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Resumo

O Trabalho de Projecto que conclui 0 meu Mestrado em Teatro — Encenacdo debrugou-se sobre a
problematica da encenagdo num contexto muito especifico: o das personagens-alter ego. Estas
personagens, que na minha definicdo sdo caracterizadas por uma extraordinaria autonomia
dramatirgica e contextual e por uma relagdo especialmente estreita com os actores que as criam,
lancam desafios muito particulares a encenagdo, a nivel pratico e a nivel conceptual. Para tentar
responder a esses desafios, estabeleceu-se (em colaboragdo com uma actriz € um dramaturgo) um
projecto que envolveu a criagdo de uma personagem-alter ego, seu desenvolvimento, e posterior
criagdo de um espectaculo, em que se testaram as possibilidades, limites e problemas da ac¢ao de
um encenador em tal contexto.

Esse projecto, denominado “Tia Silvina”, comegou a desenvolver-se em meados de 2009, com o
espectaculo a ser estreado em fim de Margo de 2011. Sendo certo que a pesquisa que enforma este
trabalho termina aqui, o projecto “Tia Silvina” continua vivo.

Da anélise do processo de ensaios € do proprio espectaculo resultou a confirma¢do de muitas das
dificuldades esperadas: as personagens-alter ego resistem a uma direc¢do convencional, e exigem
do encenador a rentncia — ainda que parcial — ao seu dominio autoral sobre o objecto teatral. Mais
que isso, pode concluir-se que a insisténcia por parte do encenador em imprimir a sua marca de
forma mais evidente ameacava a propria existéncia da personagem-alter ego, esvaziando-a em
grande medida das suas caracteristicas essenciais.

Destas dificuldades e tensdes foi possivel retirar argumentos a favor de uma visdo da criacdo teatral
contemporanea baseada na co-autoria, a medida que o teatro e a performance se confundem, e os
actores se reclamam cada vez mais “donos” das suas criagdes no palco.

Este ensaio pretende enquadrar e descrever esse projecto e essas conclusdes.

Palavras-chave: encenagao, personagem, alter ego, autoria, performance



Abstract
The project which concludes my Masters Degree has focused on the subject of direction in a very
specific context: that of alter ego characters. These characters, which I define by an extraordinary
dramaturgical and contextual autonomy and by a specially close relationship with the actors who
created them, pose quite a few challenges to direction, both practical and conceptual in nature. To
try and meet those challenges, a project was drawn (working with an actress and a playwright)
beginning with the creation of an alter ego character, its development, and finally the production of
a stage show, to test the possibilities, limits and problems of the directors work in that context.
That project, called “Tia Silvina”, began developing in mid-2009, and the show premiered in late
March 2011. Although the research concerning this essay ends here, that project is still alive.
Analysis of the rehearsal process, and of the show itself, confirmed many of the difficulties that
were expected: alter ego characters resist conventional direction, and demand that the director
relinquishes — even if not totally — his authorship of the theatrical object. Furthermore, we came to
the conclusion that the insistence by the director in strongly imposing his mark threatened the very
existence of the alter ego character, taking away some of its essential traits.
From all those difficulties and tensions, arguments could be drawn in favour of a vision of
contemporary theatrical creation that points to shared authorship, as theatre and performance mix,
and actors increasingly claim “ownership” of their on-stage creations.

This essay aims to frame and describe that project and those conclusions.

Keywords: directing, character, alter ego, authorship, performance
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I am what I am

I am my own special creation.

So come take a look,

Give me the hook or the ovation.

It's my world that I want to take a little pride in,
My world, and it's not a place I have to hide in.
Life's not worth a damn,

'Til you can say, "Hey world, I am what I am."

(do musical La Cage aux Folles, 1983)



Introducao

Sendo este um Mestrado em Teatro com especializagdo em Encenacdo, interessava-me
explorar uma area que apresentasse problemas praticos e tedricos concretos do ponto de vista da
ideia de encenagdo e da fun¢do do encenador, problemas que pudessem ser abordados através da
realizacdo de uma criagdo teatral, cujo processo e resultados seriam posteriormente analisados.

A area que escolhi parece-me cumprir esses requisitos, quer pela riqueza de questdes que
suscita, quer pela sua relativa “virgindade” analitica: trata-se de abordar uma érea especifica da
criacdo teatral, lato senso, que se define pela presenca, como foco primordial da sua realizagdo, de
um bindmio actor-personagem a que me irei referir como personagem-alter ego. Com essa
designacdo pretendo referir-me aquelas situacdes em que a relacdo entre actor e personagem se
torna tao estreita que a personagem se autonomiza do ambito dramatirgico e espectacular em que se
encontra (e onde porventura terd “nascido’) para se transformar numa entidade capaz de transitar
entre espectaculos ou mesmo integrar-se no tecido da “realidade”, assumindo caracteristicas de
personalidade proprias.

As questoes levantadas pelo trabalho de/com estas personagens-alter ego sao multiplas e
diversificadas, desde a sua proximidade com o happening e a performance, até a problematica da
identidade, ¢ mesmo questdes de género (o travesti €, na maior parte dos casos, um exemplo claro
de personagem-alter ego). Mas além dessas, ¢ acima de tudo a questdo da criagdo e da encenagao
que aqui me interessa. Na quase totalidade dos casos estudados em busca da clarificacio do
conceito de personagem-alter ego, destacou-se a auséncia da figura do “encenador”, como sujeito
criador separado do actor que da vida ao alter ego. A funcao “encenacgdo”, que indubitavelmente
existe, estd invariavelmente concentrada, misturada, com a fungao “representa¢dao”, sendo que aqui
até essa no¢ao se encontra sob escrutinio: na linha da performance, a ac¢do de uma personagem-
alter ego no palco ou na “realidade” ¢ muito mais vivida do que representada pelo intérprete...

Serd este tipo de criagdo, tdo pessoal e intransmissivel, compativel com uma voz criadora

exterior? E, caso a resposta seja positiva, qual o melhor caminho a seguir para essa colaboragdo,



que método adoptar? Por ultimo, que novos dados se podem extrair deste tipo particular de co-
criacdo para a discussao da autoria na criagao teatral?

Com base nestas interrogagoes, os objectivos deste Trabalho de Projecto centraram-se em
dois polos: método e autoria. O primeiro objectivo foi o de cartografar e avaliar uma possivel
matriz de intervengdo de um encenador "exterior” no processo de criagdo de um objecto teatral
marcado pela presenca de uma personagem-alter ego; tragar a linha para além da qual as opg¢des de
encenacdo impedem o processo de identificacdo e criagdo que torna possivel a existéncia da
personagem-alter ego, ¢ correspondentemente outra linha para aquém da qual o “encenador” fica
esvaziado de uma verdadeira intervencdo criativa no processo. O segundo objectivo estd
directamente relacionado com o primeiro: discutir e avaliar o efectivo peso autoral de um encenador
(que nao o proprio actor, bem entendido) no ambito especifico das personagens-alter ego, reflexao
necessariamente prenhe de contributos para a discussdo da figura e da fun¢do do “encenador” na
criacdo teatral contemporanea.

Este ensaio esta dividido fundamentalmente em duas partes, a que se seguem as conclusdes
do Trabalho de Projecto.

Na primeira parte, procurarei fazer um enquadramento tedrico da problematica que subjaz a
todo o projecto, com especial enfoque na definicdo e critica do seu conceito-chave: a personagem-
alter ego. Procurarei igualmente relacionar a pesquisa aqui proposta com o meu percurso criativo ao
longo de todo o Mestrado.

Na segunda parte, debrucar-me-ei inteiramente sobre o projecto “Tia Silvina”, desde a fase
de criagdo da personagem-alter ego, até ao processo de preparacao e ensaios do espectaculo, numa

perspectiva simultaneamente descritiva e analitica.



I — A problematica

1.1 — Personagens-alter ego

Este Trabalho de Projecto, e a criagdo teatral a ele associada, t€ém por base a identificagdo e
observacao de um tipo particular de personagem. Dado ndo ter encontrado producdo tedrica que
tipificasse e descrevesse adequadamente esta realidade empiricamente observada, parece-me
fundamental definir aprofundadamente este conceito, sem o qual € impossivel compreender as
premissas e os objectivos deste trabalho.

Pela mesma razao - auséncia de referéncias tedricas - fui levado a propor uma designagao
para este tipo de personagem: personagem-alter ego. Nesta proposta de designacao pode antever-se,
como principal caracteristica do tipo, uma especial relacdo entre personagem e actor, ¢ assim ¢ de
facto. A primeira sugestdo empirica da existéncia deste tipo de personagem foi justamente a
observacao da existéncia de personagens que nao sao dissociaveis do actor que as representa. E essa
impossibilidade de separagdo ¢ tanto pratica/operativa (ndo imaginamos aquela personagem a ser
representada por outro actor, € na pratica nao o ¢, nunca), como conceptual (o actor esta, na maioria
dos casos, envolvido directamente desde o primeiro momento de gestacdo dramatirgica da
personagem, € por vezes esta assume mesmo contornos auto-biograficos).

As personagens com estas caracteristicas sdo pouco ou nada comuns em espectaculos de
teatro convencionais. Pelo contrario, encontramo-las facilmente em especticulos proximos da
performance, em one man/woman shows ou outros espectaculos monologares, em espectaculos de
travesti ou em acg¢des performativas devedoras do "teatro invisivel"'. Sdo igualmente muito comuns
fora do ambito estritamente teatral, especialmente em televisdo. Inevitavelmente, alguns exemplos
concretos poderdo ajudar a esclarecer esta definigao.

A inspiracdo inicial para este projecto tera sido, arrisco-me a dizer, o trabalho de Sacha

Baron Cohen, actor e autor inglés nascido em 1971, e conhecido mundialmente pela criacdo das

1 “Invisible theater: it consists of the presentation of a scene in an environment other than the theater,
before people who are not spectators. [...] During the spectacle, these people must not have the
slightest idea that it is a «spectacle», for this would make them «spectators».” (Boal, 2000, p.143)
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personagens Borat, Ali G e Briino, entre outras. A personagem Borat, por exemplo, um suposto
jornalista originario do Casaquistdo, “nasceu” numa série televisiva da responsabilidade de Baron
Cohen, tendo-se autonomizado ao ponto de protagonizar uma longa metragem, € mesmo apresentar
a cerimonia dos prémios MTV 2005. Nessa apari¢ao publica, o facto notavel a referir é que em vez
de ser anunciado que o actor Baron Cohen ia participar na ceriménia na pele da sua personagem
Borat, o que foi difundido publicamente em todos os actos promocionais do evento foi sempre que
Borat, ele mesmo, ia apresentar a cerimonia. Nenhuma referéncia foi feita ao facto de se tratar de
uma personagem. O facto (o equivoco?) chegou ao ponto da imprensa do Casaquistdo se ter
apressado a desmentir que tal “jornalista” tivesse efectivamente nacionalidade Casaque. Alids, o
estilo particularmente sarcastico do humor de Borat, aliado a ambiguidade da sua natureza,
desencadearam diversas reacgdes de repudio oficiais por parte das autoridades do Casaquistao, além
de varios processos judiciais contra Baron Cohen. Borat tem biografia propria, e tem o seu proprio
perfil no popular site de internet Facebook, actualmente com mais de 35000 “amigos”. O culminar
do desenvolvimento da personagem foi o filme “Borat”, estreado em 2006. Depois do filme, Baron
Cohen “reformou” a personagem, precisamente porque a sua popularidade mundial tinha implicado
o seu reconhecimento generalizado como personagem, o que impossibilitava a linha de trabalho que
Baron Cohen sempre tinha adoptado com este alter ego, baseada justamente no facto do publico
aceitar Borat como pessoa, € ndo como criagao ficcional.

Uma outra criagdo particularmente relevante para a definicdo do conceito de personagem-
alter ego ¢ a personagem Dame Edna, criada e interpretada pelo actor Barry Humphries.
Humphries, um actor australiano nascido em 1934, criou a personagem Edna Everage (ou Dame
Edna, como ¢ mundialmente conhecida) no ano de 1955, como satira a tipica dona de casa de
Melbourne dessa época. Dame Edna satiriza de forma particularmente pungente o culto das
celebridades e o snobismo das classes altas, sendo caracterizada por um megalémano culto da sua
propria personalidade. A personagem evoluiu ao ponto de se tornar um verdadeiro alter ego do

actor, que a interpretou ao longo de toda a sua vida e carreira (embora nao exclusivamente),
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incluindo espectaculos de palco e apari¢cdes em televisdo e cinema, tendo recentemente anunciado a
“reforma” da personagem no ano de 2012. A autonomia da personagem atingiu proporgdes
verdadeiramente assinalaveis. Publicou (em nome prdoprio) uma autobiografia, “My Gorgeous
Life”, editada pela Macmillan (1989) na seccdo “ndo fic¢do”. Por outro lado, Barry Humphries
publicou em seu nome uma biografia “ndo autorizada” de Dame Edna, “Handling Edna” (Hachette,
2009), em que se apresenta como seu agente (a autobiografia do proprio Barry Humphries foi
publicada em 2002, com um titulo revelador: “My Life As Me”, que poderiamos traduzir como “a
minha vida enquanto eu proprio”). A propria Dame Edna (e ndo, como seria de supor, Barry
Humphries) surge em diversos filmes e séries de televisdo interpretando outras personagens. Para
celebrar o 50° “aniversario” da personagem, os servigos postais australianos editaram um selo com a
sua figura, e o Presidente da Camara de Melbourne, sua cidade natal, agraciou-a com as chaves da
cidade. Em 2007, Melbourne voltou a homenaged-la dando o seu nome a uma rua, e em 2009 foi
erigida uma estatua sua em bronze nas docas da cidade. Os seus multiplos espectaculos de palco,
nomeadamente na Australia, na Broadway de Nova lorque e no West End de Londres, ndo sdo
nunca apresentados como “espectaculos”, mas sim como ‘“encontros” de Dame Edna com os seus
admiradores. Dame Edna, a personagem, foi multiplas vezes convidada e entrevistada em
programas de televisdo. Em 2011, Dame Edna foi contratada pela BBC para comentar em directo o
casamento do Principe William com Catherine Middleton. Por contraste com Borat, por exemplo,
no caso de Dame Edna ndo existe ilusdo possivel quanto ao caracter ficcional da personagem, a ndo
ser para o espectador totalmente incauto, e essa ilusdo ndo ¢ necessaria a personagem. Mas nao
deixa de ser particularmente revelador que a fama mundial de Dame Edna tenha ultrapassado
largamente a de Barry Humphries: milhdes conhecem e apreciam a bizarra personagem, mas poucos
sabem quem ¢ o actor que lhe da vida®. O proprio Humphries (2002) parece aceitar esse facto com
bonomia: “Sometimes a group of theatre-lovers, [...] invite me to join them in the foyer for an after-

show reception. If I attend this functions as myself they are almost always disappointed, and

2 “The «reality» of Dame Edna has become so overwhelming as to quite eclipse her male originator.”
(Carlson, 1994, p.167)
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occasionally resentful. This is understandable. They don't know who I am. It's Edna they want to
see [...].” (p.336). Refira-se ainda que “Dame Edna” ndo ¢ a Unica personagem-alter ego criada e
interpretada por Humphries, embora seja a mais importante, merecendo ainda referéncia as suas
criagdes “Sandy Stone” e “Les Patterson”.

