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INTRODUCAO

Estudos realizados na area do teatro mostram que o processo de dramatizacdo de um
papel e de construgcdo de uma personagem por parte de um actor, encerra uma dinamica fisica
e psicoldgica bastante complexa que, ndo obstante, parece ser vivenciada pelos actores de
formas distintas. O que parece determinar para que assim seja &, em grande parte, as
caracteristicas individuais de cada actor, a sua personalidade, a sua estrutura psiquica, no
fundo: a sua identidade; mas também as caracteristicas da propria personagem, em relacdo
dindmica com as do actor. A identidade da personagem que 0 actor esta a criar podera, entdo,
ser influenciada, em maior ou menor grau, pela identidade do préprio actor e isto podera ter
(ou ndo) consequéncias na propria identidade do actor, consoante a “entrega” (ou nao) a
personagem que esta a representar. Entdo, na medida em que parece existir uma relacéo téo
estreita entre actor e personagem, onde é que termina um e comega 0 outro? E como é que
este processo € vivenciado pelos actores?

Bates (1991) refere que o actor deve investir nas emocdes da personagem com
espontaneidade e, pegando no conceito de possessdo, diz que a personagem afirma uma
presenca que é dificil para o actor de excluir da sua propria vida mas, segundo Prado (1992),
“o intérprete ndo deve encarnar a personagem, no sentido de se anular, de desaparecer dentro
dela” (Prado, 1992, p. 97). De qualquer forma, para um actor cujo projecto ¢ uma pessoa
imaginaria que ocupa em si espaco mental, emocional e fisico, essa presenca podera, segundo
Bates (1991) mostrar descobertas intrigantes na construcdo do self. Parece, entdo, importante
perceber toda a envolvente do processo de construgdo de uma personagem, na medida em que
ha aspectos psicologicos bastante fortes ai envolvidos — como a questdo da identidade — e,
como Bates refere, “a psicologia tem tanto a aprender com 0s actores como 0s actores tém a
aprender com a psicologia” (Bates, 1991, p. 18).

Estudos como o referido anteriormente e outros na area da representacdo Sao
importantes por varios motivos. Um deles, descrito por Johnston (2007) prende-se com o
facto de a arte dramatica ter vindo a sofrer uma tal rejeicdo e desprezo ao longo dos séculos, a
varios niveis mas principalmente a nivel ontolégico. Tém sido varios os ataques feitos ndo sé
ao teatro em si, como a todo o tipo de representacdo, ataques esses que vao ao encontro de
uma premissa que defende que os actores ndo retratam a realidade mas, sim, uma fraca e
pobre imitacdo do mundo real, sendo este um dos aspectos que este estudo aborda.

De acordo com Johnston (2007), a arte dramdtica pode ser uma mais-valia na

investigacdo e conhecimento do self e do mundo em geral, de uma forma bastante profunda.



De facto, como o autor afirma, a arte da representacdo pode ser encarada como uma
investigacao acerca de como somos e até como uma forma de divulgacao do ser. Entdo, numa
outra medida, a relevancia deste trabalho prende-se também ao facto de serem muito poucos
os estudos realizados na area da representacdo dramatica, cruzada com a Psicologia, que
explorem ndo s6 o processo de construcdo da personagem e se possam encaixar também na
relacdo entre a identidade da personagem e a do actor, principalmente em Portugal, mas
também a possibilidade de a representacdo funcionar como um meio para 0 auto-
descobrimento/conhecimento acerca do Eu.

No que diz respeito a toda a teoria que envolve o tema da construgdo de uma
personagem, grandes nomes do teatro divergem naquilo que consideram ser o melhor método
ou procedimento para tal. Alguns (nomeadamente, Stanislavski) ddo relevancia a uma entrega
consideravel do actor a sua personagem e a toda a componente emocional que isso acarreta, ja
que s6 assim aquilo que o actor esta a representar tem algo de verdadeiro; ao passo que outros
(como Brecht) contrariam essa identificacdo, digamos, com a personagem, valorizando uma
certa distancia psicoldgica entre as duas entidades; caso contrario, o actor ndo sera um bom
profissional deixando-se confundir com o outro — a persona ou a personagm.

O que este estudo se propde a fazer € uma investigacdo acerca do processo de criagdo
de uma personagem, de forma a perceber como cada actor, individualmente e com as suas
idiossincrasias, vivencia e sente esse crescimento de um outro dentro de si. Isto permitird,
também, explorar e compreender a relacdo existente entre a identidade do actor e a da
personagem que este representa, partindo daquilo que cada actor “pde” (ou ndo) de si na
personagem e/ou deixa que a personagem acrescente aquilo que ele é, tentando perceber se ha
consciéncia disto ou ndo. No fundo, o que se pretende saber é: Como é que o actor constroi
uma personagem dentro de si — tendo em conta que essa personagem também tem uma
identidade — e como vivencia isso? Posteriormente poder-se-4 também perceber se o actor,
desenvolvendo uma personagem, cria um outro diferente de si, conseguindo distanciar-se, ou

revela a sua prépria existéncia para além daquilo que conhece dela, identificando-se.

“A criagdo ndo se inspira naquilo que é, mas no que pode ser, ndo no real mas no

possivel” (Rudolf Steiner, s.d., cit in Chekhov, 1996, p.25).



A PSICOLOGIA E O TEATRO: O PROCESSO DE CONSTRUCAO DE UMA
PERSONAGEM

PARTE I: REVISAO DE LITERATURA



Resumo

Problema: A grande diversidade de abordagens e perspectivas tedrico-praticas que
envolvem o trabalho do actor relativamente ao processo de construcdo de uma personagem,
bem como a inexisténcia de estudos que se foquem nesse processo deixam por esclarecer
como cada actor realiza e vivencia psicologicamente esse trabalho. Objectivo: Através da
exposicéo e compreensdo daquilo que é postulado em varias perspectivas tedricas, com pontos
convergentes e divergentes, bem como dos dados obtidos dos poucos estudos realizados na
area, sera possivel a compreensdo da complexidade do processo de construcdo de uma
personagem e 0 seu possivel impacto e entendimento a nivel do mundo interno dos actores.
Concluséo: As divergéncias que advém da teoria e pratica do teatro parecem demonstrar nao
existir um unico método de trabalho de criacdo e interpretacdo de personagens, sugerindo que
factores como as caracteristicas pessoais dos actores tém influéncia na forma como trabalham
e vivenciam as suas personagens. Os dados obtidos através de estudos que cruzam a
Psicologia com o teatro sugerem um impacto das personagens na vida e identidade dos
actores gque parece necessario esclarecer, tendo em conta o numero reduzido de estudos e 0s
contextos especificos que Ihes estdo subjacentes. Ndo obstante, o teatro parece revelar-se
como um possivel método de andlise da existéncia e identidade do Homem, merecendo uma

atencdo a nivel existencial e ontoldgico.

Palavras-Chave: Actor; Personagem; Identidade; Existéncia.



Abstract

Situation: The wide variety of approaches and perspectives that involve theoretical
and practical work regarding the actor’s process of building a character, as well as the lack of
studies that focus on this process, leaves unclear how each actor performs and experiences
that work psychologically. Main Goal: Through exposure and understanding of what is
postulated in various theoretical perspectives, with convergent and diverting points as well as
data obtained from the few studies conducted in the area, it will be possible to understand the
complex process of building a character and its possible impact on the inner world of the
actor. Conclusion: The differences that arise from the theory and practice of theater seem to
show there is not a single method of building and interpreting a character, suggesting that
factors such as the personal characteristics of the actors, affects the way they work and live
their characters. The data obtained through studies that intersect psychology and theater have
an impact in the characters, and in the lives of actors, whose identity seems necessary to
clarify, given the small number of studies and the specific contexts that underlie them.
Nevertheless, theater seems to reveal itself as a possible method of analysis of the existence

and identity of man, deserving close attention to existential and ontological level.

Key-words: Actor; Character; ldentity; Existence.
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Capitulo 1 — O Teatro Ocidental Contemporéaneo

De acordo com Ribeiro (2011), nos ultimos séculos o Teatro Ocidental pode ser
dividido em duas fases distintas. A primeira inicia-se no século XVIII, até finais do século
XIX, e é caracterizada por uma aprendizagem essencialmente tedrica baseada na leitura dos
autores cléssicos da literatura dramética. Aqui era dada uma extrema importancia ao texto e
muito pouco era 0 uso gque os actores faziam do seu corpo quando representavam, sendo que
0s ensaios consistiam apenas em declamacdes do texto e discussdes acerca do mesmo. Muitas
vezes 0s actores ensaiavam, mesmo, vestidos a rigor mas sentados a volta de uma mesa. Este
modo de trabalho comegou a modificar-se na segunda fase que se iniciou nos Gltimos anos do
século XIX, estendendo-se até ao século XX. Passa, entdo, a ser valorizado o trabalho préatico
e corporal na formacéo do actor devido a influéncias de autores como Constantin Stanislavski
e outros. Instalado o desenvolvimento desta nova concepcdo estética, foram varios o0s
encenadores e directores que marcaram o seculo XX ao dedicaram-se ao estudo do trabalho
corporal do actor.

Quando se fala no processo de construcdo de uma personagem, ha que ter em conta
que o0s Unicos conhecimentos que o actor tem acerca daquela que vai representar sdo baseados
naquilo que esté escrito no texto, no guido da peca . Ou seja, trata-se de informacdo acerca
daquilo que a personagem diz e faz, entre outras informac6es que o autor queira transmitir.
Mas a personagem s6 ganha forma quando a imaginacdo do actor reune essas pequenas
informagdes dadas pelo texto, de forma a criar uma nova entidade/identidade — a personagem
em acgdo (Pickering & Woolgar, 2009), isto €, um outro dentro de si. Como veremos, muito
daquilo que a personagem é ou vai ser esta relacionado com as caracteristicas do préprio actor
e com a forma como este imagina a sua personagem.

No capitulo que se segue € possibilitado ao leitor embrenhar numa viagem ao mundo
do teatro, pela exposicdo de um enquadramento tedrico do tema que aborda e critica
determinadas perspectivas de forma resumida, ndo todas, obviamente, mas aquelas que foram
consideradas mais significativas. Desta forma, sera possivel identificar pontos de vista
divergentes e convergentes que nos permitirdo, mais a frente, compreender como é realizado e

vivenciado o processo de construcdo de uma outra persona — a personagem — dentro do actor.



1.1 Diderot e O Paradoxo do Actor

Diderot (1941) em O Paradoxo sobre o Actor relata um dialogo entre dois
interlocutores em que o segundo afirma, a propoésito daquelas que considera as qualidades
primordiais de um grande actor: “Eu exijo-lhe muita inteligéncia; quero-o espectador frio e
tranquilo; exijo-lhe (...) penetragdo € nenhuma sensibilidade, a arte de tudo imitar, ou, o que
vem a dar na mesma, uma igual aptiddo para todas as espécies de caracteres e de papéis”
(Diderot, 1941, p. 11). O interlocutor avanca também que se o actor for homem de
sensibilidade, ndo conseguira representar o mesmo papel duas vezes, com 0 mesmo impacto e
sucesso e que se a primeira vez for realmente intensa, as que lhe seguirem serdo cada vez
mais pobres em qualidade e frias em emocdo. Em oposicdo, 0 actor que domine a tal arte de
tudo imitar, melhorara cada actuacdo, progressivamente, sem nunca enfraquecer a sua
performance.

Mais, o interlocutor refere que o talento que o actor demonstra, ao emocionar a plateia,
nada tem a ver com o sentir 0 sentimento que esta a representar mas sim com uma repeticao
escrupulosa dos sinais exteriores desse sentimento. Os sentimentos passam para o publico que
fica, por exemplo, triste, mas o actor, na realidade, estard apenas cansado. E actor que
represente como um homem sensivel, ou seja, como portador de uma demasiada sensibilidade
para a profissao, serd mediocre, ao passo que um actor que represente com uma auséncia total
de sensibilidade serd um profissional sublime. Dai que, de acordo com o autor, um bom actor
seja, na rua, uma personagem completamente diferente da que é no palco.

Essencialmente, o que este interlocutor nos diz é que se o actor for incapaz de evitar
mergulhar no complexo mundo das emocdes e sentimentos enquanto representa, ndo sera um
verdadeiro actor, ja que um verdadeiro actor, um actor profissional eximio em qualidade e
experiéncia, é aquele que é perito na arte de imitar. Mas se 0 actor apenas imitar, estando
desprovido de qualquer sensibilidade em relacdo ao que esta a representar, ndo sera apenas
um grande imitador? Se se pretende que uma pega de teatro consiga “tocar” as pessoas no
mais intimo de si, serd isso possivel se o actor apenas imitar? Estando apenas a imitar,
mantendo-se emocionalmente a distancia, pode dizer-se que aquilo que esta a representar nao
é verdadeiro. Verdadeiro, diga-se, no sentido em que o actor ndo estara a depositar, por assim
dizer, nada de seu na sua personagem, ja que se mantém sempre “a distancia”, pelo menos
emocionalmente. Entdo, se assim for, como poderd a sua actuacdo ter um efeito reactivo
intenso na audiéncia? O mesmo interlocutor diz-nos, ainda, que a habilidade para emocionar o

publico apenas esta relacionada com essa capacidade de imitar e repetir escrupulosamente 0s
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sinais indicadores de determinada emocdo, o0 que levara os elementos do publico a sentirem
essa mesma emocao, e ndo com o facto de o actor estar, realmente, a sentir a emocéo que esta
a representar. Mas serd isto assim tdo extremo? Alids, como Stanislavski (1999) refere, todo o
homem, em toda a situacdo e circunstancia sente alguma coisa. Logo, mesmo a afirmacao
deste interlocutor, de que um grande actor deve ser desprovido de qualquer sensibilidade, é
controversa pois, alguma coisa o actor, enquanto ser humano, devera de sentir.

Todavia, sera importante que o actor mantenha uma certa distanciacdo que evite uma
espécie de colagem a mesma personagem. Como o interlocutor refere: “Se for ele [0 actor]
quando representa, como deixard de ser ele? Se quer deixar de ser ele como encontrard o
ponto exacto em que tera de se colocar e de se deter?” (Diderot, 1941, p. 11). Ora, de facto,
actor e personagem ndo se devem confundir ao nivel da identidade, ja& que isso traria
repercussdes graves a nivel psicologico para o actor. No entanto, essa distanciacdo que se
revela premissa assente na perspectiva do interlocutor parece demasiado extremista ja que,
aqui, o actor parece funcionar, passivamente, como uma maquina desprovida de sentimento, e
ndo como ser humano capaz de sentir e vivenciar algo verdadeiramente.

De acordo com esta perspectiva, “ser verdadeiro” no teatro ndo €, de todo, mostrar as
coisas como elas sdo na natureza pois, se assim fosse, o “verdadeiro” seria apenas “comum”.
O “verdadeiro” em teatro sera, de acordo com esta perspectiva, a conformidade dos varios
objectos em causa, as acc¢des, os discursos, a figura, a voz, 0 movimento, o gesto (Diderot,
1941). Mas porque é que aquilo que ¢ “verdadeiro” na natureza seria apenas “comum’ no
teatro? Este ponto de vista parece ndo ser devidamente esclarecido pelo interlocutor que o
defende e, além disso, se na natureza todo e qualquer fenémeno s6 tem lugar uma vez, com
todas as suas caracteristicas, sendo portanto Unico, porque devera isso ser considerado vulgar
ou “comum”? Na natureza, 0 mesmo fendmeno sé acontece uma vez de determinada forma e
0 mesmo se assemelha a experiéncia vivida pelo actor em palco e aos sentimentos, emocdes e
sensacdes que essa experiéncia Ihe proporciona. Isto €, mesmo que, numa mesma cena, em
representacdes diferentes, o actor sinta 0 mesmo sentimento, ele nunca é experienciado e
vivido da mesma forma, bem como a situacéo que o despoletou. Entdo, em que medida € que
isso € “comum” e ndo “verdadeiro”? Aliés, se o teatro for apenas uma imitacdo, uma repeticéo

do real, ndo sera isso verdadeiramente “comum’?



1.2 O Método de Stanislavski

E este o0 autor (actor, director e pedagogo russo) que, pela primeira vez, sistematiza um
método de trabalho para o actor — designadamente, O Sistema ou O Método — e com ele uma
técnica que permitisse ao actor desenvolver ou criar um estilo de representacdo onde o seu
bom desempenho ndo dependesse apenas do seu talento ou do acaso. Ora, isto permitiu uma
importante viragem relativamente a tradicdo artistica teatral que até entdo vigorava (Salema,
2009). O que este autor propunha, em oposi¢do aquilo que era vigente na época, era uma
descoberta psicofisica criativa da personagem. Com isto pretende-se que a personagem ganhe
uma vida real no palco, tendo de ser compreendida e vivenciada psicologicamente pelo actor,
aliando isto a exploracéo fisica e corporal da mesma, de modo a que se possa conhecer e re-
conhecer a sua realidade psiquica (Salema, 2009).

No entendimento de Stanislavski (1998; 1999), que revela uma visdo naturalista, e
segundo Tavares (2009), o actor deve respeitar a organicidade do ser, de tal forma a que seja
capaz de construir a sua personagem como se de um complexo ser vivo se tratasse. Entdo, em
detrimento da énfase no plano exterior da construcdo da personagem, passa a acentuar-se 0
plano interior, o plano da verdade dos sentimentos e estados de espirito da personagem
(Tavares, 2009).

Para Stanislavski, para que haja qualidade na interpretacdo, é fundamental que exista
verdade naquilo que o actor estd a representar (Stanislavski,1999; Tavares, 2009). Mas o
autor ressalva que a verdade no palco é diferente da verdade na vida real (Stanislavski, 1999).
Na técnica proposta pelo autor, ndo se espera — nem € suposto — que O actor acredite
realmente na verdade do teatro, isto €, na verdade daquilo que esta a ser representado. Aquilo
em que o actor deve acreditar, de acordo com este sistema, é na criacdo imaginaria do que
estd a ser representado. A imaginacdo mostra-se, assim, um conceito fundamental neste
sistema ou método pois, como o autor afirma, cada movimento que os actores realizam em
cena, cada palavra que dizem, é resultado dessa imaginac&o. E esta imaginacéo, por parte do
actor, que torna possivel acreditar na referida verdade da pega, pois, tratando-se de uma
imaginacdo criativa, permite ao actor projectar-se na sua mente, enquanto determinada
personagem, num determinado contexto, com determinados objectivos. No entanto, esta
imaginacao, para estar ao servigo da boa arte de representar, deve ser ldgica e fundamentada
(Stanislavski, 1999). A respeito disto, o autor diz: “Toda a criagdo da imaginacao do ator deve
ser minuciosamente elaborada e solidamente erguida sobre uma base de fatos. Deve estar apto

a responder a todas as perguntas (quando, onde, porqué, como) que ele fizer a si mesmo
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enquanto incita suas faculdades inventivas a produzir uma visdo, cada vez mais definida, de
uma existéncia de ‘faz-de-conta’ (Stanislavski, 1999, p.103). Este faz-de-conta é nada mais do
que o por em pratica aquilo a que o autor chamou de “magico se”, que consiste na crenca, por
parte do actor, na possibilidade de ser outra entidade/identidade. Utilizando 0 “magico se”, 0
actor pergunta-se a si mesmo como agiria se fosse a personagem, se estivesse naquela
situacdo (Kusnet, 1987; Stanislavski, 1999) e é pela técnica de visualizagdo que o actor vai
imaginar, reproduzir e ver mentalmente, como agiria nessas circunstancias.

Mas este Método de Stanislavski, esta sua abordagem introspectiva acerca do trabalho
do actor, ndo obstante a perspectiva e conceitos inovadores que abarcava, depressa comecou a
ser alvo de critica por vérios autores (Tavares, 2009). Essencialmente, Stanislavski foi
acusado, inclusivamente por Bertold Brecht cuja perspectiva serd abordada mais adiante, de
tentar impor ao actor a aceitacdo total da realidade da vida do personagem. Mas se fosse,
realmente, esse 0 caso, 0 “magico se” nao representaria um “se eu fosse” (como ¢ suposto)
mas sim um “eu sou”. O que Stanislavski parece pressupor é, como refere Kusnet (1987), a
aceitacdo simultanea da realidade “eu, o actor que sou” e do imaginario “o personagem que
eu, actor, poderia ser”. O que Stanislavski parece valorizar, acima de tudo, € uma atitude
activa por parte do actor, devendo este ser capaz de vivenciar cada momento de forma
genuina e verdadeira (verdadeira no sentido da verdade do teatro e ndo da vida real).
Tommaso Salvini, citado por Stanislavski (1998, p. 191) diz “o ator vive, chora, ri, em cena,
mas enquanto chora e ri ele observa suas proprias lagrimas e alegria. Essa dupla existéncia,
esse equilibrio entre a vida e atuacéo, é que faz a arte”.

De acordo com esta perspectiva, ndo se pretende, portanto, que o actor vivencie 0s
momentos de representacdo como sendo verdadeiramente reais e, muito menos, que acredite
verdadeiramente nas caracteristicas da personagem que esta a representar (nomeadamente, a
sua identidade e sentimentos) como sendo suas. O que parece importante € que o0 actor
consiga, através da imaginacdo de uma potencial situacdo, acreditar na potencial verdade
dessa mesma situacdo, no sentido de a poder representar com a verdade necessaria que a torne
credivel tanto para o actor, como para a audiéncia a qual se pretende chegar e, efectivamente,
tocar, mantendo sempre a divisdo entre real e imaginario que parece ser necessaria para que o

fendmeno da arte teatral se dé.



1.3 Kusnet e a Dualidade do Actor

Eugénio Kusnet é considerado, além de director e professor de teatro, o actor de
formacéo stanislavskiana que mais se destacou no teatro brasileiro. A sua importancia para
este trabalho prende-se, essencialmente, com o desenvolvimento e explicitagdo de um
conceito ja langado por Stanislavski: a dualidade do actor.

