Linda Valadas
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