Outro caso marcante com interesse para este trabalho ¢ o do performer americano Andy
Kaufman. Nascido em 1949 e falecido prematuramente em 1984, trabalhou como actor e
entertainer, mas ¢ hoje unanimemente classificado como “artista de performance” (chegou mesmo
a contar com a colaboragao de Laurie Anderson em algumas acgdes em 1978). Grande parte do seu
trabalho implicava a erosdo da barreira entre representacao e realidade, ou teatro e vida, recorrendo
também (embora ndo exclusivamente) aquilo a que chamo personagens-alter ego. De entre elas,
assumem especial relevancia as personagens “Foreign Man/Latka” e “Tony Clifton”, ambas
presentes ao longo de quase toda a sua curta vida. “Foreign Man”, um entertainer nervoso e timido
oriundo da Europa Central, comecou a sua carreira em pequenos clubes de comédia, vindo depois a
fazer varias participagdes em programas de televisdo americanos, sempre em nome proprio. Mais
tarde (1978), a personagem seria incorporada no elenco da série televisiva Taxi, assumindo o nome
“Latka”. “Tony Clifton”, um péssimo cantor de charme com tendéncia para insultar o publico,
comecou por fazer a abertura dos espectaculos do proprio Andy Kaufman, mas veio mais tarde a
fazer os seus proprios espectaculos. A ambiguidade desta personagem foi particularmente bem
explorada por Andy Kaufman, e durante varios anos a divida manteve-se sobre se seria uma
“pessoa real” ou apenas uma personagem. No sentido de alimentar ao maximo essa duvida,
Kaufman chegou ao ponto de caracterizar o seu assistente, Bob Zmuda, como “Tony Clifton”
(Zmuda, 1999, p.208-214) para poder surgir ao seu lado em palco durante um espectaculo. “Tony
Clifton” foi vérias vezes entrevistado por jornais e televisdes a proposito do seu espectaculo, e em
varias dessas entrevistas aproveitou para insultar Kaufman, a quem acusava de estar a tentar
denegrir o seu bom nome. Como condi¢do para aceitar integrar a série 7axi com a sua personagem

“Foreign Man/Latka”, Kaufman exigiu que a produtora contratasse também “Tony Clifton”,
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enquanto pessoa, para a interpretacdo de um papel secundario. A produtora aceitou, e “Tony
Clifton” foi contratado. No entanto, no seu primeiro dia de gravagdes, “Tony Clifton” provocou um
enorme desacato e foi arrastado pela seguranca para fora do estidio, além de liminarmente
despedido. O incidente foi amplamente relatado nos jornais locais, em Los Angeles, ¢ a produtora
emitiu um comunicado dizendo que embora “Tony Clifton” estivesse, a partir daquele momento,
banido dos estidios, o seu “amigo” Andy Kaufman iria continuar a interpretar a personagem
“Latka” na série Taxi. E assim aconteceu, até ao fim da série, em 1983 (Zmuda, 1999, p.132-137).
Em homenagem a Kaufman, “Tony Clifton” continuou a fazer apari¢des publicas e concertos
mesmo depois da morte do seu criador, sendo interpretado, entre outros, por Bob Zmuda ou pelo
seu irmao Michael Kaufman. Nos tltimos anos, a personagem realizou até algumas fournées de
relevo, nomeadamente em 2004, por ocasido do 20° aniversario da morte de Kaufman, e em 2008,
numa recolha de fundos para apoiar as vitimas do furacao Katrina.

Em Portugal, recentemente, assistimos ao surgimento da dupla de alter egos denominada
“Homens da Luta”, uma criacdo dos actores Nuno Duarte ¢ Vasco Duarte, surgida em 2005. Além
de protagonizarem apontamentos coémicos em varios programas de televisdo, a dupla intervém
activamente na vida publica portuguesa, em acgdes diversas que culminaram, entre outros
incidentes, na sua detengdo pela PSP, em Outubro de 2009, por ocasido da tomada de posse do
XVIII Governo Constitucional. Alids, as intervencdes de rua de caracter marcadamente politico sdo
uma das imagens de marca da dupla. Outros momentos marcantes da sua ac¢do incluem a
participacdo no Festival RTP da Cangdo, que ganharam em 2011, e a pré-candidatura a Camara
Municipal de Lisboa, em 2009.

Outro caso que pode ser reconduzido a nogdo de personagem-alter ego ¢ o das “Barbis”,
nome genérico atribuido as trés personagens criadas por F. Pedro Oliveira, Paulo Ferreira e Miguel
Abreu para os espectaculos “Vida de Artista ou a Verdadeira Historia de Barbi” (1993), “O Poder
das Barbis” (1997), e “2001- A Odisseia das Barbis” (1999). A perenidade e autonomia destas

personagens levou a que fossem convidadas (as personagens) para varias apari¢des em programas
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de televisdo, extravasando o ambito dos seus proprios espectaculos. Eugénia Vasques, na sua critica
ao espectaculo para o jornal Expresso, chama a atengdo precisamente para esta caracteristica
distintiva das personagens: “Como se constata, o0 caminho percorrido por estas 'personagens' - que
j& ganharam tal autonomia que € possivel figurarem em outros espectaculos (Ai os Homens da SIC)
- ¢ enorme.” (Vasques, 2001, seccao IV.1.iv).

Igualmente relevante, entre nos, ¢ “Maria Bakker”, criagdo de Gongalo Ferreira de Almeida,
personagem que protagoniza os seus proprios shows (“Maria Bakker”, no Teatro Maria Matos, em
1999; e “Maria Bakker, a lenda”, no Teatro Nacional Dona Maria II, em 2003), mas também surge
no elenco do filme “Morrer Como Um Homem”, de Joao Pedro Rodrigues (2009).

Estes ultimos exemplos voltam a convocar para o nosso enunciado o riquissimo ambito do
travestismo e das drag queens, ja aflorado atrds quando faldmos de Barry Humphries e “Dame
Edna”. Embora representando apenas uma faixa possivel do largo espectro das personagens-alter
ego, ndo ha duvida de que se inserem perfeitamente nos limites da sua defini¢do, podendo servir
como exemplo particularmente impressivo das suas caracteristicas. De facto, dificilmente se podera
imaginar uma situacdo de maior co-dependéncia entre actor e personagem do que aquela que se
estabelece entre o travesti e o seu criador, configurando uma verdadeira relacdo de alter ego. Diz
José Manuel Rosado, criador do travesti “Lidia Barloff”:

Achei que o brincar com "a mulher" e com o que normalmente a ela se
associa, [...] isso tornava-se ainda mais caricato. Peguei naquilo como caricatura,
talvez sem grande alma. Porque no fundo a alma ¢ o Jos¢é Manuel Rosado a fazer
daquilo uma marioneta. A minha Lidia Barloff niio ¢ coisa nenhuma. E uma
marioneta que o Jos¢ Manuel Rosado faz mexer. (citado em Vasques, 2001, sec¢ao
I11.2 bloco &)

Por ultimo, ainda no sentido de enriquecer a busca de defini¢do do conceito de personagem-
alter ego com exemplos de diversos dmbitos e latitudes, gostava de referir os “bonecos” criados ao

longo dos ultimos 20 anos por Herman José, actor e entertainer portugués. Em muitos deles
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(“Maximiana”, “Didcono Remédios”, etc) encontramos caracteristicas tipicas da categoria que
procuro definir, tais como a indissociabilidade entre actor e personagem e a sua autonomia
dramaturgica.

Como ja disse, ndo encontrei na producdo tedrica sobre teatro ou artes performativas
referéncias claras a este tipo especifico de personagem que me propus caracterizar e explorar, ¢ a
que chamei personagem-alter ego. Cabe no entanto referir, pela sua proximidade em relagdo ao
conceito, a chamada "persona performance", sub-género da "performance art" dos anos 70 do
século XX, identificada por Marvin Carlson. Carlson (2004) define deste modo o conceito:
“persona performance: the presentation of alternative selves to audiences” (p.222). Dentro deste
género, Carlson destaca o trabalho de Lynn Hershman (cujo alter ego "Roberta Breitmore" possuia
a sua propria carta de conducdo, a sua propria conta bancaria e o seu proprio psicoterapeuta, tendo
sido interpretado por Hershman de 1975 a 1978, altura em que terd sido "enterrado" num cemitério
em Italia) e o de Eleanor Antin (criadora de varios alter egos, como a "Bailarina", a "Estrela de
Cinema", ou a "Enfermeira"; um deles, o "Rei", passeava-se entre os seus "subditos", em Solana
Beach na Califérnia, completamente caracterizado, perguntando-lhes como ia a vida no seu
"reino"). A relevancia deste sub-género para a discussdo do conceito de personagem-alter ego fica
bem explicita neste comentario de Carlson: “It is important to remember, however, that the personae
performed by Antin, Apple, or Wilson are not «characters» in the traditional stage sense - roles
removed from themselves and «scripted» by others.” (2004, p.164).

A partir de todos estes exemplos, podemos arriscar uma tipificagdo da personagem-alter ego
com base em caracteristicas distintivas que podem ser reconduzidas a trés aspectos.

Em primeiro lugar, a personagem-alter ego ¢ intransmissivel. Possui uma ligacdo umbilical
com o actor-criador, muitas vezes — embora nem sempre - aflorando o registo confessional e auto-
biografico, ligagdo que torna impossivel a sua apropriagdo por outro intérprete, sob pena de
subversao da sua natureza. Rachel Rosenthal, citada por Lampe (1988), aflora esta questdo ao tratar

da distin¢ao entre “personagem” e “persona’’:
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In acting, or playing a character, you want to impersonate the personality of a
person that is not yourself. A persona, however, is an artifact, a fabrication, that
corresponds to what you want to project from yourself, from within. It is like taking
a facet, a fragment, and using that as a seed to elaborate on. It is you and yet not you
— a part of you but not the whole. It is not a lie but neither the full truth. (p.297)

E (também) por isto que “James Bond” ndo é a personagem-alter ego de Sean Connery, mas “Dame
Edna“ ¢ a personagem-alter ego do actor australiano Barry Humphries®. “James Bond”, enquanto
personagem, existe muito antes da sua interpretacdo por Sean Connery, embora este actor tenha sido
durante muitos anos associado fortemente aquela personagem. Mas a ligagdo que existe entre uma
personagem-alter ego ¢ o seu criador ¢ muito mais profunda do que a associa¢do produzida pelo
habito ou pela repeti¢do®. Por defini¢do, uma personagem-alter ego é sempre criada (no sentido, se
quisermos, “literario” do termo) pelo actor que a interpreta, € nunca “encontrada” num texto
literatario, numa peca de teatro ou em qualquer outro contexto. Sendo certo que qualquer actor ¢é
sempre criador (no sentido, se quisermos, “cénico” do termo) da sua interpretagdo de uma qualquer
personagem a que dé vida em cena, no caso das personagens-alter ego essa criagdo assume um
duplo sentido, e o actor assume necessariamente uma vertente de dramaturgo e também, como
veremos, de encenador.

Em segundo lugar, trata-se de personagens que ndo estdo adstritas a um objecto ficcional ou
espectacular Unico e determinado, mas antes surgem elas proprias como objectos autonomos, que
“carregam” em si mesmas um universo dramatirgico coerente, singular, dinimico, vivo e aberto’,

capaz de se constituir por si s6 como “espectaculo”, mas também interagir com outras construgdes

3 “Edna is a character I have known so well for nearly half a century that, once on stage or in a
television studio, I can instantly assume her persona.” (Humphries, 2002, p.215)

4 Ao ponto dessa ligacdo poder ser confundida com uma doenca do foro psiquiatrico. Escreve Bob
Zmuda (1999) sobre a relagdo entre Andy Kaufman e a sua personagem-alter ego “Tony Clifton":
“Much as been written on the Andy-as-Tonyphenomenon, and some have suggested that Andy
exhibited classic multiple personality disorder, or MPD. One expert felt Andy might have been
demonstrating a rare case of «controlled» MPD in that, unlike most other sufferers of MPD, Andy could
actually regulate his disorder, caling it up almost like a channeler.” (p.217)

5 Barry Humphries, na sua autobiografia, refere-se desta forma aos complexos universos dramaturgicos
das suas personagens-alter ego, especialmente Dame Edna: “They all have elaborate lives outside the
theatre and I try to give the impression in my shows that they have, as it were, accidentally strayed
onto the stage, so that what we see and hear in the theatre is a fragment of their total existence: the
tip of the iceberg.” (Humphries, 2002, p.215)
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espectaculares ou até apresentar-se na vida “real”, quotidiana®. Note-se que esta caracterizagdo nos
leva bastante mais além do que a simples multiplicacdo de materializagdes ficcionais de uma dada
personagem. Ainda que sejam multiplas as versdes dramatirgicas do mito de D.Jodo, o universo
ficcional da personagem encontra-se delimitado a partida pela natureza mesma do mito, € por isso
falta-lhe verdadeira autonomia. A personagem de D.Jodo ¢ o foco, a sinédoque, de um universo
dramattrgico (e mitologico), mas ndo se confunde integralmente com ele — ndo possui esse
universo, tanto quanto ¢ o seu sinal. Uma personagem-alter ego, pelo contrario, ndo sinaliza nada a
nao ser a si propria. Por outro lado, dificilmente imaginamos a personagem de D.Jodo “passeando-
se” pela vida quotidiana. O que por vezes identificamos sdo pessoas que fazem lembrar D.Jodo, ou
que lhe assumem a “pele”, sempre por referéncia a, o que s6 reforca o caracter mitoldgico da figura,
mas mais uma vez a afasta radicalmente da definicdo proposta de personagem-alter ego. Noutro
ambito, poderiam surgir duvidas de tipificacdo, por exemplo, no caso das personagens-tipo, como
as encontradas na tradi¢do da commedia dell'arte. Serdo personagens-alter ego? Um zanni ou uma
colombina possuem indubitavelmente a trans-espectacularidade atras referida, e at¢é mesmo um
certo grau de autonomia dramatirgica. Mas falta-lhes a singularidade do respectivo universo,
definido como um conjunto de caracteristicas particulares, ¢ a sua autonomia ¢ demasiado parcial,
visto que a sua existéncia dramatirgica se define num terreno relacional especifico, um conjunto de
outras personagens-tipo que verdadeiramente as actualiza, por contraste, complementaridade ou
hierarquia. Uma verdadeira personagem-alter ego dispensa a cau¢do de um enquadramento
ficcional que lhe seja exterior, ou de uma teia relacional que a justifique.

Em terceiro lugar, por vezes como consequéncia inevitavel e at¢ mesmo nado intencional dos
dois aspectos atras referidos, mas muitas vezes como componente criativa e programatica essencial,
as personagens-alter ego habitam e subvertem os limites entre representagdo teatral e realidade, a
linha indefinida entre teatro e performance. Quase todos os exemplos de personagens-alter ego que

referi até agora se movem nessa linha de intercepc¢ao entre a representacdo e o real que associamos

6 “Dame Edna's mere presence at public occasions and amidst public figures calls the reality of society
into question.” (Lahr, 1992, p.14)
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a performance. Com as suas trés mais famosas personagens-alter ego, Sacha Baron Cohen adoptou
sempre o mesmo mecanismo de producdo narrativa: apresentd-las como pessoas reais a
interlocutores desprevenidos, que interagiam com elas sem se aperceberem da representacao
subjacente. E como ja vimos, os “Homens da Luta” realizam, enquanto personagens, intervengdes
reais na vida civica do pais, com consequéncias concretas, remetendo, até pelo seu caracter

politizado, para as propostas do “teatro invisivel” ¢ do “teatro do oprimido™’

. O tempo de uma

verdadeira personagem-alter ego ¢ sempre agora. Nao um tempo ficcional, definido ou suposto,
r . 8

mas um presente concreto, que € sempre o aqui-e-agora do actor e do (eventual) espectador®.

Co-dependéncia, autonomia e realidade, definidos nos termos acima expostos, sao assim as

trés linhas caracteristicas essenciais de uma personagem-alter ego.

1.2 — Personagens-alter ego e encenacio

A partir da definicdo apresentada de personagem-alter ego, ¢ possivel discernir os
particulares desafios que este tipo de personagem coloca ao encenador, € ao conceito de encenagao.
Trata-se de desafios de ordem préatica e metodologica, mas também de ordem conceptual.

Na generalidade dos casos apresentados no ponto anterior ndo existe a participacdo, no
processo de criagdo teatral (/afo senso), de um "encenador" — um interveniente separado do proprio
actor que criou e interpreta a personagem-alter ego. Mais uma vez vale a pena citar Jos¢ Manuel
Rosado: “[...] vou gerindo aquilo, também sou eu que escrevo, sou eu que decido a marcagdo... E
gosto mais desse campo por isto, também. E que eu domino melhor o resultado final do meu
trabalho.” (citado em Vasques, 2001, secc¢ao I11.2 bloco 10).

Sacha Baron Cohen escreve e produz todas as séries de televisdo e filmes protagonizados

pelas suas personagens-alter ego (“Borat”, “Ali G” e “Bruno”), além de dar corpo a essas

7 “Maybe the theater in itself is not revolutionary, but these theatrical forms are without a doubt a
rehearsal of revolution. The truth of the matter is that the spectator-actor pratices a real act even
though he does it in a fictional manner.” (Boa| 2000, p.141)

8 "“Dame Edna seems extraordinarily actual. Whether watching her on TV or face to face, an audience
soon looses the sense that this is a man-as-woman and accepts her as real. [...] But identity is a story
at once claimed by the individual and conferred by the group. Dame Edna compels belief. The public
wills her to be real.” (Lahr, 1992, p.11)
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personagens, obviamente. A existéncia, para além de Baron Cohen, de um realizador em todas
essas situagdes parece ser resultado apenas das exigéncias técnicas especificas dos meios
audiovisuais, € ndo significa a existéncia de uma verdadeira direc¢do ou encenag¢do com origem
exterior ao proprio Cohen. Quanto as diversas acg¢des e intervengdes publicas dessas personagens,
ndo se lhes conhecem encenadores, além do proprio Baron Cohen.