De acordo com Kusnet (1987), o actor deve aceitar a situacdo em que esta inserido
como se fosse realmente sua, como sendo verdadeira. Mas esta verdade, para Kusnet, e a
semelhanca de Stanislavski, ndo se trata de uma verdade da vida real mas sim de uma
“verdade cénica”, como a designa. Até porque a mesma verdade real (ou seja, a verdade
objectiva) pode ser representada por duas pessoas de forma bastante diferente, sem que isso
prejudique a “verdade artistica” (ou seja, a realidade subjectiva de cada um). Pegando nas
circunstancias propostas de Stanislavski — isto é, todo o material dramaturgico que é dado
pelo autor da peca —, 0 que o0 actor tem de fazer é procurar nelas a sua “verdade artistica”. O
actor tem de imaginar toda a situagdo e, para isso, faz uso do “magico se” de Stanislavski.
Assim, o actor sentird muito mais vontade agir, segundo Kusnet (1987) porque esta a dar um
pouco de si, tornando aquilo que estd a representar verdadeiro — verdadeiro, no sentido
artistico.

O autor afirma, mesmo, que a encenacdo de um papel ndo significa (ou ndo deve
significar) uma espécie de “substituicdo mistica” (Kusnet, 1987, p. 52) do actor pela
personagem que estd a representar, sendo que se assim fosse, isso provocaria a extingdo do
mundo objectivo do actor; no fundo, da sua verdadeira identidade enquanto pessoa. E suposto,
de acordo com esta perspectiva, que o actor mantenha uma fé cénica que o leve a aceitar a sua
personagem como se fosse ele proprio, conservando no entanto, a capacidade de observar e de
criticar o seu trabalho artistico, ou seja, a personagem. E esta coexisténcia do actor e da
personagem, denominada por Stanislavski de dualidade do actor, que Kusnet salienta e que
interessa aqui explicitar.

Na sua obra Ator e Método, Kusnet (1987) afirma que esse elemento, a dualidade do
actor, tem uma explicacdo cientifica, sendo que é possivel a criagdo de um método que
permita a sua utilizacdo de modo consciente, e de forma a que o actor ndo se perca no mundo
subjectivo da personagem. R. G. Natadze (1972, cit in Kusnet, 1987), em A Imaginacdo como
Factor do Comportamento, postula que todas as ac¢es que o homem realiza tém por base
uma preparacdo que €, nessa obra, definida como accéo instaladora ou, simplesmente,

instalacdo. Esta ¢ definida como “estado de prontiddo do sujeito para a execugdo de uma
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accdo adequada, isto é, a mobilizacdo coordenada de toda a sua energia psico-fisica, que
possibilita a satisfagdo de uma determinada necessidade dentro de uma determinada situagdo”
(Kusnet, 1987, p. 54). De acordo com este postulado, qualquer que seja o trabalho do homem,
artistico ou utilitario, a imaginacao deve ser utilizada de forma a que seja possivel, por um
lado, estabelecer a situagdo em que 0 sujeito Se encontra e, por outro, estabelecer as
necessidades a serem satisfeitas por esse sujeito (Kusnet, 1987). No caso dos actores, a ac¢ao
instaladora devera actuar no sentido da realiza¢do de “uma acg¢do proveniente do seu mundo
subjectivo” (Kusnet, 1987, p. 54), ja que, aqui, as situacdes e necessidades em causa Sdo
imaginarias.

Segundo Kusnet (1987), o actor, vivenciando a designada dualidade, atraves desse
processo de instalacdo, devera demonstrar-se um sujeito activo e ndo passivo em relacdo ao
que estd a sentir e a vivenciar, tendo consciéncia disso e mantendo a capacidade de
observacdo critica que Ihe permitird ndo ficar preso a essa vivéncia. Mas seré isso sempre tao
facil de pdr em préatica, dessa forma? Tera o actor, sempre, a capacidade necessaria para

conseguir consciencializar-se, discernir e distanciar-se de todo esse processo?

1.4 Chekhov: O Corpo Humano e a Psicologia ao servigo do Teatro

O corpo humano e a psicologia influenciam-se mutuamente, estando em constante
interac¢cdo. Alids, como Michael Chekhov (1996) — um actor e director de teatro que fora
aluno de Stanislavski — refere, o corpo pode alterar a actividade mental, provocar
embotamento dos sentimentos, etc.. E raro corpo e mente encontrarem-se em equilibrio no
meio deste processo interactivo mas o actor, cujo corpo deverd ser encarado como um
instrumento de expressao da criatividade, tem de estar em permanente luta para alcancar uma
completa harmonia entre as duas entidades. Para este autor, o actor — ou melhor dizendo, o
corpo do actor — deve ser capaz de absorver qualidades psicoldgicas, funcionando como uma
espécie de membrana sensitiva, de modo a ser de tal forma penetrado por elas que se
transforme num recipiente, receptor e condutor, de sentimentos e emocdes, imagens e
impulsos (Chekhov, 1996).

Segundo o mesmo autor, o actor ndo deve levar a vida quotidiana, tal como ela €, para
0 palco; para o autor, ela ndo deve ser imitada ou fotocopiada. Aquilo que o actor tem de fazer
como artista criativo serd, mais do que copiar 0s aspectos exteriores da vida, interpreta-la em

todas as suas faces e com toda a profundidade. Alids, considerando o actor como um
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individuo capaz de ver e vivenciar fendbmenos confusos e misteriosos para as outras pessoas,
Chekhov realga a verdadeira missdo do actor como sendo a transmisséo e/ou revelacdo, ao
publico, daquilo que séo as suas impressdes pessoais das coisas € do modo como ele as V€ e,
acima de tudo, sente (Chekhov, 1996).

Para este autor, o segundo requisito fundamental da profissdo de actor € a riqueza da
propria psicologia. Um corpo que seja sensivel é, segundo Chekhov (1996), complementar de
uma psicologia rica e é esta complementaridade que fornece o equilibrio e harmonia
necessarios a realizacao profissional do actor. Para alcancar esse objectivo, o actor deve tentar
“penetrar” na psicologia de diferentes pessoas (e personagens), de diferentes eras, diferentes
nacOes, etc., nomeadamente de pessoas que estdo a sua volta e pelas quais ndo sente simpatia,
de modo a poder descobrir-lhes aspectos positivos e qualidades que antes ndo Ihes encontrava.
No entanto, esta “penetracdo” deve ser feita de forma objectiva para que a pessoa que o actor
é ndo se confunda com as pessoas que as outras pessoas (ou personagens) sdo. SO assim 0
mundo interior do actor serd rico e saudavelmente ampliado.

Nesta perspectiva, 0 terceiro requisito essencial para a profissdo que Chekhov (1996)
aponta remete para a obediéncia do corpo e da psicologia do actor. Surge-nos aqui, entdo, um
elemento que se revela de extrema (se ndo de maior) importancia no trabalho do actor: o
corpo, em permanente dialéctica com a mente. O corpo €, de facto, o grande instrumento de
trabalho do actor. Parece que o bom trabalho do actor sé estard& completo se existir
consonancia entre corpo e mente. Até porque, como veremos mais adiante, essa dissonancia
entre eles podera reflectir-se numa falta de verdade tida, também aqui, como requisito
fundamental para um verdadeiro trabalho do actor.

Numa perspectiva agora mais do ponto de vista da mente, também Chekhov (1996)
nos fala da imaginac&o criativa ja referida na abordagem ao Método de Stanislavski. E esta
imaginacdo criativa que permite que o actor construa e oriente a sua personagem pois € por
meio dela que o actor lhe faz novas perguntas, Ihe ordena que mostre diferentes variacdes de
possiveis modos de vir a actuar, tendo em conta 0 seu gosto pessoal ou até a interpretacdo que
o director da peca deu a personagem. Assim, a imagem da personagem é transformada
repetidas vezes até o actor se sentir satisfeito com ela. Quando isso acontecer, as emog¢des do
actor passarao a ser estimuladas.

Para Chekhov, o actor ndo deve, assim, ficar preso a sua personalidade pois, assim,
acabara por perder a sua imaginacao, a sua criatividade, a sua liberdade e originalidade e
todas as personagens que representar vao ser uma mesma: uma versao de si proprio (Chekhov,
1996).



Também aqui, como em Stanislavski e Kusnet, parece existir um equilibrio e uma
distingdo entre 0 mundo real e 0 imaginario.

A individualidade criativa € outro requisito fundamental, segundo Chekhov (1996), a
ter em conta no trabalho do actor. Esta, como o proprio nome indica, representa a criatividade
e individualidade de cada pessoa, cujas particularidades singulares fardéo com que um mesmo
papel, interpretado por diferentes actores, seja significativamente diferente de actor para actor.
Isto remete, obviamente, para a ideia de o actor “trazer algo de si” para a personagem que
interpreta. E isto ndo significard, para este autor, que a personagem e 0 actor que a interpreta
sdo uma mesma entidade/identidade, mas sim que cada actor, enquanto pessoa, tem uma
individualidade que deve ser reconhecida nas suas actuagdes que, por seu turno, ndo devem
ser uma copia de uma qualquer realidade desconhecida — desconhecida porque, na verdade, s6
o autor da peca que imagina e (d)escreve o enredo e as personagens € que “sabe” como € que
todo este mundo é, para ele (Chekhov, 1996).

Por ultimo, o autor fala-nos, ainda, da existéncia de uma terceira consciéncia na
relacdo actor-personagem que sera a da personagem em si, tal como foi criada e desenvolvida
pelo actor. A personagem, apesar de constituir um ser ilusorio, existe dentro do actor e, como
tal, também detém a sua prépria vida interna que, ndo obstante, € — ou deve ser —
independente da do actor (Chekhov, 1996). De notar que esta vida interna da personagem,
esta terceiro consciéncia, reflecte a identidade de determinada personagem representada por
determinado actor. Outro actor que represente a mesma personagem criard outra terceira
consciéncia. Entdo, nesta perspectiva, temos a identidade do actor enquanto pessoa, a
identidade da personagem descrita no texto e a identidade da personagem, com vida propria,

como foi criada pelo actor (ou terceira consciéncia).

1.5 A Distanciacdo Brechtiana

Apesar dos contributos de Stanislavski e seus seguidores para o mundo do teatro,
muitos foram os criticos que se manifestaram contra O Método e Bertold Brecht, com o seu
Teatro Epico, tera sido — entre nomes como o de Rudolf Steiner, Meyerhold e Piscator — um
dos mais activos oponentes. Enquanto um dos principais proponentes do teatro politico do
século XX, Brecht fazia uma distingdo e separacdo entre razdo e emocao no trabalho do actor,
considerando-as oponentes e, nesse sentido, para ele a raz&o serviria o Teatro Epico — um

teatro politico e ideoldgico, de caracter narrativo, onde se pretende mostrar — e a emogéo, 0
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Teatro Dramatico — um teatro emocional, de caracter activo, onde se pretende ser (Tavares,
2009; Camargo, 2010).

As criticas gerais ao Método consistiam, essencialmente, em afirmar que a
representacdo naturalista pode querer confundir-se com a realidade ao sugerir a necessidade
de uma identificagdo em relacdo a situacdo que se esta a representar com o real e também uma
identificacdo do actor com a sua personagem. E para Steiner (1986, cit in Tavares, 2009), isto
representa uma confusdo que podera ter como resultado um tipo de teatro empobrecido e
pouco verdadeiro artisticamente. Mas, como ja foi referido, muitas das criticas que foram
feitas a abordagem stanislavskiana partem de uma ndo compreensdo ou de uma confusdo em
relagdo aquilo que era postulado pelo autor d’O Método. Relembremos, mais uma vez, que
Stanislavski ndo postulava uma verdade real em palco, mas sim uma verdade cénica que o
actor deveria ser capaz de controlar.

A perspectiva de Brecht relativamente ao trabalho do actor vai ao encontro da de
outros autores como Edward Craig, para quem “a emogao destréi o actor, e a identificagdo
pode alimentar confusdo e incoeréncia no publico” (Tavares, 2009, p. 141). Craig (2005, cit in
Tavares, 2009) defende, mesmo, a ideia de um actor enquanto supermarioneta, portanto,
enquanto uma espécie de maquina ou de boneco que, como tal, ndo sente e pode ser moldado
como bem se quiser.

Brecht demonstra manifestamente a sua descrenga em relagdo a legitimidade d’O
Método, afirmando, como nos revela Tavares (2009), que o actor ndo consegue sentir-se como
se fosse outra pessoa durante muito tempo, que “comeca logo, extenuado, a copiar apenas
certos aspectos superficiais da atitude e da entoacgdo do outro, o que faz que o seu efeito junto
do publico decresca, entdo, a olhos vistos” (Brecht, 1964, cit in Tavares, 2009, p. 142). E,
segundo 0 mesmo autor, isso acontece devido ao facto de a criacdo da outra entidade — a
personagem — ocorrer de forma intuitiva, a um nivel ndo consciente que “é demasiado débil
para poder ser controlado; tem, por assim dizer, fraco poder de memoria” (Brecht, 1964, cit in
Tavares, 2009, p. 142).

A critica de Brecht a abordagem de Stanislavski pode ser analisada separadamente, em
duas partes. A primeira parte prende-se na premissa de que 0 actor ndo consegue sentir-se
enquanto outro durante muito tempo, tentando fazé-lo através da imitacdo, o que tornara a
performance fraca. Esta afirmacéo parece ir ao encontro da tal ndo compreenséo daquilo que é
postulado n’O Método, ja que remete para 0 “copiar” aspectos do outro, sendo que isso ¢
precisamente o que Stanislavski condena no trabalho do actor. Além disso, perece que, para

que o actor se consiga imaginar enquanto outro ser, tem de se identificar com partes desse
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outro pois, de outro modo ndo conseguiria vivenciar isso como uma potencial realidade
alternativa mas apenas como uma realidade de outra dimensdo, irreal, e, ai sim, o sentimento
de poder ser outro ndo sobreviveria tempo suficiente na mente do actor, por Ihe parecer tdo
distante e dispar daquilo que ele proprio é.

Contudo, a segunda parte da critica de Brecht ao Método parece ser dotada de uma
relevancia significativa para este trabalho. O autor refere que todo este processo ocorre a um
nivel ndo consciente — como, alias, o proprio Stanislavski afirma — que ¢ “demasiado débil
para ser controlado”. Se, por um lado, a utilizacdo dos conteidos inconscientes do actor pode
ser encarada como uma mais-valia para o processo de representagédo, tornando-o mais real por
fornecer a personagem contetidos psiquicos verdadeiros do préprio actor; por outro, sera esse
um processo passivel de ser facilmente controlado? Se estamos a falar de um nivel ndo
consciente da mente do actor, nunca é previsivel conhecer o que podera surgir e quais as
implicagOes que isso terd no proprio actor.

Em resposta a técnica stanislavskiana, Brecht propde, entdo, um Teatro Epico cujo
estilo de representacdo tem por base aquilo a que o autor chama de distanciamento — técnica
oposta a de identificacdo (Rizzo, 2001), que se faz notar n’O Método. Foi, segundo Camargo
(2008), no teatro chinés que Brecht encontrou o efeito de distanciagdo. Observando o teatro
chinés ele apercebe-se que o actor envolve-se, constantemente, num processo de “auto-
observagdo” que, artisticamente ¢ um acto de auto-distanciamento. Este auto-distanciamento
por parte do actor impedia que o publico — e o proprio actor — se identificassem
emocionalmente com aquilo que estava a ser representado, surgindo, assim, uma distancia
entre actor e espectador — e actor e personagem — que, de acordo com o Camargo (2008), seria
positiva artisticamente. Ndo é claro o porqué desta particularidade da distanciacdo ser
encarada pelo autor como positiva do ponto de vista artistico pois ndo é expressa qualquer
justificacdo para tal e se pensarmos na premissa de que o teatro, como forma de arte, pretende
tocar as pessoas, ao existir este distanciamento tdo grande, poder-se-a4 pensar na dificuldade
de tal acontecer e até pér em causa qual serd, assim, o objectivo exacto deste tipo de teatro.

Essencialmente, a experiéncia de distanciagdo permitird ao actor ndo se identificar e,
portanto, ndo se confundir com a personagem. No entanto, o foco desta abordagem é o
espectador, pelo que o seu objectivo Ultimo é o de permitir-lhe uma atitude analitica e critica
em relacdo aquilo que esté a ser representado, revelando e mostrando o mundo de tal forma
gue seja possivel molda-lo (Tavares, 2009). E esta moldagem, para Brecht, s sera possivel se

n&o existir identificagéo.
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H& que salientar que, ndo obstante este distanciamento em relacdo a personagem, ou
seja, esta auséncia de identificacdo que Brecht pretendia, ele ndo apelava a uma extin¢do ou
anulacdo total da emocdo na representacdo. Segundo Tavares (2009), Brecht apenas
valorizava a razdo, em detrimento da emocdo, pois 0 seu objectivo seria o de proporcionar
conhecimento ao publico. Alias, como a autora anteriormente citada refere, Brecht abordava a
emogédo de uma perspectiva exterior (contrariamente a Stanislavski, que abordava de uma
perspectiva interior), isto é, ao nivel do corpo, do fisico. Como o préprio afirma: “O actor tem
de descobrir uma expressao exterior, evidente, para as emogdes da sua personagem” (Brecht,
1964, cit in Tavares, 2009, p. 146).

Segundo Rizzo (2001), varios foram os actores a ndo compreender exactamente aquilo
que Brecht entendia por distanciamento e/ou a ndo conseguir aplica-lo, pelo que se percebe
que, para os leigos no tema, a dificuldade seja ainda maior. E mais se se tiver em conta esta
importancia que o dramaturgo alemdo da a expressdo (emocional) do corpo. Ou seja, como
consegue 0 Corpo representar emocdes que ndo estdo, na realidade, a ser sentidas? E ai que a
distanciacdo parece encontrar-se: entre 0 corpo e a mente, por um lado, e entre 0 actor e a

personagem, por outro.

1.6. O Teatro Alquimico de Artaud

Antonin Artaud foi um dramaturgo que, de acordo com Copeliovitch (2007), sempre se
mostrou um critico avido do tipo de teatro que é realizado de forma mecénica e que, em
oposicao a tal, propunha uma espécie de teatro alquimico que tivesse a capacidade de causar
transformacéo tanto no actor, como no publico e no mundo em geral. O que daqui advém é
que o actor tera de ser, ele proprio, alquimico, isto é, capaz de provocar transformacao.

Artaud (s. d.), com a sua perspectiva considerada utopica para muitos, analisando as
consequéncias da accdo do teatro a um nivel humano, refere que este ser& benéfico no sentido
em que tem o poder de forcar o Homem a ver-se tal e qual como é, sem as suas mascaras,
pondo a nu a mentira, expondo as suas hipocrisias e 0 mundo em que vivemos. E que, de
acordo com Artaud (s. d.), revelando ao Homem a sua verdadeira natureza, as suas facetas
ocultas, o teatro leva-lo-ia a encarar a sua vida e o seu destino com uma atitude superior e
heroica.

Agqui entramos num campo subjectivo da representacdo que remete para o facto de o

teatro, para este autor, ser como que uma forma de confrontacdo do Homem em relacdo a sua
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verdadeira natureza e, como tal, uma forma de se mostrar a0 mundo na sua verdadeira
esséncia, tal e qual como €, sem as referidas mascaras que estardo associadas as varias (e
diferentes) posturas que adoptamos em contextos diferentes, mascaras essas que
impossibilitardo a afirmacdo do ser enquanto aquilo que realmente é. Mas Como é que o
teatro consegue isso? Como é que mostra aquilo que o Homem realmente é?

Artaud (s. d.) considera que o teatro faz emergir os nossos conflitos internos
adormecidos, sendo que uma boa peca, de teatro auténtico, deve conseguir perturbar 0s nossos
sentidos entorpecidos e libertar os contetdos inconscientes recalcados, estimulando, assim,
uma espécie de “revolta virtual” e a tal atitude herdica. O teatro auténtico, para Artaud,
“desencadeia conflitos, solta poderes, liberta possibilidades” (Artaud, s. d., p. 49). E, entdo,
neste sentido que o teatro, para o autor, € (ou deve ser) uma forma de 0 Homem se ver, se
mostrar e se (dar a) conhecer na sua verdadeira forma, desblogueando contetdos psiquicos
escondidos e recalcados que as tematicas das pecas e a entrega ao papel permitiriam libertar.

Para Artaud, de acordo com Copeliovitch (2007), o trabalho do actor deve incluir a
procura do que existe para além do visivel e isso é-nos dado através do corpo, da linguagem
corporal, ja que € esse o instrumento fundamental do actor. Essa linguagem corporal, que esta
para além do texto, da linguagem verbal, é a sombra ou o duplo no teatro de Artaud, que
funciona como a maéscara invisivel do actor. Mas esta méscara difere das mascaras sociais
anteriormente mencionadas na medida em que essas escondem a verdadeira identidade dos
sujeitos e esta € a verdade do sujeito que estd por detras daquilo que ele mostra. Alias, de
acordo com Toros (s. d., cit in Copeliovitch, 2007), o actor é um atleta afectivo, no sentido
em que deve trabalhar o corpo de tal forma rigorosa, que consiga transmitir ao publico aquilo
que é invisivel: a energia que traduz as emocGes. Ora, se se pretende que 0 corpo seja capaz
de demonstrar aquilo que pertence ao mundo psicoldgico/sensivel do actor, parece claro que,
nesse mundo, tém de estar imersos sentimentos verdadeiros e ndo apenas uma ideia clara ou
um esquema de como 0s representar.

O teatro, na perspectiva de Artaud, deve ser verdadeiro no sentido em que deve
fornecer uma realidade crivel através de um impulso concreto associado a uma sensagdo
verdadeira. Para que o teatro possa provocar mudanga no Homem, o publico tera de acreditar
no que esta a ver e isso sO acontecera se aquilo que esta a ser visto/vivido for sentido como
verdadeiro e ndo como uma copia fraca da realidade.