O caso de Barry Humphries e da sua “Dame Edna” ¢ em tudo idéntico, no que diz respeito a
televisdo e ao cinema. Ja os seus espectaculos de palco configuram um exemplo particularmente
claro de concentracdo de responsabilidades no actor: embora os elementos promocionais desses
espectaculos (cartazes, folhetos, antincios de imprensa, etc) refiram sempre apenas “Dame Edna”,
sem nenhuma referéncia ao actor Barry Humphries, e muito menos a qualquer encenador, os
registos internos ¢ de memoria futura creditam expressamente Humphries como autor e criador
unico do espectaculo, recorrendo muitas vezes a expressdes como “concebido por” ou “escrito e
criado por”.

Andy Kaufman trabalhou frequentemente com o colega comediante Bob Zmuda, que o
ajudava a planear as suas intervengdes, € com quem chegou mesmo, como vimos atras, a “partilhar”
a interpretacdo da personagem-alter ego Tony Clifton (Zmuda, 1999, p.208-214). No entanto, a
participagdo de Zmuda nas criagdes de Kaufman colocavam-no mais na pele de assistente (ou
cumplice) do que propriamente de encenador. De resto, o caracter pessoal, quase caprichoso, das
accoes performativas de Kaufman levou a que o proprio Zmuda fosse alheio ao desenrolar de
muitas delas, quando ndo mesmo “vitima” incauta dessas mesmas acgaes...

O caso das “Barbis” ¢, a este respeito, muito significativo. O primeiro espectaculo (“Vida de
Artista ou a Verdadeira Historia de Barbi”, de 1993), teve encenagdo de Alexandre de Sousa. O
comentario de Eugénia Vasques, na sua critica ao espectdculo publicada no jornal Expresso, ¢é
particularmente interessante para a presente investigagdo: “Alexandre de Sousa, o encenador do
espectaculo, preferiu, nesta linha, investir na direccdo de actores em detrimento de um mais

afirmativo discurso da encenacdo.” (Vasques, 2001, sec¢ao IV.1.1). Nao por acaso, correspondendo
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ao amadurecimento das personagens e a sua afirma¢ao como verdadeiros alfer ego, a encenagdo dos
dois espectaculos seguintes (“O Poder das Barbis”, de 1997, e “2001- A Odisseia das Barbis”, de
1999) passou a ser assumida por Miguel Abreu, um dos actores. Ainda assim, Eugénia Vasques nao
deixa de qualificar essa encenacdo como “minimalista”, na sua critica ao Ultimo espectaculo das
“Barbis”: “a técnica interpretativa dos actores - o Unico trunfo procurado pela encenacdo
'minimalista’ de Miguel Abreu que, para além das simbolizag¢des da luz, recorre, desta vez, a 'inserts'
de bailarinos-faz-tudo (...) - alcanc¢a o seu méximo zénite” (Vasques, 2001, seccao IV.1.iv).

Quanto a “Maria Bakker”, na ficha técnica do seu espectaculo de 2003 nao ha qualquer
referéncia a um encenador (embora haja mencao a “Direc¢cdo musical e piano”, “Desenho de luz” e
“Figurino”), e os “Homens da Luta” trabalham sempre sozinhos.

Esta constante do actor "todo poderoso", simultaneamente intérprete, dramaturgo e
encenador, ndo coloca obviamente em causa o conceito de encenag¢do, mas antes a "figura"
tradicional do encenador: entidade separada do(s) actor(es), com ascendente hierdrquico e criativo
sobre ele(s), autor indiscutivel da "obra de arte teatral".

Sera possivel conciliar o universo das personagens-alter ego com a figura de um encenador
"exterior", sem que a sua presenga esvazie a personagem da sua esséncia, transformando-a noutra
coisa? Em caso afirmativo, até que ponto as caracteristicas proprias das personagens-alter ego
afectam e limitam o campo de accdo e as ferramentas ao dispor desse encenador? E de que forma
fica abalado o dominio autoral do encenador sobre a criagao teatral, tal como o conhecemos desde o
inicio do século XX? E ainda: que conclusdes podemos tirar dessa (necessariamente conturbada)
colaboragdo para a discussdao do papel do encenador na criagdo contemporanea, e especificamente
quanto a sua relacdo com os actores?

Inserindo-se este trabalho no &mbito de uma Especializagdo em Encenacdo, ndo surpreende
que sejam justamente estes desafios e problemas a sua maior motivacao e razdo de ser. A criacao
teatral que serd descrita e analisada na segunda parte deste ensaio foi concebida e estruturada

precisamente para permitir abordar esses problemas e enfrentar esses desafios, na plena consciéncia



21

de que aquilo que se pretende ¢, como se viu, de algum modo estranho a propria esséncia de uma
personagem-alter ego: colocd-la no contexto de um espectdculo de teatro, ainda que pouco

convencional na sua forma, e confronta-la com um encenador...

1.3 — Enquadramento no percurso do Mestrado

Julgo merecerem referéncia, num capitulo dedicado sobretudo a exposi¢do e enquadramento
do Projecto de Criagdo, as possiveis relagdes entre este e 0 meu percurso de investigacao e criacdo
ao longo do Mestrado, percurso esse que justamente se supoe ter aqui o seu corolario. E de facto,
ndo obstante a problematica especifica daquilo a que chamo personagem-alter ego apenas ter
tomado forma durante a elaboragdo do projecto “Tia Silvina”, ha uma tendéncia bem marcada no
meu primeiro ano de Mestrado que de certo modo a prenuncia.

Os dois ultimos exercicios do ano curricular foram, para todos os efeitos, os mais
importantes até entdo. Por razdes praticas, visto que dispunham de mais meios (e principalmente
mais tempo), € por razdes logicas, visto que se supunha serem exercicios de afirmacao ou defini¢ao
da estética e visdo de cada aluno-encenador.

No penultimo exercicio, a que chamei "Z¢ dos Ventos", iniciei a exploracao de uma via de
criacdo, e necessariamente de uma estética, que poderia descrever como a utilizagdo da
personalidade e da biografia do actor como ferramenta para a abordagem dos materiais cénicos,
particularmente textos ndo dramadticos. Parti de um conjunto de pequenas prosas poéticas de
Rogério Cardoso Pires, de caracteristicas monologares e confessionais, escritas num registo que
pressupde um "sujeito-personagem", alids convocado no titulo: "Z¢é dos Ventos". O processo de
criacdo passou pela divisdo desses textos por seis actores e actrizes, a quem foi pedido nao para
construirem a personagem de "Zé dos Ventos", mas para encontrarem a ressonancia possivel
daquele texto nas suas proprias personalidades e biografias. Nao pretendi com isso chegar a seis
versdes diferentes de uma personagem pré-suposta, mas a seis novas personagens, devedoras

igualmente do texto e da matéria-prima pessoal de cada actor. O resultado pareceu-me satisfatorio, e
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paradoxalmente fiel ao ethos do texto: "Z¢ dos Ventos" ndo sera talvez mais do que um alter ego do
escritor, uma alma poética e deambulante, que plana sobre o bulicio citadino e o observa como
estrangeiro, um alter ego de que todos conheceremos uma versao pessoal. No que toca a encenagao,
esta exploragdo criou-me mais do que nunca a necessidade de abdicar claramente de boa parte do
controlo, ou pelo menos do tradicional controlo do encenador, em favor de uma enorme autonomia
criativa do actor. No entanto, fosse na selec¢do e organizagdo dos materiais gerados e propostos
pelos actores, fosse no desenho do conjunto dos seis momentos, o0 meu papel de encenador nunca
esteve em causa.

O ultimo exercicio foi o mais importante. Porque dispusemos de um semestre inteiro para o
preparar, e porque pela primeira vez nos foi dada liberdade total para definir os contornos e
pressupostos do exercicio. Escolhi um texto que me interessava ha mais de dez anos: "Uno, nessuno
e centomilla", uma novela de Pirandello. Nao por acaso, trata-se de um relato escrito na primeira
pessoa, confessional e intimo, como um longo mondlogo que interpela directamente o
leitor/espectador. Nao por acaso, trata-se do relato de uma experiéncia pessoal de alienagdo, de
alguém que a dada altura comega a ver o mundo com outros olhos. Mais: alguém que comega a ver-
se a si proprio com outros olhos, ¢ a descobrir-se multiplo. A forma como resolvi abordar o texto
parece, hoje, inevitavel: a personagem central, sujeito do monoélogo, seria interpretada por cinco
actores, partilhando a cena simultanecamente. Mais uma vez, parti para a exploracdo da
personalidade e biografia de cada actor como matéria-prima fundamental para a criagdo de cada
uma das versdes da personagem, ou se quisermos, para a descoberta daquela personagem em cada
um dos actores. E mais uma vez, o meu papel como encenador foi acima de tudo estabelecer
directrizes para a exploragdo individual de cada um deles, e organizar as diversas partes num todo
coerente com a minha leitura do texto e a minha visdo do especticulo. Obviamente que neste
processo de grande autonomia criativa do actor, o desafio e o prazer do encenador € ndo resistir a
transformagdo dessa leitura e dessa visdo, que acaba necessariamente por acontecer.

Hoje, ao escrever sobre o projecto “Tia Silvina”, percebo como ele so6 foi possivel, e s6
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tomou a forma que tomou, por influéncia das intensas e satisfatérias experiéncias que foram "Z¢
dos Ventos" ¢ "Um, Nenhum e Cem Mil". Por um lado, descobri e pude experimentar esse
riquissimo fildo criativo que ¢ a tensao inevitdvel entre actor e personagem. Quis ir mais longe na
exploragdo desse fildo, e as personagens-alter ego surgiram como passo logico seguinte. Por outro
lado, essas duas experiéncias alertaram-me para os desafios colocados a encenacdo por processos
baseados fortemente na autonomia do actor, e essa consciéncia acabou por acrescentar sentido

tedrico a pesquisa que acabei por fazer com o projecto “Tia Silvina”.
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II — Tia Silvina

I1.1 — Criacéo da personagem

Os pressupostos deste Projecto de Criacdo implicavam, antes de mais nada, que houvesse
uma personagem-alter ego que lhe servisse de foco e ponto de partida. Optei pela criagdo de uma
personagem-alter ego de raiz, ao invés de procurar trabalhar com uma ja existente. Isso aconteceu
por dois motivos, fundamentalmente. Por um lado, o germinar da ideia desta pesquisa da-se
simultaneamente com a descoberta de um projecto da actriz Melania Gomes, projecto esse que
envolvia precisamente a criacao daquilo que se viria a designar por personagem-alter ego. Eu diria
que foi o contacto com esse projecto, num momento em que, COMo ja vimos, eu me encontrava
profundamente envolvido com a explora¢do da tensdo entre actor e personagem como ferramenta
criativa, que me motivou a definir este campo de pesquisa como objecto do meu Projecto de
Criacdo de final de Mestrado. Por outro lado, perante as dificuldades que se adivinhavam e que
detalhei no Capitulo I, pareceu-me que quanto maior o envolvimento do encenador desde o
primeiro momento da génese da personagem-alter ego maiores seriam as probabilidades de
"sucesso" da experiéncia, sendo "sucesso" aqui definido como a realizagao de uma criacdo teatral
em que a colaboracdo entre personagem-alter ego e encenador ndo redundasse nem no
esvaziamento da funcdo deste nem na oblitera¢do da esséncia daquela.

Assim, a descricdo deste Projecto de Criacdo comeca necessariamente pela descricdo do
processo de criagdao dessa personagem-alter ego: “Silvina Godinho”, ou “Tia Silvina”.

A 1ideia de criar uma personagem-alter ego ocorreu a Melania Gomes a partir do contacto
com uma série de videos que circulam na internet, onde se podem ver depoimentos, entrevistas ou
conversas de pessoas a que na giria jornalistica se convencionou chamar "populares", ou seja,
cidaddos comuns, colocados numa situacdo de comentario ou reac¢do perante algum facto ou
acontecimento da vida publica, local, regional, ou nacional, sem que essa consulta resulte de algum

estatuto especial. Particularmente, a actriz mostrou-se interessada numa série de situacdes em que
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os ditos "populares" denotavam, na sua intervencdo, uma atitude de desconfianca perante a
sociedade e a autoridade, chegando ao ponto de sugerir alguma parandia. Uma série de videos em
particular, filmados com camaras de telemodveis, mostravam uma mulher de meia-idade, que se
apresentava como Ermelinda, habitante da cidade do Porto, que relatava para a cidmara uma
auténtica "teoria da conspiragdo", envolvendo crimes, corrupg¢do politica, judicial e policial, fraudes
eleitorais e golpes de Estado silenciosos. A partir destes videos e das personalidades que neles se
mostravam ou adivinhavam, Melania Gomes decide criar uma personagem-alter ego baseada nesse
ideario bizarro e nas suas idiossincrasias comportamentais particulares. Além desses videos, a actriz
decide utilizar ainda, como matéria-prima da sua criacdo, a memoria da sua relagdo com uma tia-
avd, com quem viveu grande parte da infancia e juventude, ¢ que mantinha com a realidade uma
relacdo igualmente idiossincratica, ndo tanto parandica mas certamente peculiar.

Como ja disse, o inicio do processo de criagdo da personagem-alter ego de Melania Gomes
coincidiu com o meu proprio envolvimento nesse processo, € consequente decisdo de o integrar no
meu projecto final de Mestrado. Por sugestdo minha, decidimos convidar para o projecto um
dramaturgo, Alexandre Ferreira. Se a ideia do projecto passava por, a jusante, integrar a
personagem-alter ego num espectaculo de teatro, entdo seria interessante (ainda que ndo
obrigatorio) que se fixasse um texto escrito. Ora a presenga do dramaturgo desde o inicio de todo o
processo, mesmo antes da génese propriamente dita da personagem-alter ego, permitir-lhe-ia
comecar desde logo a esbogar esse texto, ndo s6 beneficiando do acesso aos materiais de base da
propria personagem, mas principalmente servindo, a maior parte das vezes, como registo ou caixa
de ressonancia das inumeras improvisagdes que se iriam suceder ao longo do processo de
desenvolvimento e amadurecimento da personagem.

Assim, estabeleceu-se desde a primeira hora uma equipa de trés elementos: a actriz Melania
Gomes, o dramaturgo Alexandre Ferreira e o encenador, eu proprio. Seguiu-se um longo processo
de criacdo e desenvolvimento da personagem-alter ego, que comegou na segunda metade de 2009,

atingiu a maturidade no final de 2010, e viria a culminar com a realizagdo da intervengao-
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espectaculo "Comunicado a Populagdo de Portugal", em Margo de 2011. Nesse processo de criagao
da personagem-alter ego, os trés elementos da equipa estiveram sempre presentes ou em contacto,
embora obviamente a actriz tivesse grande autonomia. Sendo uma das principais caracteristicas da
personagem-alter ego a sua relacdo umbilical com o actor que a cria, ¢ natural que nessa fase o
papel do encenador e do dramaturgo fosse fundamentalmente de apoio, registo e observacao.

Numa primeira fase, a actriz procedeu a recolha de grandes quantidades de material,
pesquisando outros videos, relatos dispersos na internet e jornais, e registando historias da sua tia. A
partir desse material foi comegando a definir linhas mestras de uma "mitologia": principais
obsessdes, temas recorrentes, ideologia. Esse universo mental, registado, analisado e apurado em
conjunto, seria depois posto a prova numa série de improvisagdes, quer na sala de ensaios quer em

situagdes publicas, usando o processo de "passear a personagem"’

. Por sua vez, essas improvisagdes
geraram ainda mais material, de novo registado, analisado e apurado pela equipa, e reintegrado pela

actriz no tecido da personagem, que neste processo ia aparecendo cada vez mais definida'®. A dada

altura, Melania Gomes resume assim esse material:

Esta mulher recolhe informacgdes e tenta na sua rotina diaria investigar e
impedir supostos crimes, denunciando-os e pedindo auxilio as entidades
competentes, que nem sempre a ouvem, devido a auséncia de provas dos mesmos.

Acredita ser a Presidente da Republica e por isso mesmo adopta uma postura
activa na sociedade. Em todos os episddios pde um cunho muito pessoal e intimo,
acreditando que tudo se passa a sua volta, sendo ela propria o cerne de todas as
questdes. No entanto, diz, ndo se encontra a exercer as fung¢des de Presidente da

Republica porque no seu lugar estdo individuos, que ela considera corruptos, que lhe

9 Conhecida técnica de construcdo e desenvolvimento de personagens, também muito usada na
formacao de actores, e que consiste em interpretar a personagem fora do teatro ou da sala de aula,
tipicamente na rua ou em outros lugares publicos, interagindo com os transeuntes sem que estes se
apercebam de que se trata de uma personagem.