Mais uma vez, surge-nos a questdo da verdade no teatro. Também para Artaud, como
para Stanislavski, Kusnet e Checkhov, parece necessario que o teatro ndo seja uma copia ou

imitacdo da realidade mas sim, a possibilidade de uma realidade alternativa crivel. E,
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novamente, afirmar isto é diferente de afirmar que uma peca deve ser representada e
acreditada enquanto constitutiva do mundo real e objectivo. A perspectiva do autor vai ao
encontro da premissa de que o teatro deve “tocar” as pessoas, ja que “prega a existéncia de
um teatro alquimico, um teatro em que haveria uma troca energética tal entre ator e
espectador, que ambos terminariam o processo obrigatoriamente transformados”
(Copeliovitch, 2007, p. 11), e isso s0 sera possivel se 0 que acontecer no teatro for verdadeiro
— isto &, for a representacdo da possibilidade de uma realidade alternativa crivel. Mas esta
referida realidade s sera crivel se o actor se prestar a ser ele proprio, enquanto pessoa,
aquando da representacdo. De acordo com esta ideia, pode depreender-se que Artaud néo
espera que 0S actores sejam a personagem que estdo a representar mas, mais, que sejam a
pessoa que realmente sdo, enquanto interpretam e, tendo em conta que cada pessoa e cada
personagem é Unica e com as suas particularidades, e se o teatro é (como afirma o autor) uma
forma de o0 Homem ser e se mostrar sem mascaras, talvez cada personagem representada por
um actor lhe permita conhecer-se e dar-se a conhecer um pouco melhor enquanto pessoa.

Varios foram os génios do teatro que seguiram 0s passos da teoria e técnica de Artaud,
nomeadamente, Jerzi Grotowski e Peter Brook.

Grotowski (1971) acrescenta a esta abordagem que o actor tem de perder o medo de se
expor e deve representar segundo um comportamento (verdadeiramente) humano e ndo de
acordo com um comportamento comum, j& que, um homem em situacOes especificas de
grande terror ou de imensa alegria, por exemplo, ndo se comporta de forma “comum”, nao
pensa, expressa-se apenas, num tumulto de sensacfes psiquicas e corporais (Reis, s. d.). No
fundo, o que Grotowski parece fazer é apelar a que o actor se entregue no momento da
representacdo e, como tal, se entregue a personagem e ao mundo ficticio onde ela opera. Nao
obstante, ele afirma que ndo se pretende que o actor se retrate em determinadas situacdes ou
que “viva” o papel que esta a representar. O que se pretende, segundo Grotowski (1971) é que
0 papel possa funcionar como um instrumento através do qual se pode analisar aquilo que é
ocultado pelas mascaras quotidianas do actor: a parte mais intima da sua personalidade. Mas
como sera para 0S actores representar expondo 0s conteudos mais intimos da sua
personalidade? Representard isso uma exposi¢do publica e brusca do seu verdadeiro ser
descoberto agora pela audiéncia ou sera que o publico descobre-se antes a si mesmo, e cada
pessoa individualmente, numa espécie de efeito de espelho e ndo necessariamente ao actor em
si? Voltaremos a este ponto mais adiante.

Ainda na linha da perspectiva de Artaud, Brook (2011), salienta a premissa de que 0

teatro ndo deve ser convencional porque ele leva-nos a verdade precisamente através da
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surpresa. Daqui depreende-se que o autor se refere, mesmo, a velha questdo da imitacdo da
realidade e da cdpia sucessiva dessa imitacdo. De facto, se o teatro for apenas imitagédo e
copia, sem o factor surpresa e inesperado do momento, em que medida sera verdadeiro e/ou

interessante artisticamente?

Capitulo 2 — A Psicologia no Teatro

Neste capitulo serdo abordados conteldos psicologicos ja descritos de forma a
explicitar o seu papel no gue toca trabalho criativo do actor; nomeadamente, conceitos como o
de consciente e inconsciente, por um lado, e o de razdo-emog¢édo e mente-corpo, por outro.

Posteriormente serdo expostos o0s estudos realizados no a&mbito do Teatro e da
Psicologia que foram encontrados. Tratam-se de investigagdes empiricas que abordam e
estudam conceitos ja referidos como o de identidade e auto-conceito dos actores, possessao

dos actores pela personagem e identificacdo entre actor e personagem.

2.1 Consciente e Inconsciente no Processo Criativo

Como vimos nas abordagens teoricas descritas, por Vvérias vezes é sugerida a
implicacdo do inconsciente do actor no processo de construgio da personagem. E necessario
esclarecer que nos textos originais consultados (de origem brasileira) a palavra utilizada pelos
autores foi “subconsciente” e que, aqui, por falta de esclarecimento dos autores em relacao a
palavra escolhida optou-se por se traduzir a mesma para inconsciente, remetendo ela para
tudo aquilo que ndo é consciente — considere-se: inconsciente e/ou pré-consciente, de acordo
com a Primeira Tépica descrita por Freud (2001a, 2001b).

De acordo com Jung (s. d., cit in Salema, 2009), a personalidade de um sujeito é
formada por uma parte consciente, uma inconsciente e outra a que denomina de sombra,
sendo que esta € constituida por elementos que o sujeito ndo aceita como sendo seus. A
totalidade da personalidade de um individuo constitui-se, de acordo com o autor, e €
altamente influenciada por variadissimos factores inconscientes que o sujeito desconhece,
ignora ou reprime. Assim sendo, somente um confronto com os contetdos do inconsciente

permitird experienciar e conhecer o fenomeno da personalidade na sua totalidade e, aqui,
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personalidade sera entendida também como identidade. Henry e Sims (1970, cit in Bates,
1991), a propésito do estudo da auto-imagem de actores profissionais, avangam que estes
sofrem de problemas de auto-imagem e que representar um papel dramatico lhes da um
sentido de identidade que de outra maneira blogueariam. Se, de facto, assim o €, entdo, pode
dizer-se-ia que a representacdo dramética de um papel pode funcionar como uma forma de
acesso a aspectos inconscientes do actor, como por exemplo, a aspectos desconhecidos sua
identidade.

O funcionamento psiquico € bastante complexo e, ao contrario do que Stanislavski e
0s seus seguidores parecem sugerir, ndo sera facilmente controlavel, devido a todas as forcas,
energias e defesas psiquicas que sdo geradas. Relembrando o que foi descrito até agora,
percebemos que consciente e inconsciente podem ambos estar presentes no trabalho criativo
do actor e serem utilizados propositadamente enquanto instrumentos de trabalho. De acordo
com Deuselice e Camargo (2008), a utilizacdo do inconsciente — ainda que de forma indirecta
— e ndo apenas da consciéncia do actor podera ser uma mais-valia para o trabalho criativo no
sentido de o tornar mais verdadeiro, através da espontaneidade e da improvisacao.

A problematica da relacdo consciente-inconsciente no trabalho criativo do actor
continuard a ser descrita indirectamente a partir também da relagdo entre razdo e emoc¢éo que

sera abordada de seguida.

2.2 O Adeus ao Dualismo Cartesiano: Razéo e Emocéo no Trabalho do Actor

Como vimos, as perspectivas tedrico-praticas acerca do trabalho de construcdo de uma
personagem divergem naquilo que consideram o foco desse trabalho. Algumas centram a
actividade do actor na razdo e outras na emocdo. O interlocutor da obra citada de Diderot,
exclui completamente a emocao do trabalho dramatico, Brecht ndo anula a emo¢do mas foca-
se na razdo e os restantes autores abordados (Stanislavski, Kusnet, Chekhov e Artaud)
convergem, essencialmente, na importancia que dao ao sentir — portanto, a emogdo — na arte
de representar um papel. De acordo com algumas das perspectivas expostas, 0s autores
parecem fazer uma cisdo marcada entre ambas: emocéo e razdo, como se fizessem parte de
sistemas diferentes ou funcionassem, em qualquer medida, independentemente uma da outra
e/ou atrapalhando-se mutuamente.

No entanto, de acordo com Camargo (2010, p. 37), “ndo existe pensamento puro, nem

puro sentimento, nem corpo puro (sem mente, nem sentimento), e nem razdo pura”. Isto e,
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razdo e emocao, no cérebro humano, encontram-se em permanente relacdo e esta relacao,
segundo Camargo (2010), constroi-se e reconstroi-se permanentemente no seio da natureza e
da sociedade e so é possivel porque o0 Homem pensa. E o pensar, de acordo com Damasio
(2004), faz uso tanto da razdo como da emocdo. Entdo, ndo estamos mais perante o Dualismo
Cartesiano que Damaésio (2004) expde na sua obra O Erro de Descartes e que, relembremos,
considera a alma enquanto razéo pura do Homem e independente do corpo e das emocgdes
(Tomaz & Giugliano, 1997). Como Tomaz e Giugliano (1997) e Damaésio (2004; 2010) nos
mostram, as emocdes sdo, mesmo, uma parte essencial da nossa razdo e consciéncia.
Enqguanto seres racionais, sdo as emog¢des que nos tornam Unicos dentro da espécie humana.

Mas, como sabemos, o Dualismo Cartesiano ndo se cinge apenas a separacao entre
razdo-emoc¢do mas também entre mente-corpo. Como ja foi mencionado, razdo e emocao
fazem ambas parte daquilo a que chamamos de mente. E esta mente (humana) também néo
deve ser encarada como separada e independente do corpo pois, segundo Damasio (2010), o
corpo esta permanentemente sujeito a um mapeamento continuo por parte do cérebro —
mapeamento no sentido de dar indicacGes e mostrar caminhos perante determinadas situacdes
— e ha informacdo corporal, em guantidade variavel mas consideravel, que chega ao cérebro.
No que toca as emogdes e sentimentos, estes constituem apenas um dos aspectos que o
cérebro mapeia para o corpo, sendo, neste estudo, 0s mais importantes.

Depois de revisitarmos a questdo da dualidade entre razdo-emocdo e mente-corpo,
podemos afirmar que, se no homem comum esta separacdo ndo deve ser feita, muito menos o
devera ser para o actor, sujeito de criatividade e vivéncias emocionais e corporais tao intensas,
onde, segundo Camargo (2010) a emocao é objetivada e a razao emocionada.

No mundo contemporaneo, na arte em geral e no teatro em particular, a sensibilidade e
as emocdes, juntamente com a actividade racional, sdo privilegiadas como instrumentos de
trabalho. Instrumentos que, de acordo com Deuselice e Camargo (2008), sdo utilizados
intencionalmente num processo de aquisicdo de experiéncias que, podendo desta forma ser
construidas no imaginario do actor, facilitardo o processo de interpretacdo da personagem.
Com isto pretende-se, de acordo com o0s autores anteriormente citados, chegar a
espontaneidade, aparentemente tdo importante no trabalho do actor, através da qual o
inconsciente entra em accdo, interligando e guiando intuitivamente as acgdes, emocdes e
pensamentos do actor, no sentido de todo o trabalho ser verdadeiro.

O trabalho do actor (como qualquer homem, enquanto ser possuidor de uma mente),
como vimos, tem também uma base racional e, alias, o actor ndo pode estar simplesmente a

mercé do “despertar” do inconsciente. Mas para que os momentos “ndo-intuitivos” nao

17



deixem de ser, todavia, verdadeiros, o actor deve, segundo Deuselice e Camargo (2008)
recorrer a determinadas técnicas que permitam que os actos fisicos sejam preenchidos e
repletos de emocdo. Mas como os autores referem, este processo — que é alids descrito por
Stanislavski — acontece de forma relacional e complexa, onde, e em consonancia com o que
nos diz Damaésio, ocorrem trocas entre o lado racional e o ndo-racional (ou emocional) que
nem sempre sdo simples ja que, por serem duas partes contraditorias (apesar de
complementares), se podem negar uma a outra a qualquer momento. Por essa razdo, pode
dizer-se que muitas vezes a actividade racional pode funcionar como entrave a criacao
dramética, como é desejado que ela surja e se desenvolva. Os mesmos autores afirmam, ainda,
que para que esta dinamica entre razdo e emocdo ndo represente um problema no trabalho do
actor ele deve, na medida do possivel, ter uma certa cautela em relagao a “quantidade” de
razdo que utiliza, até porque se a razao se extravia num sentido oposto ao da emocéo, ela ndo
proporcionara ao actor o estado de criacdo que lhe é imposto (Deuselice & Camargo, 2008).
Aqui surge-nos a necessidade de introduzir um dos conceitos desenvolvidos por
Stanislavski (1998; 1999), o de Memdria Emocional. O actor, segundo Deuselice e Camargo
(2008), como qualquer ser humano, com o decorrer da sua vida vai acumulando experiéncias
e guardando-as na sua mente, na sua memoria. Associadas a essas experiéncias estdo certos
sentimentos e emogdes que também ficam gravados na mente do actor. Através da memoria
emocional, o actor podera procurar na sua mente e na sua memoria essas experiéncias que,
dependendo do seu conteido e dos sentimentos e emocdes a ele associados, encaixar-se-do
numa determinada situacdo dramatica (Stanislavski, 1998;1999; Deuselice e Camargo, 2008),
tornando-a verdadeira por lhe estar associada vivéncias verdadeiras do actor enquanto pessoa.
De acordo com o que acaba de ser descrito, no que toca ao trabalho do actor em
relacdo a construcdo da personagem nao parece, entdo, existir uma cisdo tdo drastica entre
razdo e emocdo, como foi postulado por muitos autores. Parece, antes, existir uma dindmica
entre razdo e emocao que € utilizada como instrumento de trabalho no processo criativo, ainda

que a percepcao dessa dindmica por vezes seja mais consciente do que outras.

2.3 Estudos na Area

Wilson (2004), descreve um estudo realizado relativamente ao fendmeno de
possessdo. O autor refere que alguns actores, aquando da representacdo de um papel,

acreditam estar tdo envolvidos e absortos no mesmo, de tal modo que podem alcangar uma
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espécie de estado de dissociacdo tocando a fronteira daquilo que o autor chama de possessao
benigna (quando comparada a possessao por espiritos, por exemplo). Bates (1986, cit in
Wilson, 2004) é um psicélogo que argumenta que o conceito de possesséo € central no
entendimento do processo dramatico. Segundo Wilson (2004), os actores dependem da
autenticidade na identificagdo com a personagem que estdo a representar e do seu
envolvimento na pega. Por vezes, esta autenticidade e envolvéncia € tal que pode resultar na
sindrome de possessao (Evans & Wilson, 1999, cit in Wilson, 2004), abarcando consigo
consequéncias desastrosas. E assim que a vida dos actores fora do palco é retomada no
mesmo ou é seriamente afectada pelo papel no qual estdo absortos (Wilson, 2004). Bates
(1991) analisou, entdo, a relacdo entre a identidade do actor e da personagem através da
exploracdo das experiéncias dos actores com aquilo a que chama de possessao e, através de
entrevistas realizadas a trés actores profissionais famosos, concluiu que quando o actor se
permite ser “possuido” pela personagem, sente as emocdes dessa personagem, usa a
imaginagao para construir uma imagem vivida de como a situacéo seria e reage como se fosse
a propria personagem. Assim, a emo¢do da personagem ensaiada e praticada, tornar-se-a
automatica, distanciada das experiéncias primarias de emocéo do actor.

Para um melhor entendimento do fendbmeno de possessdo nos actores, aqui ficam
alguns exemplos. De acordo com Wilson (2004), a actriz Mel Martin, ao representar Vivien
Leigh afirmou ter falado com Vivien e té-la ouvido dizer-lhe como deveria actuar; a actriz
declarou, mesmo, néo ter representado a personagem Vivien Leigh mas sim ter-se tornado ela.
O actor Charlton Heston afirmou ter perdido o controlo do seu personagem Captain Queeg; 0
personagem tera surpreendido o actor ao comecar a chorar a dada altura da representacéo,
guando ele ndo esperava que tal acontece; isto terd ocorrido de uma forma téo intensa que o
actor afirmava ter deixado de saber e conseguir prever o que iria fazer a seguir. O actor Daniel
Day-Lewis, quando estava a representar Hamlet em 1989, a dada altura afasta-se a meio de
uma representa¢do, ndo tendo voltado nunca mais pois, aparentemente, tera visto o fantasma
do seu proprio pai, ao invés do pai de Hamlet. No Brasil, em 1996, uma actriz de telenovelas
foi assassinada pelo actor que, na novela que estavam a gravar na altura, representava o
namorado da sua personagem; o crime tera ocorrido apds a gravacdo de uma cena em que 0
personagem representado pelo actor era rejeito pela namorada, a actriz assassinada (Wilson,
2004).

Edelmann e Hammond (1991), para analisar o conflito entre identidade e papel,
acedendo a aspectos de auto-percepcdo, realizaram um estudo qualitativo com dois

participantes com vasta experiéncia em teatro, utilizando uma variagdo do Repertory Grid de

19



Kelly (1955) e o Twenty Statements Test de Kuhn e McPartland (1954) (o “Who am 1?” ¢ uma
variagao do teste “Who am I not?””). Os autores concluiram que ambos os participantes tinham
sido afectados de forma diferente pelos papéis dramaticos que representaram, sendo que um
deles foi bastante afectado e o outro ndo, mostrando-se mais estavel no modo com se vé a si
proprio.

Através de um estudo qualitativo com entrevistas semi-estruturadas a trés actores com
experiéncia variavel em teatro, para uma exploracdo e andlise do processo criativo dos
actores, Nemiro (1997) procedeu a investigacdo de 3 eixos: a) influéncias sociais que
aumentam e enfraquecem a criatividade do actor, b) a tensdo entre a identidade pessoal do
actor e a da personagem e c) a necessidade de espontaneidade no processo criativo. Este
estudo permitiu que fossem tiradas varias conclusdes, nomeadamente a de que parecem, de
facto, existir formas especificas de a experiéncia de representacdo de uma personagem afectar
a identidade pessoal do actor, sendo elas: 0 medo, o perigo; a catarse; o evitamento de certos
papéis; o esgotamento fisico e emocional.

Por ultimo, Salema (2009), em Portugal, analisou o processo de criacdo de uma
personagem enguanto forma de exploracdo pessoal para conduzir o actor a um confronto com
os elementos inconscientes da sua psique, através de um estudo qualitativo. Acedendo a
registos diarios em cadernos e utilizando entrevistas semi-estruturadas de dois actores com
vasta experiéncia profissional em teatro, o autor concluiu que o trabalho criativo do actor
parece constituir-se como um processo privilegiado de expansao da consciéncia e maior auto-

conhecimento.

Capitulo 3 — A Fenomenologia ao Servico do Teatro

Seguidamente sera possivel perceber em que medida a Fenomenologia, enquanto
metodologia de estudo do Ser e da existéncia, se revela de interesse peculiar para este
trabalho, ja que o teatro parece poder constituir, também ele, uma forma de o Homem ser, se

mostrar e se conhecer no mundo; no fundo, existir.
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3.1 Do Existencialismo a Fenomenologia

Foi com o surgimento desta corrente filosofica, o Existencialismo, que se deu uma
descontinuidade epistemologica radical no que diz respeito as correntes até entdo dominantes.
Pela primeira vez, no século XI1X, passa a ser afirmado o primado da existéncia em relacdo a
esséncia. Trata-se, no fundo, de uma filosofia do sujeito cujo “nascimento” se atribui,
habitualmente, a Soren Kierkgaard, grande critico do racionalismo e da objectividade na
filosofia e na teoria (Leal, 2005).

Para que os temas do Existencialismo pudessem ser estudados, surge mais tarde, com
Edmund Husserl, a metodologia que o permitiria: a Fenomenologia. Esta, de acordo com
Lyotard (1999, cit in Leal, 2005, p. 138) é nada mais do que o “estudo dos fenomenos, isto ¢,
daquilo que aparece a consciéncia, daquilo que é dado. Trata-se de explorar este dado, a
prépria coisa que se percebe, em que se pensa, de que se fala, evitando forjar hipéteses, tanto
sobre o lago que une o fenémeno com o ser de quem é fendmeno, como sobre o laco que o
une com o Eu para quem ¢é fenémeno”. Fendmeno €, aqui, tido ndo como o objecto de uma
experiéncia mas como o aparecer desse objecto, isto é, a vivéncia intencional em que este
surge a consciéncia do sujeito. E este o objecto de estudo da Psicologia Fenomenoldgica: a
vivéncia intencional ou o sentido da experiéncia humana (Giorgi & Sousa, 2010).

Intencionalidade é um conceito fundamental em Husserl, no qual este se baseia para
descrever a sua teoria. Aqui, a intencionalidade significa que a consciéncia é sempre
consciéncia de alguma coisa, visa sempre um objecto, seja ele uma percepg¢édo, um sentimento,
uma recordacdo, uma fantasia ou até uma alucinagdo. Esta componente intencional dos actos
da consciéncia coloca o objecto de conhecimento ao nivel do sentido que o sujeito Ihe da. O
que importa a Psicologia Fenomenoldgica é a experiéncia vivida do sujeito, 0 como do
surgimento dos objectos a sua consciéncia e da vivéncia da experiéncia desses fendmenos
(Giorgi & Sousa, 2010).

De acordo com os autores, através desta metodologia, apesar de se partir de uma
perspectiva pessoal, é possivel alcancar as estruturas invariantes dos processos mentais, ou
seja, é possivel produzir um conhecimento intersubjectivo. Alids, a analise intencional que
serve & Fenomenologia ndo visa a pesquisa da subjectividade mas sim a correlacéo desta com
a objectividade, procurando atingir “conhecimentos apodicticos, proprios das ciéncias
eidéticas, de modo a obter, assim, generalizagdes, livres de contingéncias empiricas, que
possam ser testadas por outros sujeitos com conhecimentos do método” (Giorgi & Sousa,

2010, p.65).
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Com esta abordagem, a Fenomenologia possibilita ndo s6 uma metodologia, como
também uma concepcdo do Homem (Leal, 2005).

3.2 Fenomenologia e Representacéo

De acordo com Johnston (2007), a representacdo ou dramatizacdo tem sido definida
como um comportamento marcado, reflexivo ou enquadrado, duplamente actuado, ou, numa
outra perspectiva, como qualquer accdo humana que seja especial por envolver uma tal
consciencializacdo do acto de representar em si mesmo.

Fazer esta afirmacdo implica estabelecer uma distingdo entre aquilo que é uma
representacdo/dramatizacdo e aquilo que € a vida do guotidiano. Nesta distingdo pode incluir-
se a ideia de representacdo no sentido de atingir um certo objectivo ou resultado, ja que se
trata de algo premeditado. Ou seja, a representacgdo é distinguivel da vida e ac¢bes quotidianas
na medida em gque examina os principios subjacentes numa determinada situacdo, de modo a
que possa ser representado um conjunto especifico de circunstancias.

E importante, neste &mbito, manter presente a ideia de processo — aqui, um conceito
essencial — ja que a arte de representar um papel é, em si, um complexo processo, quanto mais
ndo seja, de construcdo de um outro — a personagem — dentro de si (Johnston, 2007).