10 Improvisational activity implies that roles are not simply given to the players at birth, but also
generated by the players. Improvisers are creative beings whose greatest creation, perpetually in the
making, is their own identity.” (Landy, 1993, p.18)
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roubaram as assinaturas necessarias a sua candidatura, ocupando assim
indevidamente o seu lugar. Acredita que com este comportamento serdo penalizados
com a camara de gés, decretada pelo Tribunal Internacional de Haia.

Acredita ter familiares sequestrados, que a fortuna dela se encontra nas maos
das autoridades e os salarios de Presidente estdo em atraso por razdes que ela
proprias por vezes desconhece. D4 uma escala global a assuntos pessoais e locais.
Acredita em clones, em ovnis, em apari¢des, em crimes de sequestro, em
decapitacdes, em ninfomaniacas, que o ex-marido estd por tras de tudo, e que corta
maos e pés aos filhos e aos netos. Acredita na incompeténcia da Seguranga Social,
em crimes que ocorrem em cafés, restaurantes e a volta de fogueiras, em carecas que
raptam gémeas e as tratam mal, em crimes com machados, que tem 8 filhos gémeos
femininos e masculinos, que tem uma filha que se chama Graca e outra que s6
descobriu depois de morta, que as pessoas quando estdo muito envolvidas em crimes
ficam com o corpo que parece um pau, uns olhos que parecem 2 pontos negros € uns
dentes de coelho, ameaga as pessoas que as aleija na cara e no nariz, e classifica
crimes numa escala de 1 a 5. Acredita em juizes que testemunham falso, que tem que
ajudar as pessoas do comando, que apreende avides no ar com a fortuna dela que lhe
foi roubada segundo o que disseram que ela ndo sabe, d4 ordem de prisdo a pessoas,
pede 4 populacdo que se una em peso junto a Camara Municipal para impedir que
esta situagdo continue, diz que o povo de Portugal estd comandado por clones e que

1sso ndo pode ser. (Melania Gomes, comunicacao pessoal, Outubro de 2009)

Numa segunda fase desta génese dramatirgica da personagem-alter ego, passou-se a um
processo dedutivo, de novo em conjunto, partindo do universo mental e ideologico da personagem
para chegar a uma biografia. Construiu-se um passado marcado por maus tratos e pelo abandono

pelo ex-marido, com a consequente perda de custddia da filha inica, uma decisdo do Tribunal que
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Silvina nunca terd aceite. Esta biografia serviu por um lado para enriquecer a criagdo da
personagem e apoiar a composi¢do da actriz, e por outro para alimentar a escrita do texto do
"espectaculo”, que como veremos adiante se pretendia que transcendesse o anedotico que este tipo
de figura tende a propiciar. Além disso, esta tensdo entre um comportamento de tipo parandico no
presente, e a existéncia de um passado mais ou menos traumatico e aparentemente nao verbalizado
pela personagem, levou-nos a reflectir sobre as questdes da loucura e da alienagdo, reflexdo essa
que mais uma vez foi reintegrada no corpus da personagem-alter ego, por um lado, e na escrita
paralela que Alexandre Ferreira ia fazendo, por outro.

Paralelamente a este longo processo dramatirgico de criacdo da personagem "Silvina
Godinho", procedeu-se a criagdo fisica da personagem, através de varias experiéncias ao nivel da
imagem, e também com o apuramento de uma composic¢ao vocal e fisica por parte da actriz.

A primeira preocupagdo, a este nivel, foi com a maquilhagem e caracterizagdo. Em primeiro
lugar, porque a personagem, tal como estava a ser construida, afigurava-se significativamente mais
velha que a actriz (uma mulher de meia idade, na casa dos 50, sendo que a actriz Melania Gomes
tinha, a data, 26 anos...). Em segundo lugar, porque a notoriedade publica da actriz, derivada da sua
exposicdo televisiva, podia funcionar como um entrave a plena constru¢do da personagem-alter
ego: no contexto do plano que tinhamos estabelecido, era importante que, pelo menos numa
primeira fase, a identidade e a realidade desta "pessoa" fossem crediveis para o "publico",
permitindo, nomeadamente, a interac¢do de "Silvina Godinho" com transeuntes, locutores de radio
ou "amigos" nas redes sociais da internet como se de uma "pessoa comum" se tratasse, na linha do
"teatro invisivel" que tantas outras personagens-alter ego, como vimos, exploraram. Fosse para dar
mais idade a personagem, fosse para ocultar a verdadeira identidade da actriz por trds da
personagem, pareceu-nos fundamental trabalhar aprofundadamente ao nivel da caracterizagao,
procurando o efeito desejado, mas sempre com uma grande preocupacdo de verosimilhanga, dado
que a imagem assim construida teria de ser eficaz em situacdes extra-palco, com todo o tipo de

iluminacao e com grande proximidade do "publico".
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Para trabalhar sobre este aspecto da constru¢do da personagem, conviddmos Pessoa Junior,
caracterizador e cabeleireiro de cena. Utilizando uma multiplicidade de técnicas, e depois de muitas
experiéncias, nem todas bem sucedidas (ver Anexos em CD-ROM), chegou-se a uma imagem
satisfatoria, ndo s6 tendo em vista os requisitos antes enunciados, mas também, e principalmente, no
sentido de concretizar a imagem mental da personagem que entretanto a actriz desenvolvera. Mais
uma vez, também neste ambito as opgdes da actriz lideraram o processo, como ndo poderia deixar
de ser tratando-se de um alfer ego, ndo obstante a participag¢do activa do encenador e de toda a
equipa. De todos os meios utilizados para a maquilhagem e caracterizacado merece aqui referéncia
especial o recurso a uma prétese dentdria. Verificando que a zona da boca de Melania Gomes era
talvez a que mais denunciava a sua identidade (a par dos olhos, que entretanto se decidira ocultar
com o uso permanente de uns 6culos fumados), sendo que simultaneamente dificultava a ilusdo do
envelhecimento, Pessoa Junior sugeriu o recurso a uma protese dentaria. Contactimos o Dr. Pedro
Murilo Freitas, que se dispds gentilmente a colaborar no projecto, € que construiu, sob nossa
orientagdao, uma protese dentdria que alterou radicalmente nao sé a denti¢ao visivel da actriz como
também a estrutura aparente das bochechas, magas do rosto e l1abios, atingindo os objectivos atrés
expressos sem nunca afectar a verosimilhanga necessaria e a capacidade expressiva da actriz.

Em paralelo com o desenvolvimento da caracteriza¢do, trabalhou-se, de novo com a
colaboragdo de Pessoa Junior, sobre o guarda-roupa da personagem. A abordagem requerida nesse
processo assume contornos particulares, por comparagao com a construgao do guarda-roupa de um
espectaculo convencional. Nao ¢ possivel pensar em situagdes dramatirgicas especificas para
orientar, pelo menos em exclusividade, as opgdes a fazer. Ao invés, € necessario pensar esse guarda-
roupa com a latitude propria de um guarda-roupa pessoal, versatil e autonomo, seguramente
revelador das idiossincrasias do seu proprietario, mas sempre desligado de situagdes concretas e
passivel de constante transformacdo. Aqui, além das mesmas preocupacdes de envelhecimento e
ocultacdo da identidade, surgem com muito maior acuidade consideracdes dramatirgicas de tempo,

lugar, nivel social e econdmico, escolaridade, auto-imagem, etc. Com recurso a empréstimos de
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familiares e de varios teatros, construimos um guarda-roupa completo, incluindo vestudrio, sapatos
e todo o tipo de acessorios, com elementos suficientes para criar centenas de combinagdes
diferentes. Basedmos as nossas opgdes em trés principais linhas de for¢a: uma estética global
remetendo para um tempo visivelmente deslocado do actual, mas sem parecer despropositado
(talvez proximo do chamado "retro" ou "vintage"); a omnipresenga de elementos que sugerem um
nivel econdmico relativamente elevado, ainda que no passado; op¢des de conjunto que revelam
desequilibrio psicoldgico, falta de coeréncia e de sentido estético. Ao mesmo tempo, integrou-se
neste guarda-roupa alguns elementos da esfera pessoal da actriz, nomeadamente da sua tia-avo, ja
referida, e de outros familiares.

Da conjugag¢do de guarda-roupa e caracterizacdo obteve-se uma imagem fortemente
expressiva, que embora tendo origem na construcdo dramatirgica paralela que estava em curso,
seguramente serviu ela propria para aprofundar o processo de gestagcdo da personagem-alter ego por
parte da actriz. Verificou-se uma evolugdo palpdvel no apuramento das caracteristicas
comportamentais, fisicas e vocais da personagem a partir do momento em que se definiu a sua
imagem, o que alids era de esperar. Além disso, essa imagem revelou-se eficaz, no que respeita a
verosimilhanga e a ocultacdo da identidade da actriz, tal como pudemos verificar em varias
situacdes de contacto com terceiros.

Deste processo de constru¢do da imagem da personagem existem registos fotograficos que
se juntam em anexo (CD-ROM).

Ao fim de varios meses de pesquisa, improvisagdo e experiéncias, pudemos finalmente dizer
que a personagem estava criada. Corrijo: pdde a actriz Melania Gomes dizer que tinha criado

“Silvina Godinho”. Pdde dizer que (também) era Silvina Godinho.

I1.2 — O “espectaculo”
No contexto especifico do trabalho com uma personagem-alter ego, como aquele que tenho

vindo a descrever, a primeira tarefa, e simultaneamente a primeira dificuldade, ao escrever sobre o
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objecto teatral original que segundo o regulamento deste Mestrado deve ser o cerne do trabalho de
projecto apresentado enquanto objecto conferente de grau, ¢ justamente a identificacdo precisa do
que seja esse objecto. Ao delinear o meu projecto, conclui que para levar as ultimas consequéncias
0 objectivo de introduzir no universo particular de uma personagem-alter ego um elemento que lhe
¢ manifestamente estranho - o encenador -, era fundamental criar uma situagdo o mais proxima
possivel do territorio habitual deste, salvaguardando sempre as caracteristicas daquela. Nesse
sentido, ficou estabelecido que todo o processo culminaria num objecto a que chamariamos
internamente "espectaculo", ainda que ndo fosse identificado enquanto tal perante o publico, e ainda
que, como veremos, muitas das suas caracteristicas se afastassem da concep¢do convencional de
"espectaculo teatral". Nao obstante, tentariamos que uma parte significativa do processo de
preparacao desse "espectaculo" se aproximasse, pelo menos estruturalmente, da abordagem
tradicional, onde o primado do encenador se costuma fazer sentir mais fortemente: trabalho de mesa
sobre o texto, ensaios no palco, improvisagdes, marcagdes, direc¢do, organizacdo do espago cénico
e da iluminagdo, etc. A ideia era, por um lado, produzir um objecto autbnomo, capaz de conquistar o
seu proprio espaco quer em termos estéticos quer em termos de relacio com o publico,
independentemente do seu caracter instrumental no ambito de um projecto académico, e por outro
lado suscitar um processo criativo que possibilitasse a investigacao a que me tinha proposto. Mas a
verdade ¢ que, por mais que esse "espectaculo" tenha efectivamente constituido o foco central do
projecto, o objecto teatral fruto do projecto ndo se limitou ao "espectaculo", nem pratica nem
conceptualmente. De facto, esse "espectaculo" foi precedido e sucedido por toda uma série de
acgoOes de caracter performativo, levadas a cabo pela personagem-alter ego "Silvina Godinho" que
ndo podem deixar de ser consideradas como parte integrante ¢ fundamental desse objecto, sendo
criacdes teatrais de pleno direito. Por tudo isto, considero que o objecto teatral original que
apresento neste trabalho de projecto ¢ constituido pelo conjunto dessas ac¢des performativas mais o
referido "espectaculo”, que no fundo, e como veremos, ndo € outra coisa sendo uma dessas acgdes,

distinguindo-se apenas pela dimensdo e nao propriamente pela esséncia. No sentido de uma maior
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defini¢do do objecto, e visto que as intervencdes publicas de "Silvina Godinho" continuam a existir,
sem data prevista de término, fruto inevitavel da sua essencial autonomia, optei por estabelecer
limites temporais: consideraremos entdo, para efeitos deste trabalho, a actividade de "Silvina

Godinho" entre 1 de Julho de 2010 e 31 de Janeiro de 2012.

As primeiras ac¢des de caracter assumidamente performativo levadas a cabo pela actriz
Melania Gomes, na pele da sua personagem-alter ego "Silvina Godinho", tomaram a forma de
intervengoes de rua, ao jeito do "teatro invisivel". Nessas intervengdes, "Silvina Godinho" passeava
em espacos publicos interagindo com os transeuntes, por vezes de forma banal, outras vezes
descambando em auténticas arengas e proclamacdes, manifestagdo caracteristica das suas
particulares parandias. Como vimos atras, estas intervengdes serviram, numa primeira fase, como
experiéncias geradoras de material, associadas a criagdo e desenvolvimento da personagem. No
entanto, mesmo depois de se ter atingido a maturidade desse processo, este tipo de intervengdes
continuou a fazer parte do corpus criativo da personagem.

Muitas destas intervencdes no espaco publico ndo foram documentadas em video, porque
nos pareceu que isso "contaminaria" a situagdo. Quando o que se pretendia era precisamente que
"Silvina Godinho" fosse percepcionada como "pessoa" e ndo como "personagem", julgdmos que a
presenca de um terceiro elemento com funcio de observador (e mais ainda: com fung¢des de registo)
iria "revelar o jogo" e assumir a situagcdo como "teatro", ou seja, exactamente o que se queria evitar.
Essas intervencoes dissiparam-se assim na pura efemeridade do happening, deixando a sua marca,
porém, em sucessivas camadas de experiéncia que foram enriquecendo a personagem € o seu
universo. No entanto, algumas intervengdes foram efectivamente registadas em video, assumindo o
caracter de "depoimentos" da personagem. Embora quase sempre na rua ou noutros espagos
publicos, tal como nas restantes situacdes, nestes casos a presenca da camara foi claramente
assumida, recriando as gravacdes feitas com telemodveis que tinhamos visto na internet e que de

algum modo tinham influenciado esta criagdo. Assim, "Silvina Godinho" aproveitou a presenga da
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camara para discorrer sobre as suas preocupagdes e alertar a "populagcdo" para os perigos que a
rodeiam, na esperanga de que deste modo a sua mensagem pudesse chegar a mais vasto auditorio. E
de facto muitos desses videos acabaram publicados no site YouTube'!, onde ainda se encontram
disponiveis para visualizagdo por milhdes de pessoas em todo o mundo (tendo sido efectivamente
visualizados, até hoje, por um nimero que oscilou entre os 50 e os 200 utilizadores do site,
dependendo do video). Esta presenca da personagem na esfera virtual da internet faz também parte
do tecido polissémico da sua actividade performativa.

Outro tipo de acg¢des performativas que caracterizou a actividade de "Silvina Godinho" foi a
sua interven¢do em foruns de participagao publica em diversos meios de comunicacao social. Quer
na televisdo, quer na radio, quer na internet, "Silvina Godinho" encontrou a forma perfeita para
tentar difundir a sua mensagem, telefonando para programas abertos a intervencdo do publico,
geralmente em directo, e dando a sua opinido sobre temas como a educagdo nas escolas publicas, a
corrupgao na politica portuguesa ou a intervencdo do FMI em Portugal (ver Anexos). Como ¢
obvio, em todas essas intervengdes "Silvina Godinho" nunca se apresentou como personagem, e foi
sempre tratada como qualquer outro telespectador/ouvinte...

Ainda antes de abordar o "espectaculo" propriamente dito, cabe referir uma outra e
importantissima dimensao da vida publica da personagem "Silvina Godinho", dimensdo de caracter
igualmente performativo: o seu perfil no site Facebook'?. No inicio de 2011, Silvina Godinho cria
um perfil na popular rede social Facebook, com o objectivo de usar essa rede para difundir as suas
mensagens de alerta, ¢ manter contactos com outras pessoas interessadas nos assuntos que a
apoquentam. O perfil mantém-se até hoje, com mais de 250 "amigos", € uma constante actividade
de troca de ideias e partilha de informagdes entre eles e "Silvina Godinho". Muitos desses "amigos"
ndo desconfiam da verdadeira natureza da sua "amiga". Num universo de "amigos virtuais", Silvina
ndo lhes parecerd menos real que qualquer outro. E porventura ndo serd... Curiosamente (ou ndo), a

administragdo do site Facebook pds em causa a "realidade" de Silvina Godinho, por mais de uma

11 Consultar: http://www.youtube.com/user/silvinagodinho
12 Consultar: http://www.facebook.com/#!/profile.php?id=100001698541706&sk=wall
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vez. Alegando que o uso de uma falsa identidade ou "fazer-se passar por outra pessoa" sdo praticas
proibidas pelas regras do site, a conta de Silvina Godinho e também a conta de Melania Gomes (que
possui o seu proprio perfil autbonomo no mesmo site) foram suspensas, em varios momentos, sendo
necessario solicitar a sua reactivagdo. Depois de alguns emails "garantindo" a autenticidade de
ambas as "pessoas", as duas contas e respectivos perfis encontram-se em plena actividade até hoje'.

Como ja disse, embora ndo diferindo em termos essenciais de todas as outras accdes
performativas que definiram o universo criativo de "Silvina Godinho", aquilo a que resolvemos
chamar "o espectaculo" assumiu-se como momento de especial importancia, mais que ndo fosse
pela sua dimensao. Por outro lado, € como também ja foi referido, "o espectaculo" destinava-se a
funcionar como fulcro da investigacdo a que me tinha proposto, ao integrar num mesmo processo o
universo particular de uma personagem-alter ego e a figura tradicional do encenador.

O primeiro passo para a construcdo desse "espectaculo” foi a escrita de um texto dramatico.
Decidimos que a existéncia de um texto, no sentido tradicional, e ainda que posteriormente sujeito a
apropriacao e "ocupagdo" por parte da personagem-alter ego, seria um elemento importante para a
estruturacao do "espectaculo" enquanto realidade performativa nos limites do habitual para uma
personagem-alter ego, funcionando como mais um elemento tipico do universo dominado pelo
encenador. Por outro lado, quisemos utilizar o texto dramatico como forma de expandir a historia da
personagem, enriquecendo o seu universo dramaturgico com outras dimensdes narrativas. Onde
esse efeito se mostrou particularmente notdrio foi no que respeita ao passado da personagem. Como
consequéncia directa das suas caracteristicas essenciais, as personagens-alter ego comecam por
definir a sua dramaturgia fundamentalmente em torno do presente. Esta "actualidade" ¢ um
elemento definidor da sua natureza, e remete de novo para as areas da performance ¢ do

happening’. No entanto, o alargamento desse nlcleo narrativo, nomeadamente através do

13 Na nota enviada pela administracdo do site Facebook, lia-se: “In an effort to maintain a culture of
authenticity on the site, Facebook requires users to provide their real first and last names.
Impersonating anyone or anything is prohibited, and fake accounts are a violation of our Statement of
Rights and Responsibilities.” (email pessoal, 2010)

14"The necessary point, however, is that works that, on completely formal grounds, could be called
Happenings continue to be done and that almost all of the many innovations produced by Happenings
have been applied to narrative, informational, acted theatre.” (Kirby, 1972, p.54)
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aprofundamento ficcional do suposto passado da personagem-alter ego, € ndo s6 possivel como de
certo modo inevitavel, a medida que a personagem perdura e se complexifica, em sucessivas
intervengoes performativas. No caso de Sacha Baron Cohen e “Borat”, por exemplo, pouco se sabia
do passado (ficcional) da personagem até ao langamento do filme homénimo em 2006, seguido do
livro “Touristic Guidings to Glorious Nation of Kazakhstan/Touristic Guidings to Minor Nation of
U.S. and A.”, em 2007, onde esse passado ¢ explorado em maior detalhe, apesar da personagem
estar activa e plenamente desenvolvida desde 2000. Noutro sentido, merece especial referéncia a
relagdo particular de “Dame Edna” com o seu passado: como ja vimos, a propria personagem
escreveu e publicou uma autobiografia, descrevendo a sua “vida fantastica” (“My Gorgeous Life”).
No nosso caso, utilizamos a escrita do texto como ferramenta para a construgdo desse passado.
Estabelecemos que o "espectaculo" seria baseado precisamente na oscilagdo entre dois tempos
dramaticos: o presente, marcado pelas obsessdes panfletdrias de "Silvina Godinho", que se dirige
constantemente ao publico e procura convencé-lo das suas razdes; e o passado, revelado por
flashbacks, momentos de aparente devaneio ou alucinagdo da personagem, que vai revivendo
retalhos de acontecimentos, subitamente alheando-se da presenca do publico e do espago em que se
encontra.

Tal como ja referi, a escrita do texto ficou entregue a Alexandre Ferreira, colaborador do
projecto desde o seu inicio, embora toda a equipa tenha participado activamente nas suas multiplas
versoes, correc¢cdes € mutagdes, com natural destaque para a actriz, criadora da personagem-alter
ego. A primeira versao do texto surge em Dezembro de 2009 (30 paginas), baseada nas
improvisagdes de Melania Gomes no inicio do processo de criagcdo e definicdo da personagem-alter
ego, e nas primeiras intervencdes publicas de "Silvina Godinho". Seguiu-se um lento e sistematico
processo de analise, debate, re-escrita e re-avaliacdo, que haveria de produzir a versdo final do
texto, utilizada no "espectaculo" em Margo de 2011 (22 péaginas). Pelo meio ficaram outras versdes,
e muito material que acabaria por ndo ser utilizado, pelo menos directamente: Fevereiro de 2010 (40

paginas), Agosto de 2010 (85 paginas), Outubro de 2010 (25 paginas), Janeiro de 2011 (23
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paginas), para referir apenas algumas das versdes mais importantes.

Foi precisamente com a versao de Janeiro de 2011 que comegou o processo de ensaios, no
final desse més. Esses dois meses de trabalho quase diario, até a estreia a 27 de Margo, constituiram
o cerne da investigacdo subjacente a este projecto: avaliar a possibilidade, modo e consequéncias da
"convivéncia" de uma personagem-alter ego com um encenador.

O habitual periodo de "trabalho de mesa" ou de "ensaios de leitura" foi, naturalmente, muito
curto. Na verdade, esse trabalho e essa leitura vinham sendo feitos desde o inicio do aturado
processo de apuramento da versao final do texto, ao longo de todo o ano anterior. O texto tinha sido
lido, relido, experimentado, questionado, analisado e transformado, com grande profundidade. Dai
que ndo houvesse necessidade de abordar dessa forma a versdo que tinhamos entre maos no
momento do inicio dos ensaios, € nos sentissemos todos suficientemente bem preparados para
trabalhar o texto em cena. A atitude perante o texto foi também estabelecida desde o inicio: no
territério das personagens-alter ego, onde a improvisacdo e a liberdade do actor sdo elementos
essenciais, o texto dramatico, elemento que lhe ¢ até certo ponto estranho, ndo poderia nunca ser
visto como dado 'a priori' e imutdvel, sob pena de vir a funcionar como espartilho sufocante. Em
vez disso, esta "versdo final" ndo poderia deixar de continuar a ser vista como uma versdo de
trabalho, sujeita a inevitavel e desejavel apropriagdo por parte da actriz, que deveria tornar o texto
seu, num processo de permanente transformacgdo. Seria de esperar que no dia da estreia o texto
escrito fosse ja diferente da versdo de trabalho com que tinhamos comecado os ensaios, € assim
veio a acontecer. Por outro lado, estabelecemos o principio de que o texto deveria ser apenas um
ponto de partida, uma partitura de base destinada a servir de estrutura orientadora para a actriz, que
no entanto deveria estar sempre livre para "improvisar", no sentido especifico que essa palavra
ganha no contexto das personagens-alter ego, € que se prende acima de tudo com a "actualizagao"
da personagem, num tempo e espaco concretos. Essa "actualizagdo" passa pela reacgdo aos
estimulos vindos da plateia, ou mesmo do exterior da sala, e também pela integragdo espontanea de

acontecimentos ou noticias do proprio dia no tecido do texto, o que naturalmente lhe confere um



37

caracter organico e dindmico inconcilidvel com o conceito de "versdo final".

O primeiro passo para se conseguir essa apropriagao e essa liberdade era o dominio absoluto
do texto por parte da actriz, o que s6 aparentemente ¢ paradoxal. Assim, durante as duas primeiras
semanas a actriz decorou o texto, enquanto os ensaios se focavam numa primeira abordagem do
espaco cénico, € em improvisagdes sobre situagdes concretas do "espectaculo". Durante este
periodo, clarificAmos a disposi¢do de alguns elementos cénicos que tinham sido definidos em
funcdo do texto, e estabelecemos os principios bésicos da relacdo da personagem com esses
elementos. Além disso, através das improvisagdes, comegamos a explorar o modo como a actriz iria
abordar a diferenca de registo entre o "tempo actual" e o "tempo recordado/revivido", os dois podlos
que, como ja referi, constituiam a base estrutural do "espectaculo". A minha intervengdo como
encenador ao longo desta fase foi fundamentalmente de observacao e registo.

A terceira semana o texto estava decorado, e suficientemente apropriado para podermos
passar a outra fase de ensaios. Nesta fase, o meu objectivo era chegar ao maximo apuramento do
"espectaculo", encontrando as melhores solugdes cénicas, fisicas, vocais, ritmicas, etc, através da
repeticdo e da experimentacao, tentando criar um todo artisticamente coeso € capaz de comunicar
com o espectador de forma significativa. Tratava-se de encenar, portanto. E tratava-se igualmente
de dirigir a actriz, ou talvez deva dizer "dirigir a personagem", e no entanto, pretendia-se que essa
"direc¢do" nao destruisse a autonomia caracteristica dessa mesma personagem... A propria estrutura
do texto proporcionou uma primeira divisdo de "territorios", para facilitar a abordagem desta
inevitavel tensdo. Estabeleceu-se que o "tempo actual" do texto seria o territorio privilegiado da
liberdade da personagem: a minha intervencdo como encenador, nesse territorio, deveria ser
reduzida ao minimo, meras propostas ou sugestoes, preferencialmente relacionadas com aspectos
exteriores da ac¢do da personagem (posicionamento no espago cénico, manipulagdo de aderegos,
etc). Pelo contrario, o "tempo recordado" definido no texto seria transposto para a cena de uma
forma marcadamente "encenada", no sentido em que me seria dada a possibilidade de dirigir ndo sé

os aspectos exteriores da ac¢do (e mesmo esses de forma muito mais acentuada) mas também os
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aspectos interiores: intengdes, motivacdes, sub-texto, circunstancias e contextos imaginados, etc.
No fundo, de um ponto de vista estritamente conceptual, podemos descrever esta opcao de outra
forma: seria como se a actriz interpretasse uma personagem convencional no "tempo recordado"”, e
apenas convocasse a sua personagem-alter ego, de pleno direito, durante o "tempo actual". Na
pratica, dificilmente seria possivel manter estanque uma tal divisdo, mesmo que isso fosse
desejavel, o que € s6 por si discutivel. De todo o modo, foi naturalmente no trabalho sobre as zonas
de "tempo actual" que se jogou o cerne das questdes que temos vindo a tratar.

No processo de "direc¢ao" da personagem-alter ego nessas zonas de "tempo actual", servi-
me essencialmente de trés tipos de ferramentas: sugestoes, integragdes e ancoras.

Por "sugestoes" refiro-me ao processo tipico de propostas de que qualquer encenador langa
mao no decurso dos ensaios de um espectaculo. Sugere-se ao actor uma determinada ac¢do, ou
inten¢do, ou marcacdo, ou ainda um determinado quadro mental que influencie ou molde a sua
acc¢do ou a sua presenga cénica. Simplesmente, no contexto dos nossos ensaios, a palavra assumiu
para além disso o seu valor literal: enquanto que a inevitavel posi¢ao de poder do encenador
convencional confere as suas "sugestdes" uma carga imperativa muitas vezes indisfarcavel, aqui as
"sugestoes" ndo passavam disso mesmo, ou seja, nunca assumiam, ou pretendia-se que nunca
assumissem, caracter de ordens ou orientagdes. A personagem-alter ego aceitava, rejeitava,
experimentava ou ignorava livremente essas sugestdes. Evidentemente que essas sugestdes partiam
de um ponto de vista (o do encenador) que tradicionalmente possui duas vantagens sobre o do actor,
e onde radica até certo ponto o seu dominio autoral sobre o espectaculo teatral: fisicamente, uma
visao "de fora", da perspectiva do publico; e conceptualmente, uma visdo do conjunto, ou seja, a
consciéncia de que as varias partes do espectaculo se articulam para comunicar uma mesma ideia.
E as minhas sugestdes nasceram necessariamente dessa dupla "visdo": quando sugiro que a dada

altura a personagem-alter ego dé mais dois passos para a sua direita antes de parar, faco-o a partir

15 Dizia Gordon Craig, citado por Borie (1996): “O lugar do actor é no palco [...]; e o lugar do contra-
regra é precisamente diante de tudo isso, de maneira a ter uma visdo de conjunto. E tivéssemos nds
encontrado o actor perfeito que fosse ao mesmo tempo o actor sonhado, ele ndo poderia estar em
dois lugares ao mesmo tempo.” (p.386)
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da minha visdo privilegiada do espaco cénico, visto da plateia, ao verificar que mais a direita a
figura fica alinhada com uma racha no estuque da ribalta, e isso cria um nivel de leitura que me
parece interessante para a situacdo; quando sugiro que a personagem grite um pouco menos numa
determinada passagem do inicio, fago-o a partir da minha visdo de conjunto do "espectaculo", no
sentido de evitar que a eventual loucura da personagem fique demasiado nitida num momento tao
precoce do espectaculo. No entanto, as personagens-alter ego sdo particularmente insensiveis a
esses argumentos. Para elas, a plateia, ou a "visdo de fora", pode ser tdo abrangente como os 360° a
sua volta, ou tdo determinada e singular como o rosto de um tnico espectador a quem se dirige num
certo momento. A Unica "visdo de conjunto" que lhe interessa ¢ a sua, visto que a Unica bitola
possivel de coeréncia, para ela, é o seu proprio universo dramatico. Por isso, a personagem-alter
ego encara e utiliza essas sugestdes do "encenador" como qualquer outro estimulo, entre os muitos
que constantemente assimila e reinventa. Claro que, mesmo consciente da precariedade dessas
sugestdes, ndo me coibi de fazé-las: eram um dos poucos meios de que dispunha para tentar
influenciar um "espectaculo" cuja autoria queria, pelo menos em parte, reclamar.

O processo que designo por "integragdes" ¢ igualmente um processo tipico da encenacao
"convencional", aqui aplicado com algumas particularidades. Trata-se, até certo ponto, do processo
inverso das "sugestdes": a actriz gera material, nomeadamente através da improvisacdo, € 0
encenador selecciona de entre esse material aquele que mais lhe interessa, integrando-o no tecido
consolidado do espectdculo. No contexto do trabalho com uma personagem-alter ego, essas
"integracdes" passam geralmente por um passo suplementar, derivado justamente do facto de ser a
personagem quem detém a ultima palavra, o derradeiro direito de escolha: o material seleccionado
pelo encenador para ser "integrado" torna-se por sua vez "sugestdo", e é apresentado ao escrutinio
da actriz/personagem. Nao obstante, trata-se de uma ferramenta de especial importancia,
precisamente porque grande parte do trabalho com uma personagem-alter ego se baseia na
improvisa¢do, quer durante o processo de ensaios quer durante os proprios "espectaculos".

Finalmente, por "ancoras" refiro-me a um processo de marcagdo e direc¢do que consiste no
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estabelecimento de pontos de referéncia fixos (fisicos, temporais ou interpretativos) destinados a
balizar a ac¢do da personagem-alter ego e proporcionar uma certa estrutura ao "espectaculo". Trata-
se mais uma vez de um processo que nao ¢ exclusivo do trabalho com personagens-alter ego.
Encontramos processos de direc¢do analogos em diversas criagdes teatrais caracterizadas por graus
elevados de liberdade dos intérpretes em cena'®. Aqui, porém, assume uma importincia
particularmente aguda, podendo mesmo dizer-se que € o processo especifico pelo qual a
performance de uma personagem-alter ego pode tomar a forma de espectaculo teatral. Claro que no
caso concreto do "espectaculo" que nos propusemos realizar, havia desde logo uma estrutura
incontornavel: o texto. Embora, como ja se disse, o texto ndo fosse encarado de forma rigida, ¢
evidente que estabelecia, pela sua propria existéncia, uma partitura tematica e dramatirgica com as
suas proprias "ancoras" (desde logo, a ja debatida existéncia de momentos de flashback, que surgem
em alturas especificas do texto). Mas para além do texto, cabe especialmente ao encenador
estabelecer "ancoras" capazes de estruturar a ac¢do fundamentalmente livre da personagem-alter
ego. Essas "ancoras" podem ser de varios tipos: um ponto especifico do espago cénico em que um
determinado tema deve ser abordado; uma ac¢cdo que deve ser executada num determinado
momento ¢ por determinada ordem; um certo tom de voz que deve ser sempre associado a um
determinado assunto; um estado emocional que deve ser construido para uma determinada zona
tematica do texto; etc. Nao se pretende eliminar a liberdade da personagem-alter ego, mas sim
estrutura-la.