Como Johnston (2007) refere, a representacdo € um processo bastante complexo e
intersubjectivo de auto-reflexdo que envolve uma grande consciéncia do préprio acto de
representar. Este entendimento acerca da arte dramatica é importante na medida em que pode
permitir uma reflexdo acerca de como nos podemos conhecer a nGs mesmos engquanto seres

humanos ou, a um nivel mais amplo e existencial, enquanto “seres-ai”.

3.3 O Ser-ai de Heidegger no Palco

Heidegger, um seguidor de Husserl, com a sua visdo do Homem, do Ser e do mundo é
um dos autores que parece fazer mais sentido referenciar e enquadrar nos temas deste estudo.
Para este, segundo Russ (1997) ndo é o Homem que se revela como fundamento do ser mas &,
sim, o ser que interroga a realidade humana e Ihe da fundamento. Entdo, 0 Homem actua

como um “pastor do ser” e deixa de ser ele o fundamento de todas as coisas. Pode dizer-se
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gue Heidegger é um filésofo do ser e ndo do Homem, que afirma que o Homem s6 é Homem
na medida em que desperta para o ser.

Este autor, segundo Johnston (2007), assume o0 mundo e 0 sujeito como estando
intimamente enlacados, isto €, o sujeito é, existe num mundo e esse mundo so € aquilo que se
mostra ao sujeito pela relagdo com ele. Entdo, o Ser é sempre um “ser-no-mundo” — porque
ndo pode existir separado desse mundo — e um “ser-ai” que € no aqui (lugar) e no agora
(tempo presente).

Para se referir a um conceito que é traduzido como existéncia do Homem, Heidegger
introduz o termo Dasein (Barrett, 1982; Stambaugh, 1982) mas este Dasein (existéncia) nao
remete apenas para a materialidade, corporalidade ou actualidade do ser. Dasein, para
Heidegger, €, acima de tudo isso, possibilidades e potencialidades. Ou seja, ndo se trata
apenas daquilo que é mas também daquilo que pode ser. Como refere Johnston (2007, p. 87),
“Dasein chooses ways to be (or doesn’t choose as the case may be) and what it ‘is’ is not
exhausted in its physical properties but rather what it might be”.

O ser-ai de Heidegger pode ser encontrado no teatro, e dai a sua pertinéncia neste
estudo, na medida em que, como Johnston (2007) afirma, toda e qualquer ocasido de ser, para
0 actor em palco, é um ser no ai (no contexto da peca).

Hé& que salientar que esse ai € muito mais do que apenas o espaco fisico propriamente
dito, ele ¢, segundo o autor anteriormente citado, 0 mundo retratado e vivenciado na peca e,
mais importante ainda, a capacidade imaginativa do proprio actor e o seu mundo interno
psiquico naquele ai, que sera diferente noutros ai.

Ser-ai, em teatro, ndo se trata apenas de estar 14, de representar, mas de ser realmente
naquele lugar (ai) que é, neste caso, toda a situacdo que estd a ser representada e toda a
dindmica que ela encerra. Tortsov, citado por Johnston (2007), afirma, inclusivamente, que
uma representacdo de pouca ou ma qualidade acontece, precisamente, quando os alunos de
teatro, inexperientes, falham no ser-ai para cairem no erro de desejarem apenas entreter o
publico. Isto é, deixam de agir e actuar segundo aquilo que sdo para procurarem acgoes
especificas forcadas para agradar o publico.

Ora, esta perspectiva parece sugerir, desde ja, por uma lado, que a expressdo da
existéncia de um sujeito assume formas distintas consoante os contextos (0s ai) em que esta
inserido e, por outro, que o0 actor em palco deve representar de acordo com o que realmente é.
Mas querera isto dizer que o actor deve representar impondo a sua identidade a da

personagem ou, antes, que se o ser dos actores em palco é diferente do seu ser noutros ai, a
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identidade do actor expressa através da personagem (um outro criado por si) assume apenas

uma das possiveis formas de expressdo do ser?

3.4 O Si-mesmo como um Outro

Ao dizermos que o ser-ai de um actor no palco € diferente do seu ser noutros ai, isto €,
noutros contextos, isto remete-nos para a questdo da identidade. Sera um individuo a mesma
pessoa durante o decorrer da sua vida? De acordo com a perspectiva de Ricoeur (1991) a
resposta sera: por um lado, sim, mas por outro, néo.

A ldentidade Pessoal foi um constructo bastante explorado por Ricoeur,
inclusivamente na obra O Si-Mesmo como um Outro que, por ter um caracter hermenéutico e
fenomenoldgico (Saldanha, 2009) merece, aqui, a nossa atencao.

Em Ricoeur, o Eu aparece-nos como um Si e 0 si-mesmo trata-se apenas de uma forma
reforcada do Si (Ricoeur, 1991). O autor, dedicando-se a uma hermenéutica do si-mesmo
(Saldanha, 2009), dedica-se também uma interpretacdo do conceito de identidade. Segundo
Ricoeur (1985, cit in Nascimento, 2009), falar da identidade de um individuo é dizer quem,
quem é o agente ou o0 autor da acdo. Para responder a essa questdo, “quem?” (“quem é o
sujeito?”), conta-se, narra-se a historia de vida desse sujeito. A identidade narrativa é o termo
empregue por Ricouer (1991) para designar a historia de uma vida narrada. E que melhor
analogia para analisar o ser dar persona no palco, isto &, o si da personagem, sendo através da
teoria da identidade narrativa? O que é uma personagem sendo um si-mesmo de quem se narra
historia?

O autor de “O Si-mesmo como um Outro” descreve-nos a distin¢do entre identidade
no sentido de igual, o0 mesmo, e a identidade no sentido de algo mutavel, variavel. A primeira
sera nomeada de mesmidade, ou identidade idem, e a segunda de ipseidade, ou identidade ipse
(Ricoeur, 1991). A permanéncia de cada uma delas no tempo é o que as distingue (Ricoeur,
1991; Nascimento, 2009). Segundo Ricoeur (1991; 1997, cit in Saldanha, 2009), a mesmidade
é a identidade do Homem que permanece no tempo ao longo de toda a sua vida, fazendo parte
dela as suas impressdes digitais ou a sua constituicdo genética e 0 seu caracter. Por caracter,
Ricoeur (1990, cit in Piva, 1999, p. 219) entende “o conjunto das marcas distintivas que
permitem reidentificar um individuo humano como sendo o mesmo”. Por seu turno, a
ipseidade constitui a identidade do Homem que é dindmica e mutavel e que é expressa atraves

da manutencdo de si na promessa, isto €, na relagdo com outro. O autor explica a dindmica

24



entre ambas as identidades: “Persistirei apesar de ter mudado. (...) A identidade ipse € uma
identidade determinada, mantida, que se promulga apesar da mudanga” (Ricoeur, 1997, cit in
Saldanha, 2009, p. 90). E esta a dialéctica implicitamente contida na identidade narrativa
(Ricoeur, 1991), ou seja, da historia do sujeito que € narrada

Mas segundo Ricoeur, a prépria identidade ipse d& origem a uma outra dialéctica, esta
entre o Si e 0 Outro, entre ipseidade e alteridade. Em “O Si-mesmo como um Outro” ¢
expressa a ideia da existéncia de um Si enquanto um outro: “a ipseidade do si-mesmo implica
a alteridade em um grau tao intimo, que uma nao se deixa pensar sem a outra” (Ricoeur, 1991,
p. 14). Quer isto dizer que a identidade do si, para Ricoeur, constréi-se numa estrutura
relacional onde a dimenséo dialdgica prevalece sobre a monoldgica (Ricoeur, 1995 cit in Piva,
1999). De acordo com Piva (1999), para Ricoeur a ipseidade e a alteridade sdo co-originais e
implicam-se mutuamente, na medida em que o processo de constituicdo da alteridade esta
implicado no processo de constituicdo da prépria ipseidade, da identidade pessoal, Unica e
irrepetivel do sujeito.

Numa tentativa de exploracdo da Teoria da Identidade Narrativa de Ricoeur aplicada
no teatro, na relacdo entre actor e personagem, se pensarmos a personagem do actor como um
outro, como uma alteridade exterior ao si (ao actor), teremos de conceber também a ideia de
que a sua identidade é construida em interaccdo com a do actor e que, como tal, as
caracteristicas individuais do actor influenciam a criacdo da identidade da personagem por ele
representada. Mas também a identidade e caracteristicas da personagem exercerdo uma
influéncia na identidade pessoal do proprio actor que, enquanto ipseidade, é passivel de ser
mutéavel, em interaccdo. Estaremos, entdo, perante uma dindmica de mutua construcdo e
influéncia entre actor e personagem, em termos de identidade.

Assim, ao representar uma personagem, o actor pode ser entendido enquanto o préprio

Si-mesmo como um Outro.
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Concluséao

Prestar-se a estudar e tentar compreender o processo de construgdo de uma
personagem implica investigar as teorias metodoldgicas que o abordam, visando um
entendimento a posteriori de que sdo varios 0s componentes psico-fisicos que o integram,
expressando-se e interligando-se de uma forma de tal maneira complexa que a sua analise
parecera intermindvel. Ao abordar o trabalho do actor no processo de construcdo de uma
personagem surgem-nos ideias, conceitos e metodologias diferentes, consoante as varias
perspectivas tedricas e aquilo que postulam. E, entdo, necessério atingir o entendimento de
que a complexidade do processo de criacdo de uma personagem e da estrutura psiquica dos
actores parece impossibilitar-nos de o compreender de uma forma Unica, imutavel e constante.

O modo como cada actor cria uma personagem estara relacionado ndo s6 com a
abordagem tedrica e metodoldgica que escolhe como também com as suas caracteristicas
idiossincraticas. Dai que conceitos fundamentais como o de identidade do actor e da
personagem, identificacdo, inconsciente, razdo ou emocao se revelem no trabalho do actor de
formas distintas, parecendo estar, no entanto, sempre presentes e interligadas, de um ou de
outro modo, apesar de os tedricos fazerem muitas vezes a distin¢éo entre tais entidades —
Como razdo/emocéo ou consciente/inconsciente — como se trabalhassem de forma isolada.

O teatro interessa, aqui, a Psicologia na medida em que a complexidade que lhe esta
subjacente pode ser experienciada pelo actor de um modo psicologicamente intenso e
intrigante. A possibilidade de perda ou de confusdo de identidade do actor pela intensidade
com que vivencia e se identifica com a sua personagem, por exemplo, ou a complexidade do
emaranhado emocional passivel de ser sentido pela dificuldade de distanciacdo da
personagem, sdo alguns dos pardmetros de maior interesse a explorar neste tema. Construir
um outro — a personagem — dentro de si pode revelar-se um processo, mais do que complexo,
bastante intenso a nivel psiquico, cujas repercussdes parecem aqui importantes de
compreender. No entanto, também parece existir a possibilidade de o actor representar o seu
personagem de forma desprovida de emocéo e identificacdo, sobrando apenas uma imitacao
mecanizada da realidade. Mas mesmo para estes actores, COmo sera esse processo vivenciado?
O que é que a criacdo de um outro dentro de si acrescenta ja a propria identidade do actor, a
sua maneria de ser e agir?

A problemédtica a volta da identificacdo subjacente ao processo criativo de uma
personagem pode levar-nos a procurar uma melhor compreenséo do Ser e, consequentemente,

do conceito de identidade do actor. Ora, se se assumir a premissa anteriormente langada por
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varios autores de que o teatro se pode revelar como método de andlise da existéncia,
revelando ao Homem a sua verdadeira esséncia, através do Existencialismo, enquanto
filosofia de analise da existéncia, isto €, do modo de ser do Homem no mundo, (Abbagnano,
1984, cit in Ewald, 2008), poder-se-a aceder a um melhor entendimento dessa possibilidade.
Igualmente, e considerando o interesse a nivel ontoldgico que o teatro parece/poderd ter, a
hermenéutica do Si de Ricoeur revela-se também uma possibilidade de interpretacdo da
relacdo entre actor e personagem e suas identidades.

Devido a grande quantidade de perspectivas, abordagens e interpretacGes acerca do
trabalho do actor, parece ndo existir uma forma melhor de compreender como é concretizado
e vivenciado o processo de construcdo de uma personagem, se ndo através da realizagdo de

um estudo empirico.
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A PSICOLOGIA E O TEATRO: O PROCESSO DE CONSTRUCAO DE UMA
PERSONAGEM

PARTE Il: ESTUDO EMPIRICO



Resumo

Problema: Apesar do interesse do tema a nivel psicologico, pouquissimos séo estudos
empiricos realizados no &mbito da Psicologia e do Teatro — nomeadamente em Portugal, onde
foi encontrado apenas um —, onde questOes tdo fulcrais como a de identidade sobressaem
aquando da anélise da relacdo entre actor e personagem no processo criativo. Objectivo:
Pretende-se compreender a vivéncia psicologica do processo de construcdo de uma
personagem em actores profissionais, bem como as implicacBes que tal possa ter a nivel
pessoal para os mesmos. Método: Para isso, acedeu-se as descri¢cGes da experiéncia subjectiva
da criacdo de uma personagem de dois actores profissionais co-protagonistas numa peca
contemporanea, através de entrevistas qualitativas de caracter fenomenoldgico que foram,
gravadas em audio e posteriormente transcritas e analisadas de acordo com o Método
Fenomenoldgico de Investigacdo em Psicologia. Resultados: Ambos os actores expressam a
dificuldade e intensidade com que vivenciaram 0 processo criativo, salientando o facto de o
trabalho do actor desenvolver-se numa dindmica mente-corpo, sendo o corpo descrito como
instrumento fundamental no trabalho do actor; actor e personagem ndo sdo entendidos como
uma e a mesma entidade mas ha uma dinamica entre as ambos onde sdo disponibilizadas
trocas de caracteristicas e vivéncias para tornar a identidade da personagem representada por
aquele actor como Unica, tornando a representacdo verdadeira; no entanto, apesar da genuina
entrega ao papel e prazer pela profissao, o trabalho do actor é desmistificado inclusivamente
no que toca a confusdo de identidades e a influéncia que possa ter na vida pessoal e relacional
dos actores.

Palavras-chave: Actor; Personagem; Identidade; Mente; Corpo.



Abstract

Situation: Despite the interest of the subject in a psychological level, there are very
few empirical studies of Psychology and Theatre — even in Portugal, where it was found only
one - where key issues such as identity stand out when examining the relationship between the
actor and its character in the creative process. Main Goal: The aim is to understand the
psychological experience in the process of building a character for professional actors, and
also the implications this may cause on a personal level for them. Method: There for, it was
acceded the descriptions of the subjective experience of two professional actors creating a
character, co-protagonists in a contemporary play. Although qualitative interviews of
phenomenological nature were audio-recorded, transcribed and analyzed according to the
method Phenomenological in Psychology Research. Results: Both actors expressed the
difficulty and intensity in which they experienced the creative process, highlighting the fact
that the actor’s work, develops a dynamic mind-body, the body being described as the key
tool in the actor’s work, the actor and character are not understood as one or the same entity,
their between a dynamic where both are available experiences and both exchange
characteristics that make the character’s identity, represented by one single player while
making the true representation, however, despite the genuine devotion to their role and the
passion they feel for their profession, the job of an actor is debunked even with regard to
mistaken identities and the influences it may have in the actor’s relationships and personal

life.

Key words: Actor; Character; Identity; Mind; Body.
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Capitulo 1 — A Psicologia no Teatro

No pensamento contemporaneo artistico, relativamente a arte dramatica, parece existir
uma grande controvérsia a volta do processo de construcdo de uma personagem. Estudos de
caracter psicoldgico realizados com actores profissionais revelaram descobertas intrigantes
acerca das nocOes de identidade e auto-conceito. Bates (1991), estudou a relacdo entre
identidade do actor e da personagem através da andlise das experiéncias de possessao pelas
personagens relatadas por actores em entrevistas. Entendendo aqui o conceito de sindrome de
possessdo como o fendmeno através do qual os actores se envolvem e identificam de tal
maneira com a sua personagem e com a situagao que estdo a representar, o autor concluiu que
isso parece poder dar resultado a uma confusdo de identidades. Por outro lado, Edelmann e
Hammond (1991) analisaram o conflito entre identidade e papel, através de um estudo
qualitativo, acedendo a aspectos de auto-percepc¢éo de dois actores com vasta experiéncia em
teatro, tendo concluido que um dos actores se deixou influenciar e afectar muito mais pela sua
personagem, revelando uma auto-imagem menos estavel. Também Nemiro (1997), através de
um estudo exploratério do processo criativo, com entrevistas semi-estruturadas a trés actores
com experiéncia variavel em teatro, concluiu, entre outros aspectos, que existem formas
especificas de a experiéncia de representacdo de uma personagem afectar a identidade pessoal
do actor. Finalmente, numa outra medida, Salema (2009), através de um estudo qualitativo
aplicado a dois actores com vasta experiéncia em teatro com entrevistas semi-estruturadas e
acesso a registos diarios, analisou o processo de criacdo de uma personagem enquanto forma
de exploracdo pessoal para conduzir o actor a um confronto com os elementos inconscientes
da sua psique, concluindo que o trabalho criativo do actor parece constituir-se como um
processo privilegiado de expansdo da consciéncia e maior auto-conhecimento. Ndo obstante
todos estes dados que remetem para questdes de identidade e auto-conceito dos actores
interligadas com as personagens que interpretam, ha também quem defenda que as coisas ndo
ocorrem de forma t&o linear assim.

A controvérsia que gira em torno do trabalho dos actores no que toca ao processo de
construcdo de uma personagem e na influéncia que tal possa ter nas suas vidas e identidades
pessoais encontra-se intimamente ligada, ndo s as questdes que sdo levantadas por estudos
como os referidos anteriormente, mas também a grande variedade de abordagens e
perspectivas tedricas que estdo subjacentes a esse processo criativo.

As principais divergéncias que se podem encontrar na literatura relativamente a

diferentes perspectivas do trabalho do actor passam, essencialmente, pela valorizacdo de
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conceitos como emocgdo ou razdo e identificacdo ou distanciacdo. Autores como Bertold
Brecht, Rudolf Steiner, Meyerhold e Piscator valorizam a utilizacdo da razéo no trabalho do
actor, em detrimento da emocéo (Tavares, 2009). Também Diderot (1941) em O Paradoxo do
Actor nos relata um didlogo de opinido entre dois interlocutores em que um deles despreza
completamente a emocéo e a verdade no trabalho do actor. Enquanto este interlocutor anula
totalmente a emocédo e a verdade na interpretacdo das personagens, afirmando que o actor
deve representar imitando a realidade e ndo vivé-la no palco, interpretando as suas
personagens desprovido de qualquer emocdo e sentimento. Mas, a0 passo que este
interlocutor anula totalmente a emocdo no trabalho do actor, Brecht (1964, cit in Tavares
2009), ndo a exclui por completo, afirmando, no entanto, valorizar antes a razdo, atraves
daquilo a que chama de distanciacdo ou distanciamento do actor em relacdo a sua
personagem, o que impedird uma identificacdo entre ambos e também a identificacdo do
publico com aquilo que esté a ser representado. Mas o protétipo actualmente vigente no teatro
contemporaneo, seja ele de que tipo for, faz ressaltar a necessidade ou mesmo o objectivo de
provocar sentimentos nas pessoas, de “tocar” as pessoas de alguma forma. Ora, para que tal
aconteca parece logicamente necessario que, pelo menos, o publico possa sentir como
verdadeiro aquilo que estd a ser representado e mesmo que se identifique, pelo menos em
certa medida. E esta a perspectiva de autores como Stanislavki, Kusnet, Chekhov ou Artaud.

Stanislavski (1998;1999), com a primeira sistematizacdo de um método para o
trabalho do actor (Salema, 2009), sugere a necessidade do conceito de verdade no teatro e da
importancia das emog0es no processo criativo e sdo muitos os seus alunos e seguidores, como
Kusnet (1987) e Chekhov (1996) a aprofundar e desenvolver a sua teoria e pratica. Todos
estes autores tm em comum a valorizacdo da verdade na representacdo mas explicam que se
trata de uma verdade cénica e ndo de uma verdade real. Ou seja, 0s actores ndo devem
acreditar que o que estdo a representar é realmente verdadeiro mas devem, sim, acreditar,
através da fé cénica, na possibilidade de aquela situacdo poder ser verdadeira. Igualmente, as
emoc0Oes sdo tidas por estes actores como essenciais no processo criativo, no entanto, devem
ser utilizadas de forma controlada pelo actor. Desta forma, a identificacdo entre actor e
personagem, de certa forma necessaria, acontecera apenas parcialmente, ndo corrompendo a
partida a identidade pessoal dos proprios actores.

Partindo da importancia do conceito de verdade, também Artaud (s. d.) desenvolve e
teoriza a sua abordagem teatral, ainda que de forma distinta. Neste autor, o teatro surge-nos
como alquimico, na medida em que deve provocar transformacdo no Homem e no mundo por

meio da possibilidade de mostrar ao ser humano a sua verdadeira esséncia, aquilo que
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realmente €, sem mascaras. Também outros autores de renome no teatro contemporaneo como
Grotowski e Brook seguiram a teoria e técnica de Artaud, defendendo que o actor se deve
entregar a representacdo e a personagem de tal forma que o papel possa funcionar como um
instrumento através do qual se pode analisar a parte mais intima da personalidade do actor que
é ocultada pelas méscaras quotidianas, sem que, no entanto, isso signifique que o actor se
deva retractar naquilo que esta a representar (Grotowski, 1971). Do mesmo modo, para 0s
seguidores desta perspectiva, o teatro ndo deve ser convencional e comum, ja que s6 nos
podera levar a verdade pela surpresa e pelo inesperado (Brook, 2011).

Vérias sdo, entdo, as premissas de base que podem ser utilizadas no trabalho do actor e
no processo de construcdo de uma personagem. No entanto, considerando esta possibilidade
de o teatro nos permitir aceder a verdadeira esséncia e existéncia do Homem, poder-se-a
explorar a sua importancia a nivel existencial e ontoldgico.