Utilizando estas trés ferramentas, o "espectaculo" foi sendo construido, de forma geralmente
satisfatoria. Por vezes, sentimos que o fragil equilibrio entre a personagem-alter ego e a encenacao
ameagava ruir, especialmente porque esta se sobrepunha aquela. Revelou-se por vezes dificil resistir
a tentacdo de "sobre-encenar", ¢ em determinados momentos pareceu-nos que isso estava
efectivamente a abafar a personagem-alter ego. Em mais do que uma ocasido sentimos necessidade

de interromper o processo de ensaios "normal", orientado para o "espectaculo", e voltar as

16 Clive Barker (1977) defende mesmo que “The director's job could be defined, like the teacher's, as
creating situations in which the actor is free to make discoveries, which can then be objectivised and
worked upon.” (p.48)
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intervengdes de rua e as improvisacdes totalmente livres, como forma de revitalizar a personagem e
retomar a abordagem inicialmente proposta. Mas a data da estreia foi-se aproximando, € comegava
a fazer-se sentir a habitual pressdo no sentido da definicdo e da eficicia. E rapidamente o
"espectaculo" atingiu a maturidade necessaria para estrear, a 27 de Margo de 2011, Dia Mundial do
Teatro.

Parece-me oportuno, neste momento, fazer a descricao do "espectaculo" de que temos vindo
a falar. "Comunicado a Popula¢do de Portugal por Silvina Godinho" ¢ o nome nao oficial, ndo
publico e, na pratica, ndo relevante desta performance, ou se quisermos, deste quase-espectaculo. O
"espectaculo" nunca foi apresentado ou promovido enquanto tal, dai que o seu nome seja pouco
importante. Em coeréncia com a autonomia de personalidade da personagem-alter ego, dotada de
uma existéncia real e significativa no espago social, esta sua intervencao foi apresentada, anunciada
e divulgada enquanto intervencdo publica de uma cidadd preocupada em transmitir a toda a
populacdo certas informagdes que considera importantes. Para isso, a referida cidada, Silvina
Godinho, teria requisitado o auditério de uma colectividade, para realizar uma sessao de
esclarecimento (ndo por acaso, utilizo aqui um termo oriundo da pratica politica do p6s-25 de
Abril), convidando toda a populagdo a estar presente. Em momento algum da divulgagdo desta
"sessdo de esclarecimento" foi referido que se tratava de um espectaculo teatral, ou sequer que
Silvina Godinho se tratava de uma personagem ficcional. Em todos os aspectos da apresentacdo e
divulgagdo deste "acontecimento” esforgamo-nos por sublinhar a realidade da situagdo. E claro que
seria impossivel controlar a cem por cento todos os detalhes. Além do pequeno nucleo envolvido na
criacdo do "espectaculo", também a direc¢ao da Academia de Santo Amaro (colectividade onde se
realizou a "sessdao de esclarecimento") foi posta ao corrente da verdadeira natureza do projecto.
Além disso, algumas outras pessoas tinham ja mostrado uma certa desconfianga em relacdo a
identidade de "Silvina Godinho", a partir das suas intervengdes na internet. Com tudo isso, ndo ¢
possivel garantir que ndo houvesse, na plateia, alguns espectadores com plena consciéncia do

caracter teatral e ficcional do que lhes estava a ser apresentado. Por outro lado, a escolha do local da
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"sessdo de esclarecimento" também ndo foi inocente. Ao escolhermos a Sala de Espectaculos da
ASA (Academia de Santo Amaro), um local com uma forte tradi¢do teatral, procuramos
deliberadamente criar alguma tensao entre as expectativas criadas pela sala, a forma como o evento
era apresentado, e a desconfianga que iria surgir naturalmente nos espectadores ao longo da sessao.
A hora marcada para o inicio da "sessdo de esclarecimento”, as portas de acesso a plateia
abrem-se e os espectadores ocupam os seus lugares, naturalmente sem qualquer tipo de bilhete — a
entrada ¢ livre. Silvina Godinho estd ja no palco, sentada numa cadeira. A medida que os
espectadores entram, Silvina fala com eles, interpela-os, ajuda-os a escolher os melhores lugares,
refila com os retardatarios. O técnico de luz e som, neste caso eu proprio, fecha as portas da plateia
passado algum tempo, depois de verificar que ndo hd mais ninguém para entrar. Silvina Godinho
pergunta ao técnico se ja pode comecar, ¢ com a confirmagdo deste sai para os bastidores, para
voltar a entrar pouco depois, ao som do Hino Nacional. O palco estd quase despido, e lembra tudo
menos um espectaculo de teatro: o pano de boca esta fechado (toda a ac¢do se passard em escassos
dois metros ¢ meio de profundidade entre o pano ¢ a boca de cena), ha uma cadeira vulgar, uma
estante de musica que servira como pulpito, € uma mesa também vulgar onde se encontra apoiado
um retroprojector. Quando Silvina Godinho entra, pelo meio do pano de boca, e se dirige ao
"pulpito" para iniciar o seu Comunicado, as luzes de plateia ainda estdo acesas, e assim
permanecerdo durante bastante tempo. A "sessdo de esclarecimento" comeca, oficialmente. Silvina
Godinho expde as suas razdes, exortando a plateia a "abrir os olhos" para a ignominia que nos
rodeia, a0 mesmo tempo que pede ajuda na divulgacdo desta mensagem ao maior numero de
pessoas possivel. Ao longo do discurso vai interpelando directamente um ou outro espectador,
estabelecendo por vezes pequenos dialogos, e respondendo sempre as reacgdes da plateia. O
discurso ¢ marcado pela repeticdo obsessiva de algumas ideias chave, mas também por desvios
inesperados de raciocinio, intercalando pequenas histdrias e fait-divers com a linha principal da sua
argumentacdo. Por vezes recorre ao retroprojector para ilustrar algumas ideias, através de desenhos

pueris. Ao longo dos primeiros 10 minutos da "sessao", o "principio da realidade" da situacdo
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permanece intocado: tudo parece confirmar que se trata efectivamente apenas de uma cidada
preocupada falando aos seus concidadaos, apesar da falta de estabilidade emocional que se lhe nota,
quase a rocar o desequilibrio psiquico. A um transeunte que entrasse na sala nessa altura, nada
indicaria tratar-se de um espectaculo de teatro (embora, no contexto actual das artes performativas,
nada igualmente o pudesse desmentir de forma categorica...). Por volta dos 15 minutos surge o
primeiro flashback, o primeiro momento em que a personagem se alheia do espago em que se
encontra e do publico que tem a frente e revisita um tempo passado. A linguagem e a expressao
mudam significativamente. Silvina Godinho nao se dirige ja ao publico, antes murmura como se
falasse consigo mesma, ou entdo vocifera frases que lhe foram ditas nessas situagdes, € que ela
recria e revive. Esse passado recordado e revivido é obscuro, opaco, certamente de dificil leitura
para os espectadores. Tao inesperadamente como tinha comegado, o flashback termina, e Silvina
Godinho retoma o seu discurso para o publico, retoma o fio da argumentacdo onde o tinha deixado.
Estes flashbacks irdo suceder-se ao longo do "espectaculo”, tecendo uma narrativa cada vez mais
definida sobre o passado da personagem: a relacdo complicada com a familia, os maus tratos
sofridos as maos do marido, o abandono, a solidao, a perda de uma filha. Nunca nada chega a ser
totalmente claro, mas no fim do "espectaculo" havera pistas suficientes para que o espectador possa
construir a sua propria leitura. Estes flashbacks serdo responsaveis, em grande parte, pela quebra do
referido "principio da realidade", langando definitivamente a davida nos espectadores sobre a
natureza do acontecimento que presenciam, caso essa divida ndo exista ainda. Esse processo de
crescente indefinicao, de desequilibrio das expectativas do publico, ¢ um processo provocado de
forma consciente. Ao longo do "espectaculo", a medida que os flashbacks se vao sucedendo, as
luzes de plateia irdo sendo apagadas, de forma quase imperceptivel para o publico, ¢ a iluminagao
do palco (de inicio bastante crua e sem matizes, ao estilo de uma conferéncia) ird assumir um
caracter marcadamente mais teatral, com recurso a cores, focos localizados e mudancas de efeitos.
Assim, na parte final da "sessdo de esclarecimento", a possibilidade de estarem perante um

espectaculo de teatro ¢ indubitavelmente equacionada pelos espectadores, sem nunca ser
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explicitamente assumida no palco. Entretanto, Silvina Godinho termina o seu "comunicado" e
prepara-se para sair. Mas antes de desaparecer nos bastidores, para e olha em redor, confusa. Parece
ndo saber onde esta. A voz com que interpela o publico ndo ¢ a voz que ouvimos durante os 50
minutos anteriores. Parece a voz de Melania Gomes. Por momentos, ndo sabemos exactamente
quem fala. Até que a voz estridente de Silvina Godinho volta a chamar: "Anténio? Es tu!?", ¢ a
personagem desaparece atras da cortina. O blackout total que se segue ¢ imediatamente
interrompido pela projec¢dao de um video sobre o pano de boca. No video vemos Silvina Godinho a
sair para a rua, do lado de fora do edificio da Academia de Santo Amaro. Subitamente, vira-se para
a camara e continua a exortar os espectadores a "pegar em armas" e lutar contra "eles". Por fim,
desaparece ao fundo da rua e o video termina. Na sala, as luzes da plateia acendem-se e a porta ¢é
aberta para deixar sair os espectadores. Nao hd, naturalmente, agradecimentos, embora alguns
espectadores insistam em aplaudir o palco vazio.

Além da sess@o de 27 de Marco, houve ainda uma segunda, no mesmo local, a 31 de Margo.
As duas sessoes tiveram particularidades diferentes, que importa referir. A partir do momento em
que decidimos, por imperativos 0bvios relacionados com a natureza do projecto, ndo anunciar este
evento como "espectaculo”, sabiamos que teriamos alguma dificuldade em conseguir atrair publico
para a "sessdo de esclarecimento". Nao ¢ facil levar pessoas para dentro de uma sala, para ouvir
uma desconhecida falar sobre qualquer coisa que ndo se sabe muito bem o que €... Tentamos, de
qualquer forma, divulgar as "sessoes de esclarecimento” o melhor possivel, na esperanga de que o
bizarro da proposta, aliado ao pitoresco da personagem (nao esquecendo o pormenor de se tratar de
um evento de entrada livre), atraisse um nimero razoavel de espectadores. Comecamos por utilizar
a presenga de Silvina Godinho na internet, especialmente a sua pagina do Facebook, anunciando as
"sessdes" junto das suas muitas dezenas de "amigos". Realizdmos também um video, filmado a
porta da Academia de Santo Amaro (ASA), que foi posteriormente divulgado no YouTube e no
Facebook, ndo s6 na pagina de Silvina Godinho, mas também na pagina da propria ASA, cujos

socios e espectadores habituais constituiam em grande parte o nosso publico-alvo. Além disso,
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escolhemos criteriosamente o dia e a hora da primeira sessdo: no dia 27 de Margo realizar-se-ia na
ASA o habitual almogo-convivio comemorativo do Dia Mundial do Teatro, ¢ nés agenddmos a
primeira sessdo para esse dia a tarde, prevendo aproveitar a presenga de cerca de 150 pessoas no
almogo. Para isso, realizdmos uma interven¢ao durante o decorrer do préprio almogo, trés horas
antes da hora prevista para o inicio da "sessdo de esclarecimento": Silvina Godinho irrompeu na
sala de banquetes da Academia de Santo Amaro, enquanto os convivas almog¢avam, e anunciou a
"sessdo", exortando todos a comparecerem. E claro que esta intervengdo, marcada pela habitual
exuberancia da personagem, criou bastante curiosidade entre os convidados do almogo, € com isso
conseguimos que alguns deles arriscassem assistir a essa estranha "sessdo de esclarecimento".
Nessa primeira sessdo estariam cerca de 60 pessoas, e o ambiente era de grande descontracgdo,
como seria de prever numa solarenga tarde de Domingo, logo a seguir a um almogo de
confraternizacdo. Os socios da ASA s3o publico assiduo de teatro, principalmente do género
"revista" ou comédia, e por isso a sua predisposicdo naquela tarde, mesmo ndo sabendo
exactamente o que iriam ver, era para o riso. Nao admira, portanto, que a sessdo fosse caracterizada
por uma grande participacao do publico, e pela sua total adesao ao lado mais grotesco da presenga
de Silvina Godinho. Por outro lado, pareceu-nos que os momentos de flashback provocaram
verdadeira estranheza a este publico. A segunda sessdo foi bastante diferente. Numa 5% feira a noite
(31 de Marco), sem a ajuda de um ajuntamento de publico potencial na Academia de Santo Amaro,
contavamos apenas com a nossa divulgacdo para encher a plateia. O resultado foi fraco: apenas
cerca de 15 pessoas. O escasso numero de espectadores, aliado ao facto de alguns deles serem
pessoas proximas que tinham algum conhecimento da natureza do projecto, criou sem davida um
ambiente muito diferente. Tivemos uma plateia muito menos participativa, e de certo modo na
expectativa em relacdo ao que ia ver. O potencial comico da personagem encontrou menos €co,
enquanto os momentos de flashback foram encarados com mais naturalidade. Na perspectiva
subjectiva da actriz, tratou-se igualmente de duas experiéncias diferentes. Segundo ela, na primeira

sessdo, a intervengao desassombrada do publico ajudou a criar um estado de presenga efectivamente
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muito proximo das ac¢des de rua e das improvisacdes. Pelo contrario, a atitude distanciada do
publico da segunda sessdo (sem duvida motivada também pelo seu escasso nimero) induziu-lhe
uma sensacao mais proxima da representacdo teatral convencional. Curiosamente, ainda segundo
Melania Gomes, isso ter-lhe-a proporcionado um maior controlo sobre a sua performance, e um
maior dominio sobre a presenca da personagem-alter ego, presenca essa que lhe parecera mais
intermitente na primeira sessao.

Terminada a experiéncia do "espectdculo", as intervencdes publicas de Silvina Godinho
continuaram, principalmente no mundo virtual da internet: o numero de "amigos" no Facebook
aumentou, e Silvina Godinho continuou a interagir com eles, muitas vezes manifestando a sua
opinido sobre assuntos correntes. Publicou também um novo video no YouTube, em Junho de 2011,
dando conta de um sequestro de que teria sido vitima. Voltou igualmente a aparecer em publico,
embora poucas vezes. Em termos gerais, ¢ embora a sua actividade publica tenha diminuido de
intensidade e frequéncia, ¢ indubitavel que a personagem-alter ego, Silvina Godinho, continuou a
existir. Alids, prevé-se que continue a existir para além do escopo deste projecto académico, e esta

ja prevista uma reposicao do "Comunicado a Populagdo de Portugal" para meados de 2012.

I1.3 — Avaliacao

Ao esbogarmos este projecto sabiamos que haveria varios aspectos susceptiveis de correr
menos bem, pelo que importa agora avaliar os resultados.

A primeira etapa a envolver algum risco, e sobre cujo sucesso assentava em grande medida a
exequibilidade da investigacdo proposta, era a criagdo e amadurecimento de uma verdadeira
personagem-alter ego. Podemos dizer com seguranga que essa etapa foi cumprida com €xito. Pese
embora o tempo relativamente escasso que tivemos para atingir um amadurecimento adequado da
personagem-alter ego, ¢ indubitavel que ela existe. Tem a "sua vida", para 14 de um qualquer
espectaculo ou ac¢do concreta. Desenvolve as suas proprias relagdes com os outros e com o mundo

que a rodeia, participa na vida civica do seu pais, tem as suas proprias ideias e opinides. Nao se
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confunde com a actriz Melania Gomes, mas tem com ela o tipo de relagdo umbilical que
identificamos ao inicio como traco definidor desta categoria de personagens. E além disso, a
personagem Silvina Godinho prepara-se para continuar a subir ao palco, muito para 14 do ambito
deste projecto académico, uma consequéncia inevitavel e muito bem-vinda da sua caracteristica
autonomia.

Em segundo lugar, independentemente do caracter especifico da investigagdo académica que
lhe estava subjacente, houve lugar a criacio de um objecto que, no contexto contemporaneo e
apesar das muitas especificidades que lhe apontdmos, nao pode deixar de ser classificado como um
"espectaculo". Assim sendo, caberd sempre indagar da sua efectividade enquanto tal, mesmo que
isso nao seja o fulcro ou objectivo principal da sua realizagdo. Na minha opinido, inevitavelmente
parcial, o "espectaculo" resultou bem, e verificAmos que a resposta do publico foi globalmente
positiva. Penso que se conseguiu criar um objecto original, dentro da categoria do monologo, e
aberto a varios niveis de leitura. Acima de tudo, penso tratar-se de um objecto que desafia o
espectador, questionando as suas certezas, nao s sobre o que esta a ver mas também sobre o mundo
a sua volta.