Heidegger, por exemplo, ao dedicar-se a analise da existéncia do Homem — na
linguagem heideggeriana, ao Dasein — explica que 0 Homem é sempre um ser-no-mundo pois
ndo existe fora desse mundo e € sempre um ser-ai que existe, é, sempre num aqui (lugar) e no
agora (tempo presente). No entender de Heidegger, o Dasein ndo remete apenas para a
existéncia fisica, material do Homem mas, acima de tudo, para as possibilidades, isto €, ndo
somente para aquilo que é mas mais para tudo aquilo que pode ser (Barrett, 1982; Stambaugh,
1982). Desta forma, o ser-ai pode revelar-se de formas diferentes, isto €, o ser pode expressar-
se de forma distinta nos varios ai (nos varios contextos, lugares, tempos, etc.). Assim, de
acordo com Johnston (2007), a existéncia do Homem pode revelar-se também no teatro, onde
o0 ser-ai (no palco) é distinto do ser noutros ai (noutros contextos), sendo que em cada ai 0
mundo interno do actor enquanto pessoa esta em jogo, expressando-se de formas diferentes.
Assim, o ser-ai, no teatro, é aqui tido de tal forma que ndo se trata simplesmente de estar la
mas de ser realmente, de o actor, segundo Tortsov, ser ele proprio enquanto representa e nao
estar apenas a entreter e agradar o publico, com accGes for¢adas e ndo naturais (Johnston,
2007).

Por outro lado, a relagdo entre actor e personagem pode ser entendida de acordo com a
Teoria da Identidade Narrativa de Ricoeur que se dedica a uma hermenéutica do si. Através
dos conceitos de ipseidade (identidade pessoal mutavel ao longo do tempo) e alteridade (ou
outridade), o autor explica a constituicdo da identidade pessoal de cada individuo, do Si.
(Ricoeur, 1991; Piva, 1999; Nascimento, 2009; Saldanha, 2009). Assim, a identidade do Si é
constituida por dois pélos que variam na sua permanéncia no tempo: a mesmidade —

identidade imutével, da qual faz parte a constituicdo genética e o caracter do sujeito — e a
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ipseidade — identidade mutavel ao longo do tempo, na relagdo com o outro. Desta forma, a
identidade pessoal, ainda que mesma para cada individuo, é também construida e influenciada
na relacdo com o outro numa dindmica em que um (ipseidade) ndo se pode pensar sem 0 outro
(alteridade) e vice-versa (Ricoeur, 1991; Piva, 1999; Nascimento, 2009; Saldanha, 2009).
Igualmente, também se podera pensar que a personagem s6 pode ser pensada em relacdo ao
actor que a representa e que, por outro lado, enquanto alteridade, a personagem influencia e
modifica a identidade do actor, reconstruindo-a.

A exposicdo e analise das abordagens teatrais relativamente ao processo de construcao
da personagem e as véarias formas de as interpretar seria exaustiva e interminavel, pelo que
ndo se procedera a um desenvolvimento mais extenso do tema. O que importa aqui é expor
algumas das teorias mais mediaticas, possibilitando o vislumbre de pontos convergentes e
divergentes que poderdo levar ao entendimento de que ndo havera uma unica forma de criar
uma outra identidade dentro de si — a personagem — e, como tal, de interpretar e vivenciar esse
processo. Parece, entdo, que apenas através de um contacto directo que possibilite aceder a
essa experiéncia, sera possivel compreender como ela se processa e € vivenciada por cada

actor.

Capitulo 2 — Metodologia

Uma investigacdo abarcando duas areas tdo distintas quanto a Psicologia e o teatro,
ndo poderia ficar completa sem um estudo empirico. De seguida, serdo apresentadas as

caracteristicas metodologicas da investigacdo préatica realizada.

2.1 Objectivo da Investigacdo

A realizagdo deste estudo teve como principal objectivo aceder a compreensdo do
processo de construcdo de uma personagem através do acesso a vivéncia individual e
subjectiva dessa experiéncia em dois actores profissionais, numa pega contemporanea.
Pretendeu-se, ndo s6 conhecer e compreender como ocorreu e foi experienciado esse processo

criativo para cada actor, como também obter um conhecimento geral acerca do trabalho do



actor aquando da construcdo de uma outra identidade dentro si (a personagem) e das
implicagdes que tal possa ter nos préprios actores, na sua vida pessoal e/ou no seu ser.

2.2 Questéo de Investigagao

Como foi para estes actores a experiéncia inerente ao processo de construcao das

personagens?

2.3 Participantes

O presente estudo tem por base a experiéncia individual de dois actores profissionais
com Varios anos de pratica em teatro, o que constituiu o principal critério de selec¢do da
amostra. O segundo critério de seleccdo levou a preferéncia por actores que tivessem
realizado uma peca contemporanea recentemente. Assim, foi possivel contar com a
participacdo dos dois co-protagonistas (um do sexo masculino e outro do sexo feminino)
numa peca contemporanea, considerada uma obra-prima da dramaturgia, encenada e
terminada recentemente em relacdo a data de realizacdo das entrevistas.

Ambos os participantes sdo de nacionalidade portuguesa e contam com Varios prémios
e nomeagdes inclusivamente de melhor actor/actriz de teatro. O actor, a partir deste momento
designado como P1, tem 59 anos de idade e cerca de 40 anos de carreira, tendo vasta
experiéncia em teatro, televisdo, cinema, encenacao e direc¢do de actores. A actriz, a partir
deste momento designada como P2, tem 48 anos de idade e 27 anos de carreira, tendo vasta
experiéncia em teatro, televisao e cinema.

Ambos os participantes tiveram conhecimento da sua co-participagdo no estudo e

revelaram manter uma relagdo proxima ja existente antes da realizacdo da peca em causa.
Consideragdes sobre a Peca
Para um melhor entendimento de todo o contexto subjacente ao processo de

construcdo destas personagens, apesar de ndo se poder revelar o nome da peca em questdo

para, assim, se manterem as condi¢Ges de confidencialidade da identidade dos actores



participantes no estudo, parece necessario situar o leitor no contexto dramético em que esse
trabalho foi desenvolvido sem, no entanto, comprometer essa confidencialidade.

O tema central da peca esta relacionado com o drama de um casal (interpretado por P1
e P2), representado intensamente através de explosGes de amor e odio, traicdes, revelacdes
perigosas e ataques mutuos.

Os ensaios para a peca duraram cerca de trés meses e esta esteve em cena durante 0s

trés meses seguintes.

2.4 Procedimento

Determinados os critérios de selec¢do da amostra, procurou-se encontrar uma pega que
estivesse a decorrer na altura do inicio da investigacdo, cujos actores principais e a propria
peca tivessem as caracteristicas necessarias delineadas para este estudo.

Escolhida a peca, procedeu-se a visualizacdo da mesma, tendo sido realizado
posteriormente um primeiro contacto directo com a actriz P2. Este contacto foi possibilitado
através de uma colega estudante de teatro que se encontrava em estagio académico com a
propria actriz.

Neste primeiro contacto, foram explicados o0s objectivos e condic¢des do estudo, tendo
a actriz confirmado a sua disponibilidade em participar, ainda que ndo imediatamente, tendo
ficado acordado um segundo contacto para entrevista para dai a um més. O contacto com o
actor P1 foi possibilitado pela prépria actriz que forneceu o contacto telefénico do mesmo,
depois de concedida a sua autorizacdo.

Realizado o contacto telefénico com o actor, foi marcado um primeiro encontro face a
face para esclarecer os objectivos e condicdes do estudo. Posteriormente, foi entdo agendada e
realizada a entrevista com 0 mesmo. A entrevista ocorreu em local silencioso e com ambiente
acolhedor mas neutro.

Posteriormente, realizados varios contactos telefonicos com a actriz, foi possivel
agendar e realizar a entrevista com a mesma. Esta entrevista, ndo tendo sido realizada no
mesmo local que a anterior, teve lugar num outro com condicdes e caracteristicas semelhantes
ao primeiro.

Nos dois momentos de recolha de dados, antes da realizacdo da entrevista em si foi

entregue aos actores o consentimento informado que, ndo tendo suscitado quaisquer duvidas,



foi prontamente assinado por ambos. Ambas as entrevistas foram gravadas em &udio e
posteriormente transcritas para analise.

Devido a discrepancia de disponibilidade dos actores, uma das entrevistas foi realizada
em Fevereiro de 2012 (cerca de um més depois do término da exibicao da peca) e a outra em
Abril (cerca de trés meses depois).

Em anexo, para além da transcricdo das entrevistas, encontra-se também um exemplar
do consentimento informado (Anexo A). Note-se que é apresentado apenas um exemplar sem

as assinaturas dos participantes, para proteger o anonimato dos mesmos.

2.5 Instrumento de Recolha de Dados

O instrumento utilizado para recolha de dados para este estudo integrou uma
metodologia qualitativa, através de uma entrevista de caracter fenomenol6gico, uma
entrevista aberta de indole exploratdria cujas caracteristicas sdo expostas em anexo (Anexo
B).

O objectivo de qualquer entrevista qualitativa no ambito de uma investigacéo
fenomenoldgica consiste em obter descricdes o mais completas possivel do mundo
experiencial daqueles que sdo entrevistados e conseguir explicitagdes de significados
relativamente aos fendmenos que sdo por eles descritos (Kvale, 1996, cit in Giorgi & Sousa,
2010). Neste caso, a entrevista centrou-se na obtencdo de descricbes o mais completas e
detalhadas possivel acerca da experiéncia ou do fendmeno de construcdo das personagens.

O inicio da entrevista foi marcado pela questdo de investigagdo: “Diga-me como foi,
para si, construir esta personagem?”. A partir desta questdo central, 0s participantes
descreveram espontaneamente a sua experiéncia individual e sempre que necessario eram
colocadas outras questdes ou realizadas algumas reformulagdes por parte do investigador para
melhor esclarecer determinados pontos do discurso.

Devido a discrepancia de disponibilidade de cada actor, também a duracdo das
entrevistas foi diferente. A entrevista com P1 durou cerca de 1 hora e 20 minutos, ao pago que
a entrevista de P2 teve a duragéo de apenas 1 hora.

As entrevistas realizadas aos participantes encontram-se transcritas em anexo (Anexo

C para P1 e Anexo D para P2).



2.6 Método de Analise dos Dados Obtidos

Depois de transcritas as entrevistas procedeu-se a analise dos dados, atraves do
Método Fenomenoldgico de investigacdo em Psicologia, ja que este permite obter descrigdes
0 mais detalhadas e completas possivel de experiéncias de outros sujeitos (Giorgi & Sousa,
2010), neste caso da experiéncia de construgdo de uma personagem.

Este método tem por base pressupostos tedricos especificos que o investigador tem de
considerar e por em pratica ao aceder as descri¢des dos sujeitos. O primeiro pressuposto
tedrico implica a necessidade de o investigador fazer uso da reducdo fenomenoldgica
psicologica. Esta sugere que “os actos sdo entendidos tal como vividos pelos sujeitos. No
entanto, ndo é feita a alegacdo, por parte do investigador, de que o0s objectos e as situacfes
vivenciados pelos sujeitos existem na realidade como estes os vivenciaram” (Giorgi & Sousa,
2010, p. 53). Do mesmo modo, é também necessario o uso da epoché, isto é, da suspenséo da
atitude natural do investigador, ou seja, da suspensdo ou neutralizagcdo de qualquer atitude
dogmatica perante aquilo que estd a ser descrito pelos sujeitos (Giorgi & Sousa, 2010). O
segundo pressuposto tedrico do Método Fenomenoldgico implica a analise eidética — variacdo
livre imaginativa, através da qual ¢ possivel “aceder as dimensdes, as caracteristicas e as
propriedades que fazem de um determinado objecto aquilo que ele é, deixando, de lado, as
variagOes factuais, meramente contingentes” (Giorgi & Sousa, 2010, p.59).

O Método Fenomenoldgico de investigacdo em Psicologia € composto e dividido em
quatro passos sequenciais em que cada um deles ndo é mais do que um refinamento e um
aprofundamento do anterior (Giorgi & Sousa, 2010).

De acordo com os autores anteriormente citados, o primeiro passo que rege a aplicacdo
do Método Fenomenoldgico consiste em estabelecer o sentido do todo, isto €, em fazer apenas
uma leitura calma e integral de cada entrevista de modo a obter um sentido da experiéncia
para cada sujeito na globalidade. Logo aqui o investigador deve colocar-se na atitude de
reducdo fenomenoldgica. O passo seguinte consiste na determinacdo das partes de cada
entrevista ou na divisdo das Unidades de Significado que sdo demarcadas conforme as
transicOes de sentido que surjam no discurso dos sujeitos. No terceiro passo, através da
reducdo fenomenolodgica e da andlise eidética, o investigador transforma as Unidades de
Significado (expressas em linguagem de senso comum) em expressdes de caracter psicoldgico
sem, no entanto, adoptar linguagem especifica de qualquer escola tedrica. Finalmente, o
ultimo passo do método consiste na determinagdo da Estrutura Geral de Significados

Psicologicos que “engloba os sentidos mais invariantes [da experiéncia dos sujeitos que
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descrevem o fendmeno] que pertencem as unidades de significado transformadas em
linguagem psicologica” (Giorgi & Sousa, 2010, p.90); portanto, nesta estrutura geral s6 sao
incluidos e considerados 0s aspectos ndo especificos e ndo contingentes da experiéncia
descrita pelos sujeitos, neste caso, da experiéncia de construcdo de uma personagem.

A aplicacdo do segundo e terceiro passos do Método Fenomenoldgico as entrevistas
dos participantes encontra-se em anexo (Anexo E para a entrevista de P1 e Anexo F para a a

entrevista de P2).

Capitulo 3 — Resultados

A andlise das entrevistas e da aplicacdo do segundo e terceiro passos do Método
Fenomenoldgico de Investigacdo em Psicologia (Anexo E para P1 e Anexo F para P2)
permitiu desenvolver uma Estrutura Geral de Significados Psicoldgicos (Tabela A) — ultimo
passo de aplicacdo do Método Fenomenoldgico — que serd apresentada neste capitulo.
Posteriormente serdo também apresentados os Constituintes Essenciais (Tabelas B) da
estrutura geral que serdo posteriormente analisados juntamente com as Variagbes Empiricas
(Tabela C) que estes assumiram ao longo dos relatos dos dois participantes. Por Gltimo, é

exposta uma analise pos-estrutural de cada constituinte essencial.



3.1 Estrutura Geral de Significados Psicoldgicos

E descrita uma grande intensidade experienciada em todo o processo criativo devido a
entrega e a necessidade de existir verdade na representacdo mas que se revela também
intimamente relacionada com as dificuldades vivenciadas pelos actores na construcéo e
representacdo das suas personagens, sendo descritos momentos em que foram vividos
sentimentos bastante fortes, inclusivamente com conotacdo negativa, como a dor e o
sofrimento.

E referido um enorme prazer na profissdo através de sentimentos positivos acerca do
trabalho do actor e sdo apontados factores de motivacdo e interesse que se revelaram
determinantes para a participacdo dos actores nesta peca, para o percebido sucesso da
mesma e principalmente para a sua entrega ao papel e a todo o trabalho, o que, por sua vez,
é expresso pela necessidade de representar com verdade.

A dimensdo fisica do trabalho do actor é expressa atraves da concep¢do do corpo como
instrumento de trabalho fundamental cujas expressdo e dindmica tém de ser moldadas e
transformadas de forma a melhor servir as personagens, constituindo esta uma das
dificuldades vivenciadas. Este trabalho é realizado através de uma dindmica mente-corpo
presente em todo o processo criativo, onde um (mente) e outro (corpo) trabalham de forma
interligada, sem se sobreporem.

E referida uma necessidade de desmistificagdo do trabalho do actor, aliada a uma
relutancia e descrenga em relacdo a possibilidade de as suas personagens terem (ou terem
tido) uma tal influéncia sobre os actores que estes as carreguem e transportem para as suas
vidas pessoais, sendo assim descrita uma distingdo entre identidade do actor e da
personagem, que foi dificil de vivenciar pela ndo identificacdo com a personagem. Esta
distincdo remete, no entanto, para a existéncia de uma dinamica actor-personagem, atraves
da qual ambos constroem uma entidade mais complexa em palco onde interagem
caracteristicas de um e outro, revelando, assim, a utilizacdo da referida verdade na
representacao.

A dinamica relacional dos actores que existia antes da realizacdo da peca e que se
baseava ja em sentimentos de apreco e respeito mutuos nédo sofreu alteracfes ou influéncias
negativas por parte da dindmica relacional agressiva que fora estabelecida entre 0s seus

personagens, demonstrando assim a distin¢édo entre a identidade do actor e da personagem

e revelando-se relacionada também com a desmistificacéo do trabalho do actor.

Tabela A: Estrutura Geral de Significados
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3.2 Constituintes Essenciais e Suas Variagdes Empiricas

Constituintes Essenciais

Vivéncia de Dificuldade

Intensidade Experienciada

Factores de Motivacao e Interesse

Prazer na Profisséo

Entrega

Desmistificacdo do Trabalho do Actor
Distincdo entre Identidade do Actor e da Personagem
Dinamica Actor-Personagem

Dinamica Relacional

Verdade na Representacéo

Corpo enquanto Instrumento de Trabalho

Dindmica Mente-Corpo

Tabela B: Constituintes Essenciais da Estrutura Geral de Significados
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Figura 1: Relacdo dos Constituintes Essenciais da Experiéncia de Construcdo da Personagem
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A figura 1, anteriormente apresentada, esquematiza as relag0es entre os Constituintes
Essenciais presentes na Estrutura Geral de Significados da Experiéncia de Construgdo da
Personagem de P1 e P2. De notar que os doze constituintes surgem como que distribuidos em
parcelas ou agrupamentos mais ou menos distintos, apesar das suas interligacfes, permitindo
uma leitura mais féacil e compreensivel de todo o esquema.

Os constituintes Distin¢cdo entre Identidade do Actor e da Personagem, Dinémica
Actor-Personagem, Dindmica Relacional e Desmitificacdo do Trabalho do Actor interligam-
se numa categoria (“Pessoa vs Persona”) onde ressaltam dimensdes que rementem para a
influéncia que a personagem tem na vida e no proprio trabalho do actor.

Do mesmo modo, optou-se por integrar os constituintes Corpo como Instrumento de
Trabalho e Dinamica Mente-Corpo numa categoria que expressa as Dimensfes do Trabalho
do Actor, nomeadamente fisica e psicoldgica (em interacgéo).

Também os constituintes Factores de Motivacdo e Interesse e Prazer na Profissdo
foram integrados numa categoria pelo facto de ambos estarem intimamente relacionados com

0 constituinte Entrega.
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Variacdes Empiricas

Constituintes Essenciais

P1

P2

Vivéncia de Dificuldade

Dificuldade em vivenciar a
passividade do seu personagem
e em aceita-la como real na
sociedade actual.

Dificuldade em representar de
forma mais contemporanea
para, assim, conseguir chegar
verdadeiramente as pessoas.

Intensidade Experienciada

Dificuldades
trabalho  de

impostas
criacéo

pelo
do

Expressdo de sentimentos
negativos (dor) e dificuldade

Factores de Motivacéo e
Interesse

personagem tiveram um grande | do trabalho exigido pela

impacto a nivel emocional e | personagem foram

fisico. vivenciados com  grande
intensidade.

A preferéncia por personagens | A confianca no

dificeis de interpretar e | profissionalismo da

distintas de si enquanto pessoa
e 0 desejo de representar as
emocbes da vida conjugal
foram determinantes para a
realizacdo da peca.

encenadora e a aceitacdo do
voto de confianga depositado
pela mesma em P2, bem como
a necessidade de passar uma

mensagem
independentemente do
interesse pelo texto
constituiram  os  grandes
impulsionadores  para a

realizagdo da peca.

Prazer na Profissao

Expresso fascinio pelo facto de
0 teatro representar uma
espécie de holograma da
realidade e pelo modo de vida
afastado do tédio e da
monotonia que possibilita.

Expresso gozo na arte de
representar, mesmo as
emocdes negativas (dor), e
pelo facto de poder tornar seu
o discurso de outrem por
poder mostrar as pessoas
como elas sao.

Entrega

A personagem é explorada de
forma incisiva e as grandes

dificuldades  sentidas  séo
superadas, ainda que com
esforco, em prol da

representacdo da personagem.

A personagem € conhecida
através de um trabalho arduo
de procura e investigacdo das
suas caracteristicas e
particularidades.

Tabela C: Analise dos Constituintes Essenciais e suas Variagcbes Empiricas
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VariagGes Empiricas

Constituintes Essenciais

P1

P2

Desmistificacédo do

Manifesta descrenga na
possibilidade de as identidades
do actor e da personagem se
confundirem e nas declaracdes

Expressa desvalorizacdo da
conotacdo de grandiosidade
que é associada ao actor e ao
seu trabalho e negacdo de

de colegas baseadas nesta|uma influéncia tal das
Trabalho do Actor :

premissa. personagens que estas se
manifestem como fantasmas,
acompanhando os actores nas
suas vidas pessoais.

Impossibilidade de | Afirmacdo de que a

identificacéo com 0 | personagem, ainda  que

personagem por | distinta da totalidade da sua

Distingéo entre Identidade

do Actor e da Personagem

incompatibilidade de formas de
ser e agir. Capacidade de
representar situacGes de grande
sofrimento sem o sentir
realmente. Crenga de
desajustamento mental do actor
se este se identificar realmente
com tudo o que representa.
N&o obstante, parece haver
uma certa influéncia da parte
do personagem no Eu e na vida
do actor, pelo menos durante a
rodagem da peca.

identidade, faz também parte
do seu ser. Necessidade de o
Eu surgir em determinados
momentos da representacao,
sem no entanto a sua
identidade se sobrepor a
interpretacdo. Capacidade de
“desligar” da personagem

depois da peca.

Dinamica Actor-

Personagem

Utilizacdo de  sentimentos
verdadeiros suscitados na peca,
ao servico da personagem.
Colocacdo de caracteristicas
suas ao servico da personagem.
Necessidade de incorporar
caracteristicas da personagem
para melhor a representar.

“Vampirizagdo” da
personagem que possibilita
um exorcismo dos seus
problemas através dos dramas
da personagem, num processo
de cura.

Dinamica Relacional

Descricdo de relacdo entre os
actores baseada em
sentimentos positivos que tera
influenciado positivamente a
relagcdo dos personagens.

Descricdo de relacdo entre 0s
actores baseada em
sentimentos positivos que tera
mesmo solidificado.