No entanto, a proposta de investigacdo que levou a criacdo do "espectaculo" implicava que
se tentasse atingir, na sua concretizagdo, um dificil equilibrio entre o caracter essencialmente
autonomo e livre da personagem-alter ego e a tendéncia organizadora e imperativa da ac¢ao de um
encenador convencional. Hoje, dificilmente posso dizer que esse equilibrio tenha sido conseguido
em pleno. Em termos gerais, parece-me que ndo conseguimos evitar alguns "excessos de
encenagao", que reduziram inegavelmente a espontaneidade da personagem-alter ego, € 1sso por sua
vez retirou algum interesse ao "espectaculo". Nao quero com isto dizer que tenhamos perdido a
esséncia da personagem-alter ego por for¢ca da encenagdo, porque penso que apesar de tudo ela
sobreviveu. Mas julgo que o "espectaculo" seria mais rico se a encenacao ndo tivesse exercido um
controlo apesar de tudo tdo grande sobre a personagem-alter ego. Teriamos ganho com essa maior

liberdade, sem necessariamente perdermos nenhuma das vantagens de uma encenagao mais
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interventiva, pelo menos de forma significativa. Teriamos um "espectaculo" ainda mais distante de
um espectaculo de teatro "convencional”, e penso que isso seria positivo. E evidente que esta
conclusao ¢ tirada hoje, 'a posteriori'. Apesar de termos sentido, em alguns momentos do processo
de ensaios, a pressdo excessiva da encenacao, tenho dividas de que tivesse sido possivel fazer esta
analise e tirar esta conclusdo no decorrer do préprio processo. A verdade ¢ que ha habitos muito
enraizados que por vezes assumem o controlo da situacdo sem quase nos apercebermos: da mesma
forma que a mim me foi por vezes dificil "despir a pele" de encenador e resistir a tentagdo de impor
ao "espectaculo" a minha visdo, a verdade ¢ que Melania Gomes também teve dificuldade em
"esquecer-se" da sua pratica de actriz "convencional". Por isso mesmo, por vezes as sugestdes do
encenador terdo sido encaradas com maior subserviéncia do que o devido, ou talvez alguma
tendéncia "natural" da personagem-alter ego tenha sido reprimida pela actriz para ndo contradizer a
visdo do encenador. E ndo foi apenas na sua relagdo com a liberdade da personagem-alter ego que a
encenacao se revelou um pouco excessiva. Também no que diz respeito a iluminagdo, por exemplo,
houve algum excesso de "teatraliza¢dao" da linguagem, que hoje corrigiriamos.

Uma ultima palavra para o particular processo de escrita do texto do "espectaculo", que
anteriormente descrevi. Foi um processo complexo, como nao podia deixar de ser. Implicou, por um
lado, trabalhar sobre material gerado em improvisagdes, € por outro lado, escrever em equipa,
verdadeiramente "a seis maos". O desenrolar desse processo € o seu resultado foram, para mim, um

dos maiores sucessos deste projecto.
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Conclusao

Iniciei este projecto com varias duvidas. Seria possivel juntar num mesmo processo de
criagdo uma personagem-alter ego € um encenador, sem que se anulassem mutuamente? Sendo
possivel, qual a melhor forma de o fazer? E terminado esse processo, quem poderia
verdadeiramente reclamar para si a autoria de tal criagdo? Ao fim de um ano e meio de trabalho, as
conclusdes a que chego nao serdo tdo claras como gostaria, mas sdo as possiveis.

Em primeiro lugar, a luz de tudo o que escrevi atrés, diria que a convivéncia entre uma
personagem-alter ego e um encenador me parece possivel, ainda que dificil. A personagem
sobrevive ao processo, sem duvida, € o encenador nao deixa por certo de encenar. Mas dito isso,
ndo posso deixar de referir que, embora ndo seja impossivel, essa colaboragdo ndo me parece ser a
forma ideal de aproveitar todo o potencial quer da personagem-alter ego quer do encenador, e por
isso mesmo talvez ndo seja a via mais frutifera para a criacdo teatral centrada neste tipo particular
de personagem. Mesmo no pressuposto de um perfeito equilibrio de forcas entre personagem e
encenador, a conclusdo a que chego ¢ que, por um lado, a personagem-alter ego vera sempre
reduzida a sua autonomia até um ponto em que, mesmo nao estando ameacada a sua existéncia, a
sua criatividade ¢ o seu brilho serdo necessariamente menores, ¢ por outro lado, o encenador
encontrard sempre nas especificidades da personagem-alter ego uma limitagdo significativa da sua
accdo. Talvez parte destas conclusdes se pudessem igualmente aplicar a problematica da encenagao
no ambito da performance, ou ser redutiveis a questdo de saber se uma personagem-alter ego tem
lugar numa criacdo teatral convencional. De facto, o raio de ac¢do do encenador ¢ limitado pelo
caracter irrepetivel e até imprevisivel da performance, ficando muitas vezes reduzido a "criacao de
contextos". E ndo custa em absoluto admitir que o teatro, pelo menos nas suas manifestacdes mais
convencionais, ndo ¢ o habitat natural de uma personagem-alter ego. De qualquer modo, parece-me
seguro concluir que as personagens-alter ego nao beneficiam com a presenca de um encenador
"convencional". A formula seguida pela generalidade das personagens-alter ego que analisdmos

parece ser a que dd melhores resultados: encenagao (seja o que for que isso signifique em cada
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contexto especifico) totalmente entregue ao proprio actor criador da personagem, eventualmente
ajudado por um assistente de encenagao.

Apesar do que acaba de ser dito, admite-se que haja ocasides em que a colaboragdo entre
uma personagem-alter ego ¢ um encenador possa ser interessante, necessaria ou simplesmente
inevitavel. A experiéncia adquirida ao longo deste projecto leva-me a arriscar propor duas vias para
que esse encontro tenha o melhor desfecho possivel, artisticamente falando.

Uma primeira via, curiosamente, seria um processo muito proximo daquele que tentdmos
levar a cabo com o projecto "Tia Silvina": o envolvimento profundo do encenador desde o primeiro
momento de concepcao e desenvolvimento da personagem-alter ego. O que se pretende € criar uma
proximidade tdo grande quanto possivel entre a personagem-alter ego ¢ o encenador, de forma a
que as intervengdes deste deixem de ser estranhas a personagem. O horizonte ideal desta via seria a
co-criacdo da personagem-alter ego, uma espécie de criagdo bicéfala. Serd isto possivel, quando
falamos de um tipo de criagdo com uma enorme carga pessoal e muitas vezes autobiografica'’? A
mim parece-me demasiado utdpico pensar numa verdadeira co-criagdo. De entre os casos que
referimos no Capitulo I, a situagdo que mais se tera aproximado desta via foi a de Andy Kaufman,
na sua relagdo extremamente proxima com Bob Zmuda durante a criagdo e desenvolvimento da
personagem-alter ego “Tony Clifton”. Mas mesmo ai, parece nunca ter estado em causa a primazia
de Kaufman em todas as opg¢des artisticas envolvidas, duvidando-se que Zmuda tenha chegado a ser
algo mais do que um assistente especialmente envolvido. A abordagem que fizemos a personagem
“Silvina Godinho” foi também, como ja disse, uma tentativa de seguir esta via, apostando na
participacao do encenador em todos os momentos do desenvolvimento da personagem-alter ego. E
como também ja ficou dito, embora o resultado tenha sido satisfatorio, ndo foi de modo algum um
sucesso absoluto. Mas isso, como vimos, parece-me ter-se devido mais a excessiva pressdo imposta

pelo encenador, e ndo retira mérito a esta abordagem. Embora manifestamente nem sempre seja

17 Lahr (1992) chama precisamente a atencdo para esses tracos autobiograficos, no caso de Dame Edna
e Barry Humphries: “[...] as Edna his performance has a peculiar urgency and theatrical invention
because of the deep childhood feelings the character touches and transmogrifies. In Edna Humphries
is able to symbolically control both his mother and her judgment of him.” (p.66)
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uma via passivel de ser seguida (na maior parte dos casos, o encenador vai confrontar-se com uma
personagem-alter ego ja criada e amadurecida), considero que ¢ altamente vantajosa e capaz de
produzir resultados muito interessantes.

A outra via que me parece possivel para gerir a colaboragdo entre um encenador ¢ uma
personagem-alter ego ¢ aquela que passa por uma questdo conceptual que também ja aqui aflorei: a
encenacao da personagem, por oposicdo a encenagdo do actor ou da actriz. Enquanto na criagdo
teatral convencional, o encenador dirige actores que interpretam personagens, aqui o encenador
estara a dirigir uma personagem que se interpreta a si mesma. O proprio Barry Humphries assume a
“autonomia criativa” da sua personagem: “In a sense, Edna takes directions from herself, not me. If
the character seems to be developing that way, I generally go with it.” (citado em Lahr, 1992,
p.163). Note-se como esta perspectiva estd relacionada, ao menos indirectamente, com o conceito
de "personagem intermédia": uma determinada qualidade da presenga de um actor em cena, que ndo
¢ ainda a personagem que ele ird interpretar, mas também j& ndo pertence apenas ao quotidiano
(Manuel, 2010). No contexto das criacdes teatrais que se apoiam nesse conceito, poderiamos dizer
igualmente que o encenador ndo dirige os actores, dirige as suas personagens intermédias. Esta
abordagem (encenacdo da personagem) ¢ de certa forma o corolario l6gico do caracter "pessoal" das
personagens-alter ego: porque sdo "pessoas", podem estar em cena, e ser dirigidas enquanto tal.
Alids, continuando a levar essa logica as ultimas consequéncias, ndo seria de todo estranho ou
despropositado que uma personagem-alter ego chegasse mesmo a interpretar outra personagem, no
contexto de uma determinada criagdo, possibilidade que ilustra, de forma particularmente
impressiva, a complexidade da questao que escolhemos abordar. Para que esta via de trabalho possa
ter sucesso, parece-me essencial que a personagem-alter ego em causa esteja fortemente
amadurecida. S6 assim as orientagcdes do encenador podem ser ouvidas pela personagem-alter ego,
e ndo pelo actor que a interpreta. H4 pelo menos dois casos com relevancia para ilustrar esta
abordagem. O primeiro ¢ a participag@o de “Dame Edna” na série televisiva Ally McBeal, em 2001

e 2002. A ficha técnica dos episodios em que a personagem participou indicava claramente o papel



52

de “Claire Otoms” como sendo interpretado por Dame Edna Everage (e ndo, como se poderia supor,
por Barry Humphries)'®. Além dessa situa¢do, que destacamos pela sua notoriedade e extensdo no
tempo, “Dame Edna” interpretou ainda outros papéis em televisdo e cinema. Também “Maria
Bakker” surge no filme "Morrer Como Um Homem", de Jodo Pedro Rodrigues (2009). Neste caso,
a personagem esta presente enquanto ela propria, e ndo interpretando outra personagem, no entanto
o tipo de direccdo que Jodo Pedro Rodrigues terd usado integra certamente esta mesma via de
abordagem: dirigiu “Maria Bakker” mais do que Gongalo Ferreira de Almeida... Destes dois
exemplos podemos inferir que esta abordagem parece adaptar-se melhor aos casos em que a
personagem-alter ego se encontra numa situacdo de "visitante", ou seja, quando o seu universo
dramatico pessoal ndo estd no centro da ac¢do. Por isso mesmo, ndo foi essa a nossa op¢ao durante
o projecto "Tia Silvina", onde o fulcro dramatirgico era precisamente o mundo interior da
personagem, e a sua biografia. Mas em circunstancias como as descritas, € com personagens-alter
ego plenamente desenvolvidas e solidificadas, esta via pode conseguir excelentes resultados, no
sentido de permitir um largo espectro de ac¢do ao encenador, sem comprometer a integridade da
personagem-alter ego.

Estas s3o, portanto, as duas vias que me parecem ser mais proficuas, a nivel metodologico,
no que concerne a gerir a colaboragdo entre uma personagem-alter ego € um encenador, no ambito
duma criagdo teatral. Em ambas, acrescente-se, o processo sera mais fluido e o resultado final
tenderd a ser mais interessante se o encenador abdicar, a0 menos parcialmente, da sua tradicional
posicao de poder e aceitar partilhar responsabilidades com a personagem-alter ego. O que nos leva
directamente a questdo da autoria. Na Introducdo deste trabalho, apontei a problematica da autoria
da obra de arte teatral como uma das areas de reflexdo necessariamente tocadas pela investigagdo a
que me propus. De facto, o confronto do encenador com circunstincias que severamente limitam o

seu controle sobre a criagdo teatral ndo pode deixar de suscitar interrogagdes sobre o dominio

18"[...] I spent the first four months of the year 2002 playing a role playing a role. That is to say, Dame
Edna has become an actress on an innovative television comedy-drama, and my own name is nowhere
to be found in the credits. Perhaps this might properly be called 'meta-acting'.” (Humphries, 2002,
p.343)
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autoral que ele ai tem indubitavelmente exercido nas Ultimas décadas. Confirmei ao longo deste
projecto a hipdtese que postulei inicialmente como mais provavel: a presenga de uma personagem-
alter ego, com as suas peculiares caracteristicas, reduz o encenador, na melhor das hipdteses, a um
estatuto de co-autoria da criacdo teatral. Obviamente que esta ndo serd a Unica circunstancia em que
tal sucede. No multifacetado universo das artes performativas do fim do século XX e principio do
século XXI assistimos ao proliferar de experiéncias que podemos reconduzir ao conceito de co-
criacdo ou criacdo colectiva, em que o encenador surge como elemento entre muitos de uma equipa
multidisciplinar de "criadores", pelo menos teoricamente apresentados como ocupando o mesmo
plano hierarquico no processo de criagao. O caso do Teatro Praga, entre nos, pode ser apontado
como paradigmatico desta tendéncia”, e, tal como o grupo belga STAN, leva ao extremo essa
opc¢do, recusando pura e simplesmente a presenca do encenador. Em muitos destes casos, 0s
espectaculos sdo apresentados como "uma criagdo do grupo X" ou "um espectaculo dos X", onde X
¢ o nome do colectivo em questdo. Claro que, ainda hoje, esses casos partilham os palcos, por vezes
mesmo literalmente, com outros que se apresentam como "um espectaculo de Y", em que Y € o
nome do encenador. O facto de quase sempre se tratar de um encenador com um certo prestigio ou
notoriedade publica (Bob Wilson, Peter Brook, Eimuntas Nekrosius, ou mesmo Filipe LaFéria...)
poderia indiciar tratar-se acima de tudo de uma estratégia de promog¢ao ou marketing, mas nao creio
que seja esse o caso. Embora evidentemente essas preocupagdes ndo deixem de estar presentes,
julgo que essa forma de referir uma criagdo teatral revela quase sempre uma determinada visdo do
encenador como autor por exceléncia. A convivéncia contemporanea entre abordagens tao distintas
sO prova a riqueza da questdao de fundo, e o cardcter de permanente evolugdo das perspectivas de
criadores e publico sobre a problematica. Penso que a experiéncia de trabalho com uma
personagem-alter ego pode trazer a essa evolu¢do um contributo concreto, ao enfatizar a questdo da
autonomia do actor como particularmente relevante. Vimos que o trabalho com uma personagem-

alter ego coloca de forma extrema o problema dessa autonomia, ao ponto de limitar de forma

19 Retirado do site do grupo (http://www.teatropraga.org/): “Teatro Praga éum grupo de artistas que
trabalham sem encenador e que pretendem sublinhar a irrepetibilidade da pratica teatral.”
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decisiva o raio de ac¢do do encenador. Mas qualquer processo de criagdo que parta da liberdade do
actor tera sempre de gerir as consequéncias dessa autonomia®. E a tendéncia contemporinea para
utilizar a personalidade e a biografia do actor como matéria-prima de criacdo agudiza,
necessariamente, esse problema. Por isso mesmo, hoje em dia faz cada vez mais sentido encarar os
actores como co-criadores, partilhando com o encenador a responsabilidade autoral sobre a obra.

Foi certamente esse 0 caso com 0 nosso projecto.