Tabela C: Analise dos Constituintes Essenciais e suas Variagdes Empiricas (Continuacéo)
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Variacdes Empiricas

Constituintes Essenciais

P1

P2

Verdade na
Representacao

Necessidade de procurar a
verdade do momento e integra-
la na representacdo através da
utilizacdo de memorias de
vivéncias verdadeiras passadas
ou da integracédo de
sentimentos verdadeiros
suscitados no presente.

Necessidade de fazer surgir a
verdade do actor enquanto
pessoa e enquanto criador
através do recurso a memorias
de vivéncias e sentimentos
verdadeiros passados.

Corpo enquanto

Instrumento de Trabalho

Necessidade de transformacéo
da dindmica e expressdo
corporal para melhor
representar a passividade do
personagem. Descricdo de
desgaste fisico, mais do que
emocional.

Necessidade de transformacéo

da dindmica e expressdo
corporal para melhor
representar a altivez da

personagem. Descricdo de
desgaste fisico, mais do que
emocional.

Dinamica Mente-Corpo

Mente e corpo trabalham em
conjunto e de  forma
complementar ao servigco do
trabalho do actor, sendo que a
expressao de accdes e emocdes
surge de forma espontinea e
pouco racionalizada.

Mente e corpo trabalham em
conjunto e de forma
complementar ao servico do
trabalho do actor, sendo que a

expressao de accbes e
emocOes surge de forma
espontanea e pouco

racionalizada.

Tabela C: Anélise dos Constituintes Essenciais e suas Variacdes Empiricas (Continuacéo)

3.3 Andlise Pos-Estrutural

Vivéncia de Dificuldade

A referéncia a dificuldade sentida ao longo do processo criativo subjacente a esta peca

@ expressa ndo raras vezes e de forma até bastante veemente, associada a vivéncias

emocionais intensas. S8o as caracteristicas idiossincraticas de cada actor que determinam a

especificidade e os motivos dessa dificuldade sentida. No entanto, comummente aos dois

actores poder-se-a dividir esta dificuldade em dois &mbitos diferentes. Por um lado, tem-se a

dificuldade de identificacdo com certas caracteristicas das personagens. Tanto P1 como P2
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afirmam ser pessoas fisicamente muito diferentes das suas personagens, embora seja P1 quem
salienta esse aspecto como uma das dificuldades impostas pelo seu personagem. Mas para P1,
é principalmente a diferenca a nivel psicologico, isto €, ao nivel da personalidade do seu
personagem, que é experienciada com grande dificuldade.

P1: “(...) o personagem é um homem que (...) é objecto de um tratamento (...)
violento por parte da mulher e ele ndo reage. (...) E isto, para mim, foi muito dificil porque...
eu ndo, eu ndo tenho... ndo tenho... ndo tenho essa caracteristica...” (Anexo C, p. 55).

’

P2: “(...) eu ndo sou como a personagem, nao é? (...) Ela é voluptuosa e eu ndo sou.’
(Anexo D, p. 99).

Assim, é expressa aqui uma relagdo com o constituinte Distin¢éo entre Identidade do
Actor e da Personagem, a qual tera sido dificil de experienciar pelos actores.

Por outro lado, tem-se o factor “contexto temporal” da pega como obstaculo. Tanto
para P1 como para P2, a peca esta inserida num contexto que, nos dias de hoje, dificilmente
faria sentido ou seria real, tendo em conta a mudanca de valores e a evolugdo da sociedade
actual.

P1: “(...) a dificuldade para mim... ah... foi... meter-me na pele dum tipo que... que...
visto a luz da... da liberdade, se quiser, da liberdade do ano de 2012, ndo faz muito sentido
(...)” (Anexo C, p. 57).

P2: “Foi muito complicado. Ah... ah... porque... ah... a peca era muito datada...
porque eu tinha uma ideia vaga da... da... da... e do filme, ndo é? Ah... e eu tentei ao
maximo afastar-me daquela versao Hollywoodesca, percebes?” (Anexo D, p. 100).

No entanto, a maior dificuldade sentida na criacdo e representacdo destas personagens
é diferente para cada actor. Para P1, a maior dificuldade imposta pelo seu personagem esteve
relacionada com a grande discrepancia comportamental entre si, um homem livre no ano
2012, e o seu personagem, um homem diminuido e violentado pelo comportamento da mulher
e pela sociedade dos anos sessenta. Ou seja, P1 faz ressaltar o conflito emocional originado
pelas caracteristicas da sua personagem e pelo comportamento da personagem de P2, que tera
desencadeado sentimentos de inferioridade e de violentagdo do seu ser, aos quais ndo podia
reagir como €, em si, habitual.

P1: “Portanto, para mim foi um processo de violentagdo permanente até eu conseguir
ficar como, como a personagem exigia. Portanto, para mim o mais dificil de tudo (...) foi...
ficar numa, numa espécie de Sdo Sebastido a levar com setas o tempo todo e a sangrar e a

ndo... e a ndo reagir.” (Anexo C, p. 56).
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Jé& para P2, a maior dificuldade consistiu em representar a sua personagem de forma a
que a historia e o contexto pudessem fazer sentido e ser compreendidos nos dias de hoje,
chegando as pessoas como algo actual e ndo tao datado.

P2: “(...) a minha, a minha dificuldade era encontrar o caminho... encontrar um
caminho, pr'aquilo que, ah... ah... ah... chegasse as pessoas, hoje, ndo ¢? De uma forma
que, no tom da minha voz, da maneira como eu representava aquelas palavras, que as
pessoas se revissem, hoje. E essa foi a grande dificuldade. ” (Anexo D, p. 100).

Entdo, pode verificar-se, desde ja, um maior impacto a nivel emocional ou, melhor
dizendo, a nivel de um conflito interno, em P1 do que em P2, suscitado pela discrepancia de
formas de ser e agir entre si e 0 Seu personagem.

Facilmente se percebe a inter-relacdo entre esta vivéncia de dificuldade e o
constituinte Intensidade Experienciada, que parecem estar intimamente associados pelo facto

de as dificuldades descritas terem sido vivenciadas com grande intensidade.

Intensidade Experienciada

Ao longo do discurso dos participantes, em varios momentos é enunciada a
intensidade com que ambos experienciaram todo este processo criativo. Esta intensidade
revelada nas descricbes dos actores parece estar relacionada com varios factores,
nomeadamente com a entrega que os actores disponibilizaram a estes papéis e a esta peca.
Também a necessidade de representar com verdade que ambos 0s actores expressam
demonstra-se interligada com a intensidade experienciada pelos actores.

Por vezes, esta intensidade surge no discurso de forma mais expressa, fazendo revelar
uma componente nao s6 emocional como também fisica.

P1: “(...) o esfor¢o ndo so fisico como... emocional... era muito intenso. E portanto,
aquilo, aquilo precisava d’'um tempo de repouso, eu nunca me conseguia deitar antes das
duas, duas e tal da manha.” (Anexo C, p. 67).

P2: “Chorava todas as noites durante duas horas, quase, portanto... As lagrimas,
ah... a dor - ndo é? - pesa.” (Anexo D, p. 98).

Noutros momentos, sobressai a intensidade vivida de forma emocional, associada a
sentimentos bastante fortes que remetem para dor e sofrimento, associados a vivéncias
negativas gque estdo relacionadas com as dificuldades vivenciadas pelos actores durante este

processo criativo.
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P1l: “Foi muito duro porque... (...) mexia com uma coisa que é... que é um
sentimento... quer dizer, para ja é natural em mim, ndo é? Comeg¢a por ser uma coisa do meu
caracter.” (Anexo C, p. 56).

P2: “Portanto, andei ali um bocado, ah... ah... (...) E muito dificil, extremamente
dificil, é muito dificil mesmo. Tenho, tem muitas nuances... é muito complicado.” (Anexo D,
p. 100).

Assim, os sentimentos e esforgcos intensos descritos pelos actores remetem muitas
vezes para as dificuldades que sentiram ao longo do processo. De notar que P1, mais do que
P2, enumera e descreve momentos e sentimentos intensos negativos ou associados as

dificuldades experimentadas com maior frequéncia e veeméncia.

Factores de Motivacéo e Interesse

Espontaneamente, no discurso dos dois participantes, surgem referéncias a factores
considerados relevantes para que 0s actores aceitassem fazer esta peca e, talvez mais
importante ainda, para que se entregassem tanto a este trabalho. Os factores de motivacao e
interesse apontados revelam-se interligados a quilo que surge no discurso dos actores como
um outro constituinte: o Prazer na Profisséo.

P1 refere o seu interesse e desejo em fazer uma peca relacionada com o tema da vida
conjugal, ainda que esta peca ndo fosse a sua escolha inicial, e aponta também o facto de
preferir personagens dificeis de interpretar e distintas de si enquanto pessoa, por constituirem
um desafio que P1 revela ter prazer em superar.

P1: “Como ndo fazemos esse tipo de teatro e eu acho que faz falta e eu gosto desse
tipo de teatro; portanto, eu queria fazer uma pega sobre um casal!” (Anexo C, p. 60).

“(...) quanto mais oportunidades eu tenho de fazer coisas que ndo sdo proximas
de mim, mais dificil € o trabalho, de um modo geral, mais tendéncia tem para o trabalho ficar
interessante.” (Anexo C, p. 57).

No caso de P2, esta revela ndo ter nutrido qualquer interesse pelo tema e pela pega em
si, 0 que poderia contrariar a entrega e profissionalismo na execu¢do do seu trabalho; no
entanto, aponta espontaneamente uma razdo que a levou a interessar-se, a inspirar-se e a
entregar-se “de alma e cora¢dao” para este trabalho e que surge, nas suas palavras, com o
fervor de uma verdadeira motivacgdo: a encenadora, o voto de confianga que esta depositava

em P2 e propria confianca que P2 expressa em relacdo ao seu profissionalismo.
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P2: “Portanto, houve um grande voto de confianca e uma coisa que me inspirou...
portanto, 0 que é que me inspira na minha personagem? A encenadora. A encenadora é um
voto de confianca, ‘td a ver? E isto que me inspira na personagem.” (Anexo D, p. 83).

Para além deste aspecto, P2 refere também um factor significativo que parece mové-la
sempre no seu trabalho de actriz e que ultrapassa o seu interesse (ou a falta dele) pelo texto
das pegas; ¢ a possibilidade de “passar uma mensagem” através do texto da representagdo da
personagem, que parece ser expressa como uma necessidade mas também como um desejo.

P2: “A peca foi um éxito que correu muitissimo bem e essa, essa entrega vem d’'uma
coisa que eu tenho que é maior do que o texto, se tu quiseres, percebes? Que é a necessidade
de passar a mensagem, a necessidade de passar uma coisa.” (Anexo D, p. 84).

Prazer na Profissdo

Ambos os actores descrevem o seu trabalho com entusiasmo notavel e, sem que lhes
seja sugerido, expressam explicitamente o prazer e 0 gosto que tém na sua profissdo. No
discurso dos participantes, este constituinte revela-se determinante para a sua entrega ao
trabalho, ndo s na criacdo destes personagens como em tudo o que fazem enquanto actores.

P1 salienta a aprendizagem que retira da sua profissdo e o factor novidade que esta
traz constantemente a sua vida, afastando-o do tédio, da repeticdo e da monotonia.

P1: “(...) eu acho que ser actor, entre as varias coisas maravilhosas que tem, uma
delas é a sabedoria que se aprende (...)” (Anexo C, p. 75).

“Acho que é... acho que é... uma maneira de, uma maneira de viver que é, de
facto, como se fosse sempre crianca, esta-se sempre a aprender e nunca, nunca se chegou a
um “Ah, ja sei! Agora ndao”, ndo. (...) E o fugir da morte, comegar outra vez, ndo ha fim, ndo
ha fim, ndo hd fim, é dptimo, ndo é? E depois, é a melhor profissao do mundo.” (Anexo C, p.
76).

Ja P2 ressalta o facto de esta profissdo Ihe permitir apropriar-se das palavras de outrem
para fazer delas as suas palavras através de um discurso que se torna criativo.

P2: “Isso é outra coisa que é extraordinaria na minha profissdo, que é, ah... ah... tu
aproprias-te... das palavras do outro... e fazes delas o teu discurso... (...) ...Ndo é? Ah...
ah... e esse discurso é criador. E criador, é um terreno fértil de criagdo... é do caracas, é

muita giro, isso é que é muita giro.” (Anexo D, p. 89).
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O prazer e 0 gozo que afirma retirar do seu trabalho revelam-se de tal modo poderosos
que mesmo a dor e o sofrimento verdadeiros que P2 possa sentir a representar sdao
desvalorizados por fazerem parte do seu oficio, daquilo que considera a sua arte.

P2: “Eu tiro prazer disso, tive um prazer do caragas, por isso € que eu faco isto!
Porque da-me um gozo, eu gosto de representar, eu gosto de ser actriz, gosto! Percebes? Da-
me gozo. Portanto, hd um prazer que retiro daquilo, ‘tds a ver? E uma, é uma dor, é... é...
sem davida que €. Mas é a minha arte, percebes?” (Anexo D, p. 97).

De notar que, espontaneamente, ambos 0s actores enunciam outro factor que, fazendo
parte daquilo que consideram ser o objectivo do trabalho do actor, estara ndo so relacionado
com o prazer que retiram da profissdo como estara também na base dessa ter sido a sua
escolha para a vida profissional: o facto de os actores mostrarem, através das suas
personagens, a vida e a realidade da condicdo humana como um espelho ou um holograma,
onde uns podem assistir as suas proprias vivéncias e/ou as vivéncias de outros. E o ser
humano a (re)descobrir-se.

P1: “(...) quando as pecas sao boas, € porque aquelas personagens sdo uma espécie
de... de... de holograma de realidades que nos tocam a milhdes de pessoas.” (Anexo C, p.
75).

P2: “«Porque é que quis ser actriz? Para vocé se ver. SO eu é que lhe posso mostrar
aquilo que é. Mais nada lhe mostra, vocé pode-se por em frente a um espelho... um dia

inteiro... ninguém lhe vai mostrar aquilo que vocé é como eu».” (Anexo D, p. 94).

Entrega

A entrega destes actores a sua profissdo é explicita quando expressam também o
enorme prazer que sentem pela mesma. Mas a sua entrega a estes papéis em concreto terd
como base os factores de motivacéo e interesse pela peca e transparece-se pela intensidade
com gue vivenciaram todo o0 processo criativo e pela insisténcia e sucesso em ultrapassar as
grandes dificuldades e frustracGes que revelam ter sentido ao longo do mesmo. Apesar das
dificuldades sentidas, tanto P1 como P2 descrevem o quanto trabalharam para conhecer as
suas personagens e para lhes dar vida, entregando-se aos papeis e ultrapassando os obstaculos
com que se depararam ao longo do processo criativo. Também a necessidade de representar
com verdade revela a entrega destes actores ao seu trabalho, especificamente a estas

personagens.
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No caso de P1, a sua entrega ao personagem pode ser expressa através da forma como
encarou 0 processo criativo, apesar das dificuldades sentidas, por exemplo (e como veremos
mais adiante) em relacéo a dificuldade de identificacdo que sentiu.

P1: “(...) eu abordo uma personagem qualquer, exactamente assim: “Ok, quem é este
tipo? O que é que ele faz? O que é que ele pensa?”... E enquanto ndo estd tudo respondido
por mim e p’lo encenador, eu ndo descanso.” (Anexo C, p. 65).

Por outro lado, o facto de ter trabalhado de tal forma o seu personagem, a ponto de se
submeter a um esforco fisico que considerava necessario, também parece expressar
claramente a entrega do actor ao seu personagem.

P1: “(...) eu acabava aquilo com dores nas costas (...) Mas tive que fazer isso para,

para... para me servir da personagem (...).” (Anexo C, p. 69).

Em P2, a sua entrega a personagem ¢ revelada pelo trabalho de pesquisa a que se
dedicou, apesar das dificuldades impostas pelas caracteristicas da personagem.

P2: “(...) entreguei-me de alma e coracdo aquilo, quer dizer, dei-me de alma e
coragdo aquilo, trabalhei genuinamente o processo todo, ah... ah... procurei, ah... ah...
todas as nuances da, da... personalidade da personagem (...)” (Anexo D, p. 84).

“(...) trabalhei muito para conseguir la chegar, trabalhei muito, muito mesmo. E
muito dificil, extremamente dificil, é muito dificil mesmo. Tenho, tem muitas nuances... é

muito complicado.” (Anexo D, p. 100).

Desmistificacdo do Trabalho do Actor

Quando confrontados com conceitos como 0 de “possessdo” dos actores pelas suas
personagens e situacdes em que as identidades de um (actor) e outro (personagem) se possam
confundir e/ou contaminar, P1 e P2 expressam descrenca e indignacdo perante tais ideias,
retorquindo com explicagdes ou opinides que ressaltam a intencdo de desmistificar o trabalho
do actor nesse sentido.

P1: “(...) no cinema americano, ha quem ache que isso acontece, que... 0s actores e
as personagens se misturam. Eu acho que... enfim, com a idade que tenho, ja me, isso ja me

parece um bocadinho uma fabulag¢dao romantica (...).” (Anexo C, p. 61).
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“(...) por terem feito uma personagem mais ou menos intensa... isso ai, eu acho
que h& uns colegas meus que dizem assim umas coisas nas entrevistas, para criar uma certa,
uma certa, um certo “frufru” (...).” (Anexo C, p. 78).

P2: “Ndo, ndo... ndo fago de conta que sim, que € assim, «Eh pd, sou actriz, sou
bestial, sou extraordinaria, sofro imenso, vou para casa com as personagens atras, as
costasy, ‘tas a ver? «Habitam em mim durante, ah... ah... os meses do espectaculo e depois
continuam por ai fora, ah... ndo encontro...», ndo € verdade! Nao é verdade! Néao é
verdade!” (Anexo D, p. 87).

Principalmente P2 expressa a sua opinido com maior veeméncia, banalizando o facto
de o actor, como qualquer outra pessoa, ser influenciado por um outro que é, neste caso, uma
personagem.

P2: “Portanto, o actor ndo é uma coisa, O grande actor, O grande artista, O grande,
eh pa... paremos com isso, ndo é? Quer dizer, ndo é... é um gajo como os outros, pd! E
alguém como os outros, que é influenciado, que é... que é, que é que... s6 que, ah... ah... tem
esta coisa de falar p’las palavras dos outros...” (Anexo D, p. 88).

Claramente, estas ideias estdo directamente relacionadas com as concepcbes de
identidade (Eu) e alteridade (personagem) que estes actores tém e, como tal, com a forma
como vivenciam as suas personagens. E, entfo, explicita a interligagio deste constituinte com
0 constituinte Distincdo entre ldentidade do Actor e da Personagem. Como se podera ver
mais adiante, de certa forma, também a Dinamica Actor-Personagem, bem como a Dinamica
Relacional que s@o descritas pelos actores parecem remeter para essa necessidade de
desmistificacdo do seu trabalho.

Distincao entre Identidade do Actor e da Personagem

Este & o constituinte mais complexo e dir-se-ia de maior importancia para a
compreensdo do processo de constru¢do de uma personagem.

Para P1 e P2, actor e personagem ndo sdo encarados como uma e a mesma
entidade/identidade. Os actores, ao longo das entrevistas, sugerem que as personagens tém ja
uma identidade antes de serem representadas, isto €, tém um conjunto de caracteristicas
especificas que se devem manter. Mas € cada actor que, com as suas proprias caracteristicas

de personalidade e idiossincrasias, da uma identidade diferente e Unica a personagem. Dai que
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— e como os participantes afirmam — uma mesma personagem possa ser interpretada de
formas bastante distintas por actores diferentes.

Ambos os actores expressam uma distingcdo entre 0 seu Eu e as suas personagens,
embora de formas diferentes.

P1 acentua a completa impossibilidade de identificagdo com este seu personagem pela
grande incompatibilidade das formas de ser e agir de ambos, o que foi para si dificil de
vivenciar.

P1: “Quando vocé faz a pergunta, se eu tenho alguma coisa a ver com ele? Ndo tinha
nada, rigorosamente a ver com aquele homem.” (Anexo C, p. 57).

Mas expressa conseguir uma tal distanciagé@o entre si e 0 personagem que Ihe permite
representar cenas de grande sofrimento sem que tal afecte o seu verdadeiro ser.

P1: “(...) eu podia perfeitamente ‘tar a fazer o personagem e a sofrer que nem um cdo

- percebe? - e isso ndo me estar a afectar minimamente.” (Anexo C, p. 59).

Do mesmo modo, salienta também que se o actor se identifica realmente com tudo
aquilo que representa isso significa que estd mentalmente desajustado, explicando que nédo é
suposto identificar-se de forma real e pessoal com o que é exactamente dramatizado na peca.

P1: “(...) se eu estivesse sempre de acordo com aquilo que faco ‘tava tramado.: tenho
passado a vida a fazer vildes, quer dizer, ‘tava ai cheio de crimes até, até ao pescogo. (...)
para mim, pelo menos, sdo... sdo zonas que, que... que ndo se contaminam (...).” (Anexo C,
p. 60).

O actor afirma néo se ter sentido afectado emocionalmente pelo seu personagem mas
explica que, devido a intensidade fisica que era vivida, tinha dificuldade em baixar os niveis
de adrenalina bastante elevados com que terminava a peca.

De notar, no entanto que, quando confrontado com a possibilidade de “possessdo” do
seu Eu pelo personagem, P1 rejeita a ideia mas enuncia momentos na pega em que 0s proprios
actores P1 e P2, devido a dindmica das suas personagens, sentiam odiar-se enquanto pessoas,
ainda que por breves instantes, desvalorizando.

P1: “(...) houve momentos em que eu e a actriz P2 (...) ah... havia momentos em
que nds claramente percebiamos que estavamos a odiar-nos um ao outro nagquele momento,
naquele preciso momento.” (Anexo C, p. 52).

Apesar da distingdo marcada entre aquilo que é a identidade do actor e que é
identidade da personagem, P1 sugere indirectamente a existéncia de uma influéncia do seu

personagem sobre si, pelo menos durante a rodagem da peca. E esta influéncia é tambem
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expressa quando P1 é questionado acerca da possibilidade de alguma vez ter agido, na sua
vida pessoal, enquanto o seu personagem; aqui P1 revela terem existido momentos, quando a
peca estava em cena, em que em discussGes com a sua mulher optou por tomar a posicao de
passividade do seu personagem em vez de reagir como seria esperado. No entanto, esta
influéncia é desvalorizada e, de acordo com o actor, era pontual e momentanea.