Encenar uma personagem-alter ego ¢ um processo subtil, um jogo de influéncia e seducao.
Um pouco como dizermos a um amigo: "Nao sejas assim!". Como pode ele deixar de "ser assim",
se "ser assim" ¢é precisamente o que lhe confere identidade? E quem somos nos para pedir
(ordenar?) a alguém que deixe de "ser assim"? Para 14 do aparente absurdo, continuamos a dizer
coisas como essa aos nossos amigos. E o que € facto é que, ndo deixando verdadeiramente de
"serem assim", ou seja, de serem quem sdo, eles vao moldando os seus comportamentos sob a
influéncia desses conselhos vindos de fonte em que depositam confianga. Também a personagem-
alter ego, esperamos, alterard o seu comportamento seguindo as nossas sugestoes, se chegarmos a
ganhar-lhe a confianca para tanto. Porém, a ultima palavra sera sempre sua. Por isso, a personagem
Silvina Godinho ja extravasou, ha muito, os limites deste projecto académico que agora termina. A
vida e a morte de uma personagem-alter ego dependem exclusivamente da vontade do actor ou
actriz que a criou, € neste caso, enquanto a actriz Melania Gomes quiser, Silvina Godinho

continuara a existir e a falar aos portugueses.

20 E mesmo quando o processo ndo parte dessa liberdade, ela insinua-se inevitavelmente, e com bons
resultados. A ideia ndo é nova. Ja Barker (1977) referia que “Directors owe more than they will often
admit to actors, who, time and time again, get them out of trouble by their own innate technical
ability to analyse the result the director gives them, and convert it into working processes. When they
do this, what they produce is always richer than what the director at first envisaged.” (p.47)
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Anexos

A) Curricula dos elementos da equipa

Melania Gomes

Formagao:

2012 - Workshop Michael Chekhov Technique com Lenard Petit;

2011/2012 - Workshop sobre O Método, com Marcia Haufrecht ;

2010 - Workshop de Acting para Cinema por Marie Brand, ACT;

2008 - Workshop de Sapateado por Michel, ACT;

2008 - Workshop de Danga do Conservatorio Nacional de Danga em Lisboa;
2008 - Workshop de Casting por Patricia Vasconcelos, ACT;

2008 - Workshop de Voz em Cena por Rui de Matos;

2007 - Workshop de Técnicas Televisivas por José Martins, NBP;
2005/2006 - Aulas de Canto com o Professor Rui de Matos;

2003/2004 - Frequéncia da Licenciatura em RPE na Escola Superior de Teatro e Cinema,;

2002/2003 - Frequéncia da Licenciatura em Sociologia na Univ. do Minho;

Experiéncia Profissional: Teatro

2012 — Teatro Municipal de Almada — “O Carteiro de Neruda” de Antonio Skarmeta, encenagdo de Joaquim Benite.
2009/2010 — Parque Mayer — No Teatro Maria Vitoria: “Agarra que ¢ honesto!” de Francisco Nicholson e Jodo
Quadros. Encenagdo de Francisco Nicholson.

2008/2009 — Parque Mayer — No Teatro Maria Vitoria: “Piratada a Portuguesa” de Francisco Nicholson e Marina Mota.
Encenacao de Marina Mota.

2007/2008 — Parque Mayer — No Teatro Maria Vitoria: “Hip Po’Parque” de Francisco Nicholson e Tiago Silva Torres.
Encenacdo de Marina Mota. Transmitida pela TVI.

2007 — Teatro Independente de Oeiras — “Desculpem, metemos agua”. Escrita de Luis Viegas, encenagdo de Carlos

d’Almeida Ribeiro.
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2006/2007 — Parque Mayer — No Teatro Maria Vitoria: “Ja viram isto?!” de Francisco Nicholson, Lourengo Henriques e
Isabel da Mata. Encenagao de Francisco Nicholson. Transmitida pela TVI.

2005/2006 — Parque Mayer — No Teatro Maria Vitdria: “A Revista é Liiiinda!!!” de Mario Rainho, Nuno Nazareth
Fernandes, Francisco Nicholson e Carlos Mendonga. Encenacdo de Mario Rainho. Transmitida pela TVI.

2004/2005 — Parque Mayer — No Teatro Maria Vitoria: “Arre Potter qu’é demais!” de Herman José, Nuno Nazareth
Fernandes e Mario Rainho. Encenag@o de Mario Rainho. Transmitida pela TVI.

2003/2004 — Parque Mayer — No Teatro Maria Vitéria: “Va ‘pra fora ou vai dentro!” de Mario Rainho (autor e
encenador) / Serginho (co-autor). Transmitida pela TVI.

2003 — Teatro Amador — Academia de Santo Amaro: “Queres fiado? Toma!”, textos de Henrique Santana e encenagéo
de Paulo Vasco.

1990/1998 — Teatro Amador — No grupo “O Trapo” de Viana do Castelo, encenada por Lucilo Valdez, Dantas Lima e
Alexandre de Sousa Passos, fez varias pegas de teatro, das quais “O Velho da Horta” de Gil Vicente, com tournée pela

Madeira.

Experiéncia Profissional: Televisao

2012 — Filmes TVI: “Ela por Ela”, na personagem de Teresa, realizagdo de Nuno Franco.

2011/2012 — Telenovela “Anjo Meu” para a TVI, na personagem de Lucia, realizagdo de Atilio Ricco, Jorge Humberto
Carvalho, Paula Mourdo e Jorge Queiroga.

2011 — Mini-Série “Redengdo” para a TVI, na personagem de Maria Salgado, realizagdo de Carlos Dante.

2010/2011 — Telenovela “Espirito Indomével” para a TVI, na personagem de Catarina Machado, realizacdo de Carlos
Dante, Antonio Martinho, José Manuel Fernandes ¢ Antonio Borges Correia.

2010/2011 — Dobragem da série “I am in the band”, para o Disney Channel, dando voz a personagem Izzy.

2009/2010 — Telenovela “Deixa que te Leve” para a TVI, na personagem de Penélope Bivar, realizagdo de Antonio
Borges Correia, Jorge Humberto Carvalho, Gongalo Mourdo e Afonso Pimentel.

2010 — “Dom Perlimplim com Belisa em seu Jardim”, no papel de Belisa. Obra de Federico Garcia Lorca. Produzido
pela Valentim de Carvalho a ser transmitido na RTP1. Encenagdode Joaquim Benite, realiza¢io de Fernando Avila.
2008/2009 — Telenovela “Flor do Mar” para aTVI, na personagem de Isabel Dias, realizagdo Anténio Moura Mattos,
Claudio Francgois, Nuno Franco e Paulo Brito.

2008 — Série “Liberdade 21” para a RTPI, na personagem de Carlota, realizagdo de Patricia Sequeira e Sérgio
Graciano.

2008 — Casos da Vida “Divino Pecado” para a TVI, na personagem de Diabolika / Maria das Dores, realizagdo de
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Antonio Moura Mattos.

2008 — Telenovela “Deixa-me Amar” para a TVI, na personagem de Joana, realizacdo de Manuel Amaro da Costa,
Jorge Humberto ¢ Telma Meira.

2007 — “Floribela IT” para a SIC, na personagem de Jessica, realizagdo de Atilio Riccé e Rodrigo Ricco.

2007 — Telenovela “Tu e Eu” para a TVI, na personagem de Marta, realizagdo de Manuel Amaro da Costa, Jorge
Humberto, Telma Meira.

2006/2007 — Série “A Minha Familia”, fazendo parte do elenco com a personagem de Marta, a sobrinha\prima da
familia, para a RTP1. Realizacdo de Jorge Marecos e Jorge Queiroga.

2006 — Videoclip do novo album do cantor Beto, de seu nome: “Porto de Abrigo”, produzido pela Briskman.

2006 — Sitcom “Camara Café”, fazendo parte do elenco fixo com a personagem de Alexandra Valente, a telefonista da
empresa, para a RTP1. Realizagdo de Fernando Avila.

2005/2006 — Sitcom “Malucos do Riso”, fazendo varias personagens, em varios decores, durante estes dois anos.
Realizado por Jorge Marecos ¢ Jorge Queiroga, para a SIC.

2005 — 2% Série da “Maré Alta”, fazendo parte do elenco fixo, com uma personagem de camareira, para a SIC.

2004/2006 — Participagdo na 1? e 2° série de “Camilo em Sarilhos” para a SIC. Realizag¢do de Jorge Marecos.

Experiéncia Profissional: Cinema

2011 — Filme “Com um Pouco de F¢”, realizado por Jorge Montereal.

2010 — Curta metragem, “A Espera”, realizada por Raquel Santos.

2009 — Curta metragem, “Entre Lacos”, realizada por Catarina Silva, Dominique Marques e Tania Gongalves.

2009 — Curta metragem, “A morte de Narciso”, realizada por L.Cabral, L.Rocha, R.Constantino ¢ R.Maximo.

2007 — Curta metragem, “Ad Aeternum”, realizada por Jodo Dias.

Alexandre Ferreira

Certificado pelo The Lee Strasberg Theatre and Film Institute (Formagdo em Escrita Dramatica por Larry Alton e Solo
Performance por Wendy Weiner). Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa. Certificado em Combate de Palco.

Varias técnicas de representagdo com Marcia Haufrecht; Robert Castle, John Frey e Jodo Cayatte.
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TELEVISAO:

Ninguém Como tu (Nuno Paiva Calado; André Cerqueira/ Tony Moura Mattos/ Gongalo Mourdo; TVI); Anjo Selvagem
(Carlos da Purificagdo; Tony Moura Mattos/ Carlos Neves; TVI); Residéncial Tejo (Jodo; Fernando Avila; SIC).
TEATRO:

Rapazes Nus a Cantar (Vedeta porno; Henrique Feist / Robert Schrock; Aud. Casino do Estoril); Querido Che (Ernesto
«Che» Guevara; Almeno Gongalves/Abel Neves; Mundial); O Rapaz de Papel (Pau-Mandado; Juan Font/Els
Commediants; Trindade). Stand Up Comedy. Comédia de Improvisagdo.

CINEMA:

Daemon (Daemon; Alexandre Valente; Play Filmes); A Danga do Desprazer (Homem; Antonio Rodrigues; Melech

Mechaya); GI’Amour (Luis; Luis Galvao Telles; Fado Filmes).

Pessoa Janior

Formagdo Académica:

.Actualmente frequenta o Mestrado em Artes Performativas/Especializacdo em Teatro/Mussica — Escola Superior de
Teatro e Cinema.

.Frequentou o curso de Letras-Portugués/Inglés da Universidade de Lisboa

.Escola de Musica do Conservatorio Nacional de Lisboa.

.20 Ano do curso de canto da Academia de Amadores de Musica de Lisboa.

.Frequentou a Escola Superior de Danca de Lisboa,

Comegou, entretanto, a desenvolver os seus conhecimentos no ambito da caracterizagdo frequentando o curso de
maquilhagem na extinta agéncia de publicidade e moda, Catsline. Adicionalmente, frequentou varios workshops de
técnica de pintura, acrilico, tecido, couro e madeira. Finalmente, em Portugal faz reciclagem com colaboradores Mac e

Make Up Forever.

Experiéncia Profissional (Caracterizador)
2012 - Ameaga Oculta, Curta-Metragem de Nuno Fernandes, ESTC.

2011 - Mil e Uma Maneiras de Morrer, Curta-Metragem de Antoénio Nascimento, Restart
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2011 - Mundo Magico de Jack, T.I.L, Teatro Armando Cortez

2010 - Auto da Barca do Inferno, Cultural Kids

2008 - A Corte do Norte, Filme de Jodo Botelho — Equipa de Sano Perpessac

2009 - Casa Museu Leal da Camara, Espago Reflexo

2009 - Marcha Popular do Beato

2008 - Black Vox — Histdrias Negras em Teatro de Terrog, Teatro do Eléctrico — Casa Conveniente e Teatro da Trindade
2008 - A Fera Amansada, Teatro Armando Cortez — Teatro Infantil de Lisboa

2008 - Catalogo Ana Sabino, Colecc¢ao 2008/2009 - Lisboa

2008 - Bastien e Bastienne, Auditorio Olga Cadaval - Sintra.

2008 - Um violino no Telhado, Teatro Rivoli - Porto

2008 - O Dia das Mentiras, Teatro da Trindade - Lisboa

2007 - Rav ormance, Teatro Sdo Luis - Lisboa

2007 — Homlet, Teatro da Comuna

2007 - La Verdad Supechosa, Eureka Teatro - Espafia

2007 - O Barbeiro de Sevilha, Teatro Armando Cortez - TIL — Teatro Infantil de Lisboa.
2007 - A Boda, A Escola da Noite - Coimbra

2007 - Tchékhov e a arte menor, A Escola da Noite — Coimbra.

2007 - Marcha Popular de Marvila

2006 - Aladino, Teatro Rivoli - Porto.

2006 - As Bodas de Figaro, Teatro da Trindade — Lisboa.

2006 - Marcha Popular da Madragoa

2006 - A Flauta Mégica, Teatro Armando Cortez — Teatro Infantil de Lisboa

2006 - Nem tudo comega com um beijo, Teatrosfera - Lisboa.

2006 - Ma Guarda il Catalogo, Inspirado na 6pera Don Giovanni, Discoteca Lux — Atelier de Opera do Conservatorio
de Musica de Lisboa

2005 - Fables de Ned Rorem, Teatro Sao Luis

2005 - Os Sonhos de Einstein, Teatro da Trindade - Lisboa

2005 - A Aventura de ser Portugués, Teatro da Mala Posta — Lisboa

2004 - Salén, Teatro Gynasio — Lisboa

2003 - Moda Lisboa

2003 - Romeu e Julieta “Uma historia de gatos”, Teatro Maria Matos — TIL — Teatro Infantil de Lisboa

2002 - Opera Viva, Casino do Estoril.
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2002 - Rigoletto, Teatro Camdes — Lisboa.

2002 - Dido e Eneias, Mosteiro dos Jeronimos — Atelier de dpera da Academia dos Amadores de Musica de Lisboa
2002 - A Flauta Mégica, Quinta da Bacalhoa — Atelier de Opera do Conservatorio de Musica de Lisboa

2002 - O Feiticeiro de Oz, Teatro Maria Matos, Cine Teatro Tivoli — TIL —Teatro Infantil de Lisboa

2001 - A Bela e o Monstro, Teatro Maria Matos — TIL — Teato Infantil de Lisboa

Outros
Pratica de: Actor/Cantor (Profissionalmente), Pintura, Culinaria, Guitarra, Piano, Face painting (profissionalmente),

Equitagdo, Danga
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B) Intervencdes publicas de “Silvina Godinho”

9 de Dezembro de 2010 — Férum TSF - “A corrup¢do em Portugal”

Silvina Godinho - 09.12.2010/12:26

Tenho muita pena de ndo ter conseguido entrar na emissdo, porque tenho muito a dizer ao pais. De qualquer
forma, parabéns a tsf por este forum. Disseram que hoje era o dia da corrupgao, mas € o dia a favor ou contra
a corrupc¢do? Porque dia da corrupgdo sdo todos! O relatorio tem razdo e eu reafirmo: é a gente que temos,
uma data de lambdes a presidir, em todo o lado! O pais esta sem béia no mar alto. E o caos em todos os
aspectos: moral, social, politico! Gandins a roubar e a mandar.

Pra terem uma ideia, no outro dia um juiz disse-me que estava tudo tratado, era so esperar. E eu esperei... E
descobri que o juiz andava a receber dos bandidos que fazem crimes pra deixa-los a solta. Portanto tratem de

divulgar isto o mais possivel, ta bom?

17 de Dezembro de 2010 — Forum TSF - “O que mudaria se o FMI entrasse em Portugal?”

Silvina Godinho - 17.12.2010/13:51

S6 pra complementar o que disse ao telefone: o FMI, o que vai fazer? Quem sdo, de onde vém? Os nossos
politicos ja sdo todos controlados de fora, de qualquer maneira. Que medidas vao tomar? Que medidas? Eles
vdo acabar com o tremocgo e o presunto que tanta falta nos faz? Eles vém para ca fazer o qué? Vém para ca
roubar ainda mais do que os de ca? E que se é para isso, ndo obrigadinho. O que é o FMI afinal? sto ¢é tudo
uma cambada de ladrdes, ¢ o que é, palhacinhos. Isto ninguém quer saber de ninguém. O politico é um
palhacinho que sé quer saber dele, do seu proprio bolso. Fazer o mal é que é facil, o que € dificil é fazer o
bem. Era acabar com as mordomias deles, que nos sugam até ao tutano. E agora, ¢ desresponsabilizar, ¢ o

que ¢é. Bom dia.
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C) Imagens projectadas no “espectaculo”

1 — Bandeira de Portugal




2 — Meninos e meninas dos 0 aos 14 anos postos na fogueira
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3 — O bandido (imagem inicial)
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4 — O bandido (imagem depois de riscada, durante o “espectaculo”)