P1: “(...) ndo foram muitas mas aconteceu uma ou duas vezes, em discussées com a
minha mulher, claramente, enquanto ‘tava a fazer a pega, ah... eu ficar assim e a pensar
durante dois segundos e dizer «Espera ai, ndo, ok, td bem... tens razdo» (...). Aconteceu

claramente e pensar «E melhor ndo me chatear»”. (Anexo C, p. 72).

Também P2 expressa a possibilidade dessa influéncia, embora ndo dé exemplos
concretos e esta pareca ser mais subtil em si do que em P1. P2 salienta o facto de a sua
personagem, apesar de distinta de si, fazer parte também do seu ser, pela necessidade de o
préprio actor enquanto pessoa ter de dar algo de si a personagem. Aqui se percebe a relacdo
deste constituinte com a Dinamica Actor-Personagem.

P2: “E inevitdvel, é inevitavel que ela seja minha também. E inevitavel porque se a
gente faz os trabalhos com verdade - ndo é? -, ah... ah... temos, temos que la estar, também.”
(Anexo D, p. 85).

P2 refere a necessidade do seu préprio Eu ter de surgir em certos momentos da
representacdo mas explica que esse processo € também controlado pelo actor, salientado a
necessidade do trabalho de interpretacdo da personagem e ndo apenas do surgimento o seu
verdadeiro Eu, pois se o trabalho se basear apenas nisso ndo ha qualquer interpretacdo ou
criacdo e entra-se no banal.

P2: “FEla, [a propria P2 enquanto pessoa] as vezes surge, percebes? Durante o
processo... Ela tem de surgir mas tudo isso também é controlado p’lo actor, percebes? Os
momentos em que surge, surges tu... ndo é? E a tua particularidade... e os momentos em que,
em que isto também tem que ser usado; ndao pode ser sempre, ndo pode ser SO... percebes?
(...) Também tem de haver a interpretagdo... ah... ah... no sentido da representagdo da
personagem, porque se ndo, também ndo ¢é interessante, se ndo, é banal.” (Anexo D, p. 92).

Como veremos mais adiante, P1 ndo rejeita essa ideia, expressando-a, no entanto, de
forma mais ténue.

“Interpretacdo” revela-se, assim, uma palavra-chave no trabalho do actor; se no palco
apenas estiver o actor com a sua personalidade, o seu ser e as suas caracteristicas

idiossincraticas, ndo ha qualquer interpretacédo; se o actor der espaco para que a sua identidade
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se deixe tomar pela da personagem, estamos perante um desajustamento psicolégico, nas
palavras de P1, ou da pura loucura, no discurso de P2,

Para P2 parece ter sido mais facil “desligar” completamente da sua personagem, no
final da peca.

P2: “Ah... ou seja, eu, eu, eu desligo da personagem quando eu a acabo. Quer dizer,
eu acabo a personagem a meia-noite e meia, vou pa’ casa e a personagem fica ld, percebes?
(...) Nado levo a personagem comigo.” (Anexo D, p. 86).

N&o obstante, ambos os actores parecem definir, ao longo do seu discurso, o limite
entre 0 Eu e a personagem e o término da presenca ou da influéncia das personagens na sua
vida com o término da exibicdo da peca.

Mais a frente poder-se-4& compreender também a relacdo deste constituinte com a

Dinamica Relacional.

Dinamica Actor-Personagem

A diferenciacdo, por um lado, e a relagdo, por outro, entre actor e personagem
enquanto entidades distintas sdo constantemente evidenciadas ao longo do discurso dos
actores. Como foi possivel constatar, ambos expressam a ideia de que a personagem tem uma
identidade prédpria, isto é, representa uma alteridade em relacéo a pessoa do actor. No entanto,
ao interpretar essa alteridade que é a personagem, o actor concede-lhe algo de seu; dai que
uma mesma personagem possa ser interpretada por actores diferentes de formas bastante
distintas, mantendo uma determinada base de caracteristicas. E 0s proprios actores sugerem
iSso nas entrevistas. Isto ndo significa que actor e personagem sejam uma e a mesma pPessoa;
alids, ambos os participantes salientam, ainda que de forma diferente, a distanciacdo entre si e
as suas personagens, sugerindo a existéncia de uma dinamica entre actor e personagem onde 0
actor — como veremos de seguida no constituinte essencial Verdade na Representacdo, com o
qual este estd intimamente ligado — “empresta” caracteristicas, sentimentos, vivéncias, etc. a
sua personagem mas de forma a que a verdadeira identidade do actor nunca sobressaia na
representacdo da mesma.

De notar que P1 e P2, como sera explicito também no constituinte Verdade na
Representacdo, parecem chamar a si um pouco do seu verdadeiro ser ao servico da

representacdo das suas personagens de formas distintas.
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Desde j& P1 refere a utilizacdo de sentimentos verdadeiros suscitados na peca, como a
pressdo a que se sentiu sujeito pelo facto de ndo poder reagir, aplicados a momentos da pega
gue necessitavam de maior veeméncia da parte do seu personagem.

P1: “(..) o resultado que isto deu foi que, o facto de eu
estar durante muito tempo - a peca séo trés horas - portanto, durante muito tempo, eu fui
fazendo um exercicio de, de acatamento, se quiser, de... de pressdo, e quando, quando, o
personagem tinha que rebentar... por for¢ca do comportamento da personagem, o que eu
emprestava a essa personagem, era o.... d personagem... era exactamente a pressao a que eu
tinha estado sujeito durante vinte, trinta, quarenta, cinquenta minutos por ndo poder
responder as provocagoes que me ‘tavam a ser feitas.” (Anexo C, p. 55).

Por outro lado, refere também uma caracteristica que considera sua e que se verificou
ndo sO nesta personagem como noutras, um certo calor humano apesar do 6dio, que torna as
suas personagens mais humanas, por assim dizer.

P1: “(...) eu acho que o meu personagem (...) deve ter tido isso (...)que é, que fica
sempre la com uma temperatura mais quente do que, do que se calhar, do que deveria ser,
ndo sei...” (Anexo C, p. 69).

Numa outra medida, P1 teve de se apropriar e de aceitar caracteristicas do seu
personagem — como uma dindmica corporal expressiva de passividade — para melhor o
representar.

P1: “Eu sou, eu tenho uma, uma... uma dindmica muito... bruta, percebe? (...) eu tive
que me por coitadinho (...) Mas tive que fazer isso para, para... para me servir da
personagem, porque o meu corpo... ou melhor, o meu corpo serviu, ndo dava a minha, a

minha dindamica normal, a minha energia ndo dava para aquilo, ndo é?” (Anexo C, p. 69).

P2, por seu turno, afirma utilizar a sua personagem e 0s problemas e dramas da mesma
para exorcizar 0s seus, encarando isto como um processo de cura para si propria.

P2: “Vampirizo a personagem. Eu uso a personagem p’ra minha propria, p’ro meu
proprio exorcismo. Ok? Aquilo é um exorcismo. Entdo, eu faco o meu proprio exorcismo,
através da personagem... ‘tas a ver? Ah? Eu uso, ah... ah... as fraquezas da personagem
para me curar.” (Anexo D, p. 86).

“Ah... eu uso os problemas da personagem para tratar os meus problemas. Isso
sim, isso... eu agora ‘tou a pensar alto mas sim, isso pode ter acontecido, eventualmente. E
iss0, mas, mas isso é... é... é uma, é uma parte do processo criativo, percebes?” (Anexo D, p.

86).
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Esta dindmica sugere, assim, uma troca de impressfes ou caracteristicas entre actor e
personagem. Para que as personagens ganhassem vida, representadas por P1 e P2, ambos
tiveram de compreender e aceitar determinadas caracteristicas da personalidade das suas
personagens e incorpora-las na representacdo dos papéis, como 0s aspectos mais fisicos que
sdo também analisados no constituinte Corpo enquanto Instrumento de Trabalho. Do mesmo
modo, para dar verdade a dramatizacdo, ambos 0s actores tiveram de dar algo de si — seja
memorias, sentimentos ou outras vivéncias — as suas personagens e utilizar isso na

representacao.

Dinamica Relacional

Em ambas as entrevistas os actores sugerem a existéncia de uma relacdo proxima entre
si ja existente antes da realizacdo desta peca e descrevem-na com base em sentimentos
positivos de mutuo respeito, admiracdo e carinho e ambos elogiam a personalidade e
profissionalismo do outro.

Questionados acerca da influéncia que a sua dindmica relacional na pega (enquanto
personagens) pudesse ter tido sobre a sua dindmica relacional enquanto pessoas, ambos
afirmam assertivamente ndo ter existido qualquer influéncia negativa ou qualquer
modificacdo. Alids, P1 expressa antes o contrario, que a sua relacdo enquanto pessoas, essa
sim, influenciou a sua dindmica relacional enquanto personagens, referindo que os
sentimentos positivos que ambos 0s actores nutrem um pelo outro foram transferidos para a
peca, 0 que fazia com que, para o publico, passasse sempre um sentimento de amor por detras
de todo o 4dio.

P1: Na relagdo, eu diria que a minha relagdo com a actriz P2... ndo acho... a mim,
enfim, enfim, a mim ndo me parece que tenha, tenha mexido muito connosco. Ah... a nossa
relagdo na, na, na pega é que eu acho que sim. Porque... ah... nos gostamos muito um do
outro... e admiramo-nos. (...) e eu acho que essa ideia de... de... de gostarmos um do outro
ficou... ficou... em tudo o que nés fazemos na peg¢a (...), ao agredirmo-nos, ao Nao sei qué,
tudo isso... noés ‘tavamos sempre com uma espécie de... de reserva, ndo € bem reserva, é
como, é como se ficasse la... sempre, ah... mesmo quando estavamos a ser o0... 0 mMais

desagradavel possivel, um p ro outro... havia sempre um cuidado... ”(Anexo C, p. 71).
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P2 sugere, inclusivamente, que todo este processo tera permitido, mesmo, um
fortalecimento da relagdo, ao contrario daquilo que costuma acontecer com 0s actores que
representam esta peca.

P2: “Olha, ha muita gente, muita gente nos dizia “Eh pd, olha que quem faz esta pega
zangam-se sempre, 0s actores principais, zangam-se sempre” (...)” (Anexo D, p. 101).

“(...) Eh pd, ndo, nos ndo tivemos nada disso. (Risos) Nada, p’lo contrario,
‘tivemos muito unidos o tempo todo. Eu adoro o actor Pl, eu gosto imenso dele, ele é um
doce de pessoa, um doce, € um doce de pessoa. E sé tenho a dizer bem dele. Adoro-o e, e
apoidmo-nos muito um ao outro, muito, ah... e ouviamo-nos, percebes? E... ele tem respeito
por mim como actriz, eu tenho muito respeito por ele como actor, de forma que, ah... e como
pessoa... Portanto, foi, foi, foi crescendo sempre uma, uma relacdo muito respeitosa e
elegante, percebes? Em todo o processo, alids, foi muito respeitador e... de toda a gente, de
toda a gente.” (Anexo D, p. 101).
Assim, os actores salientam a Distingdo ente Identidade do Actor e da Personagem,

bem como a Desmistificagdo do Trabalho do Actor.

Verdade na Representacao

A verdade na representacédo € algo que se revela essencial no trabalho destes actores e,
inclusivamente, na representacdo destas personagens. Apesar da importancia dada a este
conceito, P1 e P2 descrevem-no e parecem p6-lo em préatica de formas distintas.

P1 refere a integracdo de vivéncias verdadeiras (sentimentos ou memorias de
acontecimentos passados) no momento actual da representacdo. Como foi possivel atestar
anteriormente, para P1, gracas a este método, é perfeitamente possivel representar um
momento de grande sofrimento para 0 Seu personagem, sem que isso 0 esteja a afectar a si
enquanto pessoa, isto €, sem que esteja a sentir exactamente aquilo que o seu personagem
deve sentir no momento mas mantendo a representagéo verdadeira.

P1: “(...) para mim, para mim, o grande, o grande gozo do trabalho de actor, é que...
ah... eu tenho que encontrar maneira de... tornar verdade naquele momento, aquela ideia, ou
aquele sentimento, percebe?” (Anexo C, p. 60).

Alias, P1 explica que, ao recorrer a uma memoria afectiva — memoria verdadeira
afectivamente carregada e passivel de ser utilizada no processo dramatico como geradora de

um determinado sentimento transferivel para a representacdo daquele momento — para criar
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um momento verdadeiro em palco (isto é, associado a um sentimento verdadeiro), a memdria
afectiva utilizada ndo tem necessariamente de ter um valor emocional anélogo ao sentimento
que é suposto representar.

P1l: “Ha... ha... assim alguns momentos na vida que nos marcam... Eu lembro-me,
lembro-me muitas vezes d’'uma... d’'uma... d’'um pequeno acidente que tive quando era miudo
(...). E 0 que eu tento fazer na representacdo € isso, € ir a procura desses momentos de vida
absoluta (...).” (Anexo C, p. 63).

Para P1, a verdade na representacdo esta em conseguir encontrar a verdade daquele
momento em si, nas suas memdarias, na sua mente e no seu corpo. Lembremos o exemplo
expresso na sua entrevista, da dor de dentes que surge durante uma representacdo e cujo
sofrimento é transferido para o palco, tornando aquele momento dramatico verdadeiro.

P1: “Embora eu, se quiser, a minha técnica é sempre, é sempre procurar integrar a
verdade do momento naquilo que eu tenho que fazer, mesmo que possa ser inesperado,

mesmo que nao seja aré logico, ndo é?” (Anexo C, p. 63).

P2, por sua vez, explica que os seus momentos de verdade no palco tém de ser
sentidos por si como realmente verdadeiros e que quando assim ndo o é, sente que esta a
enganar o publico.

P2: “E preciso, é para isso que é preciso a tal verdade. (...) Verdade do actor
enquanto pessoa e enquanto criador! Ndo é? (...) Enquanto criador e enquanto artista, ndo
¢? Se ndo ‘tamos a... ‘tamos a... ah... é quase, a plagiar...” (Anexo D, p. 90).

A actriz refere a necessidade do surgimento do seu verdadeiro ser (ou Eu) em certos
momentos dramaticos, com as suas verdadeiras dores e sentimentos.

P2: “Eu aparego, no fim da personagem, no final da personagem, ‘ta la a P2 (...) é a
comogao verdadeira da P2. E a P2 no seu, nos seus momentos de infancia, aflita, ndo é?”
(Anexo D, p. 92).

Como referido anteriormente, P2 afirma realizar uma espécie de exorcismo dos seus
dramas profundos através da personagem, tornando, assim, o processo realmente verdadeiro.

Assim se percebe a importancia central que o conceito de verdade na representacao
tem na dindmica actor-personagem que estes actores estabelecem. Por outro lado, é também a
presenca desta verdade que leva a que certos momentos desta peca tenham sido vivenciados

com maior intensidade.
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Corpo enquanto Instrumento de Trabalho

O corpo é descrito enquanto instrumento de trabalho que o actor utiliza e manipula ao
servico da representacdo da sua personagem. Ambos 0s actores descrevem a necessidade
dessa manipulagdo para melhor representar as suas personagens, nesta peca.

Enquanto P1 descreve a necessidade de transformar a sua dindmica corporal
expressivamente mais aberta e rude numa linguagem corporal taciturna e cabisbaixa; P2
descreve 0 processo contrario para si, isto €, a necessidade de se expressar corporalmente de
uma forma mais aberta do que é em si habitual, ocupando mais espaco fisico, com uma
postura mais altiva.

P1: “Quer dizer, portanto... eu tive que, eu tive que me provar, eu tive que, eu tive
gue me provar, eu tive que me por coitadinho, eu acabava aquilo com dores nas costas, nao
€?” (Anexo C, p. 69).

P2: “Sim, eu ndo sou assim, eu ndo, eu ndo sou como a personagem, ndo ¢? A
personagem era... é, é uma mulher, ah... voluptuosa, ndo é? Ela é voluptuosa e eu ndo sou.

Eu sou, ah... eu sou a marreca (...) Passa muito p’lo corpo.” (Anexo D, p. 99).

Para ambos, foi essencial treinar os seus corpos de tal forma que a sua prépria
dindmica relacional em palco se aproximasse mais da real dindmica relacional das
personagens. Na descricdo da experiéncia de P1, sabe-se que 0s personagens desta peca
representam o drama de um casal que vive numa dindmica de amor-6dio constante, onde a
mulher (P2) utiliza os seus recursos, a arrogancia e altivez ao servigo de uma certa violéncia
verbal, para humilhar publicamente o marido (P1) cuja principal arma de ataque e resposta se
baseia na violéncia intelectual. Tendo em conta estas caracteristicas, P1 explica como foi
essencial para a logica da peca transformar de tal forma a sua expressdo corporal pois, se
mantivesse a sua propria corporalidade enquanto P1, o seu personagem passaria a ideia de
poder e agressividade que dominaria por completo em relacdo a expressao corporal da mulher
(representada por P2).

De notar que P1 descreve a sua experiéncia e a necessidade de transformacdo da sua
expressao corporal como algo penoso e dificil de vivenciar e concretizar.

Ambos os actores referem o desgaste e o cansaco fisico, acima do desgaste emocional.

P1: “E eu acabava a peca e sentia-me cansadissimo, isso sim.” (Anexo C, p. 66).

P2: “Eu acabei esta personagem com mais rugas, mais pesada, mais cansada,

como... Eu! Eu... percebes? Ah... mas isto é fisico, ‘tas a ver? E uma cena fisica. (...) Ha um
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desgaste humano, ha um desgaste de... de... desta mdaquina, percebes? Ndo é da mdquina
aqui dentro (aponta para a cabega), é desta aqui... da mdaquina (aponta para o corpo). A

maquina desgasta, percebes?” (Anexo D, p. 97).

Dinamica Mente-Corpo

O processo de criagdo de uma personagem por parte do actor como € descrito pelos
participantes sugere ndo s6 um trabalho mental/emocional como também um importante
trabalho corporal/fisico. Tanto P1 como P2 referem a existéncia de uma dindmica entre mente
e corpo no trabalho do actor, inclusivamente para esta peca. Nesta dindmica, os contributos da
mente e do corpo ndo se sobrepdem um ao outro, complementam-se e expressam-se de forma
interligada, fazendo surgir accbes e pensamentos de forma espontdnea. Ambos os actores
salientam o facto de ndo necessitarem de pensar muito naquilo que estéo a fazer, explicando
gue as coisas surgem instintivamente, de forma até automaética, sejam elas
accOes/comportamentos ou sentimentos/emocades.

P1: “(...) as tantas... é como, é como quando estamos a fazer gindstica ou a correr.
Nés... temos um exercicio para fazer, ndo é? Mas 0 nosso corpo esté a fazé-lo, mas a nossa
cabeca ndo esta no movimento, ‘ta... sei ld onde, ndo é? O que acontecia comigo depois de se
terem encontrado a... a linha da personagem (...), depois eu comecei, comeg¢amos p’los
ensaios a solidificar isso. E quando fomos para a estreia (...) esse exercicio estava... tava
feito.” (Anexo C, p. 58).

P2: “Passa muito p’lo corpo mas é uma coisa que vem, ‘ta casada, ndo é? ‘Td casada
com, com, com a cabeca, ndo é? Portanto, €, tem de vir por, por arrasto, por acréscimo,
por... ndo é? Nao penso muito, nunca, ndo é? Na postura. (...) As coisas surgem.” (Anexo D,
p. 99).

Capitulo 4 — Concluséao do Estudo

Neste ultimo capitulo, serd exposta uma discussao acerca dos resultados obtidos neste
estudo empirico. De seguida, é também realizado um dialogo com a literatura sobre o tema

que é descrita no Capitulo | para, assim, ser possivel encontrar pontos conectivos e/ou
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divergentes entre aquilo que foi descrito até a data e as conclusfes que este estudo empirico
possibilitou.

Posteriormente, sdo apontadas as limitagdes e vantagens deste estudo numa reflexdo
que permite a exposicdo de sugestdes metodologicas melhoradas para a realizacdo de futuros
estudos semelhantes.

Finalmente, e a titulo de conclusdo final, serdo descritas as Ultimas consideragdes

acerca desta investigacdo empirica.

4.1 Discussao

Como foi possivel constatar, a analise da experiéncia de criacdo de uma personagem
para estes actores fez surgir uma estrutura geral de significados comum, j& que as diferencas
existentes nos componentes descritivos da experiéncia ndo foram consideradas significativas,
a ponto de uma outra estrutura se fazer enunciar. De notar que a estrutura encontrada é
composta por doze constituintes essenciais que, regra geral, se interligam intimamente entre si
para dar sentido a experiéncia, revelando a complexidade da vivéncia do processo de
construcdo de uma personagem. Apesar do consideravel numero de constituintes essenciais
comuns a estrutura geral de significados, foram visiveis variacdes empiricas dos mesmos nas
descricdes dos participantes. O facto de varios constituintes serem expressos espontaneamente
por cada actor e, por vezes, mesmo algo descontextualizados ou no seguimento de outra
questdo distinta, parece fazer revelar a genuinidade das descricbes e da vivéncia da
experiéncia.

Este estudo permite deixar claro que o processo de criacdo e representacdo de uma
personagem encerra em si uma dinamica fisico-psicoldgica bastante complexa que é
vivenciada pelos actores de formas distintas. S&o as caracteristicas individuais de cada actor
enquanto pessoa mas também as caracteristicas da personagem, em interaccdo com as suas,
que parecem determinar essa diferenciacdo. De notar que mesmo existindo uma estrutura
geral de significados comum aos dois actores, as suas vivéncias subjectivas relativamente a
um mesmo constituinte podem ser (e regra geral, sdo) diferentes.

Como sera analisado de seguida, varios foram os conceitos descritos na literatura que
surgiram nos relatos dos actores e que podem, assim, ser melhor compreendidos na vivéncia
subjectiva dos participantes mas também de um modo mais amplo para os actores em geral —

ainda que ndo de uma forma completamente generalizavel devido a falta de estudos sobre o
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tema e de acesso a descrigdes de outros sujeitos acerca da experiéncia de criagdo de uma
personagem. O didlogo entre os dados obtidos neste estudo e a literatura descrita permite
retirar conclusdes intrigantes mas esclarecedoras. Ao longo da andlise das descri¢cbes dos
sujeitos foi possivel estabelecer pontos convergentes mas também divergentes com aquilo que
é descrito na literatura. O método de trabalho de ambos os actores no que toca ao processo de
criacdo de uma personagem ndo parece estar inserido numa abordagem tedrica especifica mas
sim abarcar uma vastidao (ndo a totalidade) de concepcdes e conceitos inseridos nas varias

perspectivas tedrico-praticas abordadas.

A Verdade na Representacdo

No que toca a questbes tedricas, em primeiro lugar, surge-nos espontaneamente nas
descri¢Bes dos actores um conceito-chave tdo abordado nas perspectivas teoricas acerca do
trabalho do actor, o conceito de verdade. Ambos os actores valorizam a necessidade de existir
uma verdade naquilo que é representado. No entanto, essa verdade ndo se prende com a
crenca de que o que esta a ser representado é real mas sim com a capacidade de o actor
encontrar em si uma forma de tornar a representacdo verdadeira. Esta verdade na
interpretacdo das personagens parece, entdo, associar-se ao conceito de verdade cénica ou
verdade artistica descrita por Stanislavski (1998; 1999) e Kusnet (1987).

Uma das afirmacdes de P2 vai precisamente ao encontro disso quando ela declara que
utiliza a personagem para exorcizar as suas proprias dores, a semelhanca daquilo que
Tommaso Salvini, citado por Stanislavski (1998, p. 191) diz quando afirma que “o ator vive,
chora, ri, em cena, mas enquanto chora e ri ele observa suas proprias lagrimas e alegria. Essa
dupla existéncia, esse equilibrio entre a vida e atuagdo, ¢ que faz a arte”. Mais, a afirmacgéo
lancada por Kusnet (1987) de que uma mesma verdade real (verdade objectiva) pode ser
representada por actores diferentes de forma bastante distinta, sem que isso prejudique a
verdade artistica da peca pode, mesmo, ser revista nas descri¢cbes dos participantes quando
referem precisamente a distingdo na forma de representar entre si e 0S outros actores que
interpretaram 0s mesmos personagens na peca e no filme.

A necessidade de vivenciar os momentos dramaticos de forma genuina e verdadeira,
encarados como uma possivel realidade crivel, que Stanislavski (1998; 1999), Kusnet (1987),
Chekhov (1996) e Artaud (s. d.) apontam € expressa espontaneamente também por estes

actores, constituindo mesmo uma premissa base no seu trabalho. Mas o entendimento desta

34



verdade pressupbe a explicitacdo de que nédo se postula a expressdo da representacdo da
verdadeira esséncia do actor através da personagem. Alids, como é expresso na obra de
Diderot (1941), se o actor se representar a ele proprio, dificilmente deixara de ser ele préprio
e iss0, como 0s proprios participantes afirmam, ndo serve ao teatro pois nao implica qualquer
interpretacéo de um outro mas apenas o banal.

O tipo de teatro representado pelos actores e o tipo de método de trabalho utilizado, ao
implicar o desejo de tocar as pessoas, assemelha-se aquele que é descrito por Artaud (s. d.), 0
teatro alquimico, onde € suposto que exista uma troca energética tal entre actores e
espectadores que ambos saiam do espectaculo necessariamente transformados, o que s6 sera
possivel interpretando de forma verdadeira; isto €, se o teatro representar a possibilidade de
uma realidade alternativa crivel a qual o actor se deve entregar. Este Gltimo ponto é comum
também em relacdo as teorias de Stanislavski (1998; 1999), Kusnet (1987), Chekhov (1996),
Grotowski (1971) e Brook (2011).

N&o obstante, tornar os momentos dramaticos verdadeiros implica que os actores déem
algo de si as personagens, o que vai ao encontro do que é também descrito pelos autores
acima mencionados, a excepcdo do interlocutor da obra de Diderot (1941), que defende a
perspectiva totalmente oposta de que o actor deve apenas imitar, desprovido de emogdes e
verdade. Parece ser também através da utilizacdo de Memorias Emocionais — conceito
desenvolvido por Stanislavski — e de outros processos semelhantes que estes actores dédo algo
de si as suas personagens, pelo reviver no palco de memdrias de vivéncias ou sentimentos
passados, colocando assim a referida verdade ao servico das personagens. Alias, no discurso
dos actores é explicito que esta verdade é também dada ao publico como Brook (2011) a
concebe: através da surpresa e do inesperado.

Ambos os participantes salientam a necessidade da existéncia dessa verdade para que a
representacdo nao se trate apenas de uma imitacao, apenas comum. Como Grotowski (1971) e
Reis (s. d.) afirmam, o actor deve representar de acordo com comportamentos
verdadeiramente humanos e ndo comuns, ja que o0 Homem, em situagcdes emocionais intensas
analogas as que sdo representadas em teatro, ndo se comporta de forma comum mas sim
através de um tumulto de sensacfes psiquicas e corporais. Ora, esta ideia opde-se firmemente
a concepgdo descrita na obra de Diderot (1941), onde o interlocutor afirma que a arte de
representar esta intimamente ligada com a arte de imitar. Lembremos que, na sua perspectiva,
a emocdo e o sentimento sdo inimigos do bom trabalho do actor. De acordo com Tavares

(2009), também para seguidores de Brecht como Edward Craig, a emogdo destroi o actor.
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Contrariamente a esta posi¢do, 0s participantes descrevem varias vezes sentimentos e

emoc0es vivenciadas intensamente ao longo das exibicdes da peca.

Relacdo Actor-Personagem

Tomando agora como ponto de partida a abordagem de Brecht como é descrita por
Camargo (2008; 2010) e Tavares (2009), para os participantes o referido distanciamento,
como é entendido pelo autor, ndo parece fazer sentido no seu método de trabalho através do
qual pretendem, pelo contrério, tocar e chegar as pessoas. Brecht postulava que a distancia¢do
impediria a identificagdo do actor com a personagem, evitando, assim, uma confuséo de
identidades. Mas o facto de os actores se identificarem de alguma forma com as personagens
ndo se revelou um problema ao nivel da identidade. Parece que esta referida identificacéo
pode ndo ser bem entendida. No caso destes actores, nesta experiéncia e de acordo com as
descricbes que fazem, o facto de representarem com verdade e se expressarem
emocionalmente através das personagens nao parece tanto significar uma identificagdo com as
suas personagens mas mais uma interpretacdo de outrem através do Eu. E que os actores
afirmam utilizar vivéncias e sentimentos seus ao servigo das personagens, de forma a que
estas se expressem através daquilo que lhes é “emprestado” pelos actores. Como tal, estas
personagens ndo parecem ter sido criadas e vivenciadas com distanciacdo como é definida
por Brecht (Camargo, 2008; 2010; Tavares, 2009) mas, por outro lado, hd uma identificacéo
que, no entanto, ndo é total.

Ao contrario do que Brecht sugere acerca deste tipo de representacdo que se presta a
identificacdo, os actores parecem ter bem presente em si a distingdo do que ¢ real e ficticio, o
que € a sua identidade e o que é a personagem. Alias, ambos salientam essa distincdo no modo
como trabalham as personagens.

N&do é explicito no discurso dos participantes mas o0 modo como descrevem a
dindmica, sobretudo psiquica, entre actor e personagem pressupde a ideia de dualidade do
actor, descrita por Kusnet (1987), em que actor e personagem coexistem enquanto identidades
distintas. Alids, nesta dindmica entre actor e personagem que 0s participantes descrevem
parece, mesmo, surgir a terceira consciéncia, descrita por Chekhov (1996). Isto €, no discurso
e descricdes dos actores percebe-se a existéncia de trés identidades aquando da interpretacédo
das suas personagens: a sua identidade pessoal, a identidade da personagem como é descrita
no texto e a identidade da personagem como € criada pelo actor, ou seja, a dita terceira

consciéncia. A personagem tem uma série de caracteristicas-base que fazem parte da sua
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identidade mas é o actor, com as suas particularidades e idiossincrasias, que vai criar uma
identidade Unica para aquela personagem que, por isso mesmo, podera ser interpretada por
varios autores de formas distintas, como os proprios participantes afirmam.

Interpretar € uma palavra que se revela central no trabalho destes actores, a
semelhanca também daquilo que é postulado por Chekhov (1996). Para este autor — como
alias, para todos os autores abordados (ainda que com base em perspectivas distintas) — o
actor ndo deve transportar a vida quotidiana e real para o palco. O que o actor deve fazer, na
perspectiva do autor acima citado &, sim, interpreta-la em todas as suas faces e com toda a
profundidade.

O modo como os actores descrevem ter abordado as suas personagens pode ser
entendido de acordo com o que é descrito por Checkhov (1996) como um dos pontos
essenciais no trabalho do actor. Neste processo criativo, os actores “mergulharam” na
psicologia das personagens, em busca do conhecimento e aprendizagem das suas
caracteristicas de forma analitica e objectiva, para assim as representarem enquanto outros

distintos de si.

A Corporalidade e a Representagdo

Outra das questBes essenciais do trabalho do actor e do processo de construcdo das
personagens gque sobressai no discurso dos participantes prende-se com o facto de o corpo ser
considerado instrumento privilegiado de trabalho, o que vai ao encontro do que é salientado
por Chekhov (1996) e Artaud (s. d.). Como é descrito pelos actores acerca da experiéncia de
criacdo destas personagens, ambos necessitaram trabalhar e moldar o seu corpo para melhor
servir e representar as personagens. Na linguagem de Chekhov (1996), esse processo terad
reflectido a capacidade de absorcao de qualidades psicoldgicas das personagens por parte dos
actores (nomeadamente, passividade para Pl e altivez para P2), que se expressaram
fisicamente, através do corpo. Estamos, entdo, perante, a concepc¢do do actor enquanto atleta
afectivo, como foi descrito por Toros (s. d., cit in Copeliovitch, 2007), na medida em que o
seu corpo deve ser trabalhado rigorosamente, de forma a conseguir transmitir ao publico
aquilo que € invisivel: a energia que traduz as emoc0es e que € expressa atraves da dinamica
corporal.

No entendimento de Artaud (s. d.), o trabalho do actor a nivel do corpo atinge
proporcdes ainda maiores das ja descritas. Para este autor, o trabalho do actor deve considerar

uma procura para além daquilo que € visivel e que nos é dado através do corpo e da
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linguagem corporal e que sera nada mais do que a expressdo da verdade do sujeito. Ora, nas
descri¢cdes dos participantes, esta ideia ndo fica clara pelo facto de o discurso se desenvolver a
volta da necessidade de transformar as suas dindmicas corporais naturais para melhor
representar as caracteristicas das suas personagens, ndo podendo, por isso, ser refutada ou

confirmada.

Mente e Corpo no Processo Criativo

Daqui advem a relacdo dindmica entre mente e corpo, também descrita pelos actores.
Para eles, no seu trabalho e na experiéncia de criacdo e representacdo destas personagens,
corpo e mente complementam-se e encontram-se em sintonia de tal forma que tanto os
sentimentos como as ac¢des surgem de forma espontanea e automatica. Isto vem contradizer
Chekhov (1996) quando este afirma que é raro mente e corpo estarem em sintonia nesse
processo interactivo. No entanto, o autor diz que o bom trabalho do actor advém precisamente
dessa consonancia na interaccdo entre ambas as entidades.

Ambos os actores, embora P1 mais explicitamente, descrevem o seu método de
abordagem perante a personagem de tal forma que € possivel estabelecer uma comparacéao
com 0s conceitos de imaginacdo criativa ¢ do “magico se” desenvolvidos por Stanislavski
(1998; 1999), tendo em conta que a situacao representada parece ser sempre encarada como
uma possivel verdade, aliada a criatividade e imaginacdo dos actores em accdo. Também o
conceito de individualidade criativa de Checkhov (1996) parece estar aqui presente, na
medida em que a criacdo das personagens se baseou numa série de factos e caracteristicas
exploradas minuciosamente de forma a responder a perguntas essenciais e basicas como
Quem, Como?, entre outras, e quaisquer perguntas novas que surgissem acerca da personagem
e que fossem, assim, possiveis de responder, de acordo com a imaginacéo e a individualidade
do actor. P1, por exemplo, afirma ndo se ter sentido satisfeito enquanto ndo conseguiu dar a
forma necessaria a personagem, exercicio que, em termos tedricos, podera ter sido
concretizado por meio da aplicacdo destes conceitos, em paralelo com a transformacédo da

expressédo corporal.

O Teatro e a Esséncia do Homem

A questdo central da abordagem de Artaud (s. d.) prende-se com a premissa de que 0

teatro pode mostrar ao Homem a sua verdadeira esséncia pela confrontacdo com a sua
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verdadeira natureza. Curiosamente, também os actores abordam esta funcdo do teatro, de
forma espontanea. Nas palavras de P1, as pecas séo de boa qualidade se as personagens e 0
drama das mesmas se revelarem como uma espécie de holograma de realidades vividas por
pessoas verdadeiras. P2 refere mesmo ser esse 0 objectivo ultimo do trabalho do actor,
mostrar ao ser humano aquilo que é e como ele é. No entanto, Artaud (s. d.) abrange o seu
ponto de vista a possibilidade de o teatro poder fazer isso, despertando e desbloqueando
conteudos psiquicos recalcados que as tematicas das pecas permitiriam libertar. E este aspecto
ndo e considerado no discurso dos actores.

Um outro ponto sugerido na perspectiva de Artaud (s. d.) e seus seguidores e que é
também afirmado por Bates (1991) e Salema (2009) revela a possibilidade de a personagem
constituir um instrumento através do qual se pode analisar aquilo que é ocultado pelas
mascaras quotidianas do actor e que constituem a parte mais intima e inconsciente da sua
personalidade; no fundo, a possibilidade de cada personagem representada por um actor lhe
permitir conhecer-se e dar-se a conhecer melhor enquanto pessoa. Mas este postulado ndo é
referido nas descricdes da experiéncia dos actores e quando confrontado com esta
possibilidade, P1, inclusivamente, nega que tal aconteca consigo. O que P1 expressa
espontaneamente é a aprendizagem que retira de todas as personagens e ndo a possibilidade
de se conhecer melhor (ou re-conhecer ou autodescobrir-se) enquanto pessoa através delas.

Analisando agora a literatura descrita relativamente aos aspectos existenciais e
ontoldgicos do teatro, comparativamente com as descricdes da experiéncia dos actores pode
compreender-se o ser-ai de Heidegger mas também a concep¢do do Si-mesmo como um outro
de Ricoeur.

Na medida em que os actores sugerem a existéncia de uma identidade prépria da
personagem criada pelo actor distinta da sua identidade pessoal, logo ai esta implicito que o
ser do actor quando representa, no ai que é o palco, sera necessariamente distinto do seu ser
noutros contextos, noutros ai, como é postulado por Johnston (2007). Mas, como é descrito
nas descricGes dos participantes, o seu ser esta la (no palco), manifestando-se de forma mais
ou menos explicita, através de memorias ou de sentimentos presentes, verdadeiros. Logo, 0
palco pode ser entendido como apenas um dos ai onde o complexo ser do Homem se
expressa, COMo NAo se expressa em mais nenhum outro ai. Mas se o actor revela, por um lado,
0 seu proprio ser também parece poder revelar, por outro lado, a esséncia de todo 0 Homem,
pela comparacdo e identificagdo que o efeito de espelho despoletado pela dramatizacéo

possibilita ao pablico.
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Do mesmo modo, a personagem criada pelo actor faz surgir um outro distinto de si
enquanto pessoa. No entanto, a identidade desta alteridade (ou outridade) que constitui a
personagem, é criada e constituida em interaccdo com o Si que € o actor com a sua identidade
pessoal (ipseidade). Logo, a personagem (como foi criada pelo actor) ndo pode ser pensada
independentemente dele. Assim como a mesma personagem, criada por outro actor, ndo
podera ser pensada independentemente desse. Mas tomando como base a Teoria da Identidade
Narrativa de Ricoeur (1991), esta dialéctica implica o pressuposto de que também o actor néo
podera ser pensado independentemente das suas personagens que constituem alteridades
perante e em relacdo ao Si. Apesar de os participantes ndo fazerem qualquer sugestdo em
relacdo a esta concepcdo de identidade, P2 afirma que o actor é influenciado pelas suas
personagens da mesma forma que qualquer homem € influenciado por outro. Ora, é esta
dindmica de mduatua influéncia — que, no entanto, aparece mascarada no discurso dos
participantes — que possibilita terminar a premissa de que ambas as identidades — ipseidade e
alteridade, actor e personagem — se constroem em interaccao, influenciando-se. Lembremos
que ipseidade remete para a identidade pessoal que apesar de mesma, é mutavel em interaccédo
e relacdo com o outro (Ricoeur, 1991; Piva; 1999; Nascimento, 2009; Saldanha, 2009). P1,
por exemplo, apesar de negar que esta e outras personagens lhe mostrem caracteristicas suas e
da sua identidade que este desconheca, ao afirmar a aprendizagem que retira da relagdo com
0S papeis que interpreta revela ja uma interaccdo que provoca mudanga no ser ou no Si e,
como tal, na sua ipseidade ou identidade pessoal. Podemos, assim, entender a influéncia e
dindmica entre actor e personagem de uma perspectiva que nao é expressa de forma directa

nas descri¢des dos actores.

Dialogo com Estudos Anteriores

O fendmeno de possessao, descrito por Bates (1991) parece ndo se ter verificado com
estes actores ao criarem e representarem estas personagens, pelo menos de forma explicita e
tdo drastica como nos exemplos descritos por Wilson (2004). Em P2 ndo ha qualquer relato
que indicie que tal tenha acontecido. P1, apesar de negar que alguma vez se tenha sentido
possuido pelo personagem, exemplifica alguns momentos, ndo s nesta peca como noutras,
em que, por breves instantes, tera sentido as emogdes do seu personagem. Nesta peca em
concreto refere o facto de por vezes “quase” sentir o 6dio do seu personagem em relacdo a
esposa, dirigido a prépria P2 enquanto pessoa. No entanto, justifica o sucedido com a

dindmica das proprias personagens e do contexto dramatico, que pelas caractersisticas
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especificas e peculiaridades levava a isso, e desvaloriza, explicando que isso ocorreria apenas
por instantes, ndo corrompendo nem o sucesso da peca, nem a sua relacdo real com P2, ou a
sua propria identidade. Apesar de descrever pequenos momentos como este, P1 afirma nunca
se ter sentido “emocionalmente mexido” por qualquer personagem a ponto de sentir alguma
confusdo ao nivel da identidade.

Tomando como exemplo o estudo de Edelmann e Hammond (1991), a proposito do
conflito entre identidade e papel, pode dizer-se que os actores foram, realmente, afectados de
forma diferente pelas suas personagens. Ambos os actores recusam ter sido emocionalmente
afectados mas P1 revelou aquilo que parece ser uma maior dificuldade em distanciar-se de
forma mediata da sua personagem, revelando um maior sofrimento emocional exigido pela
dificuldade do trabalho.

Nemiro (1997) concluiu que existem formas especificas de a experiéncia de
representacdo de uma personagem afectar a identidade pessoal do actor, mas, apesar de esse
néo ter sido o foco deste estudo, os actores parecem querer transparecer com veeméncia a
ideia de que a sua identidade ndo é, de todo, afectada pelas personagens que representam,
inclusivamente por estas personagens em particular.

As discrepancias que se podem verificar nas descrigdes destes actores em relagcdo ao
que é concluido em grande parte dos estudos descritos parecem revelar a complexidade do
processo de criacdo e representacdo de uma personagem que, consoante as caracteristicas dos
actores e também de todo o contexto envolvente, parece poder ocorrer e ser vivenciado de

formas bastante distintas de actor para actor.

4.2 Limitacdes do Estudo

E necessario referir que o design metodolégico pensado inicialmente para a realizagio
deste estudo compreendia 0 acompanhamento do processo de constru¢do de uma personagem,
desde o inicio e com a eventual possibilidade de observar, inclusivamente, alguns ensaios.
Parece possivel que, realizada desta forma, a investigagdo pudesse abarcar uma maior
qualidade no que diz respeito ao acesso e compreensdo dessa experiéncia por parte dos
actores, sendo que a investigacao decorreria também ao mesmo tempo que a experiéncia a ser

estudada.
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A ndo existéncia de estudos semelhantes a este, isto €, com as mesmas caracteristicas,
impediu que a analise dos resultados pudesse ser feita de forma comparativa, de modo a que
estes fossem passiveis de serem generalizados.

O facto de este estudo ter sido constituido por uma amostra de apenas dois
participantes podera ter posto em causa a fiabilidade da aplicabilidade do Método
Fenomenoldgico, que serd tanto melhor quanto maior for o numero de participantes, sendo
que dois € o nimero minimo.

Outra das limitacbes encontradas neste estudo prende-se com a discrepancia de
disponibilidade dos dois actores, o que resultou numa entrevista de cerca de 1h e 20min
relativamente pouco tempo depois do término da peca (para P1) e noutra entrevista de apenas
1h, cerca de trés meses depois do término da exibicdo da peca (para P2). De referir que,
mesmo quando a entrevista foi realizada, P2 apresentava uma atitude apressada que manteve e
foi ainda mais expressa na parte final da entrevista, devido a compromissos marcados para
depois da entrevista. Esta circunstancia, juntamente com o facto de a entrevista ter sido mais
curta, podem ter sido impeditivos de uma maior e mais detalhada descricdo da sua
experiéncia. Por outro lado, o facto de a entrevista a P2 ter sido realizada cerca de trés meses
depois do término de exibicdo da peca também pode ter constituido um entrave na medida em
que a experiéncia ndo estaria ja tdo presente psiquicamente como em P1.

A dificuldade de marcacdo da entrevista com P2 levou a necessidade de esta se
realizar num local diferente da entrevista realizada a P1. Embora as caracteristicas dos locais
fossem semelhantes, o local onde ocorreu a entrevista de P1 e onde deveria ter tido lugar
também a entrevista a P2, estava envolto num ambiente mais calmo, cujas caracteristicas
interiores e envolventes eram mais controlaveis.

A Ultima limitacdo a apontar a este estudo prende-se com a subjectividade do proprio
investigador que pode ter influenciado o decurso da investigacdo, apesar dos esforcos em
manter uma atitude neutra e imparcial, de reducdo fenomenoldgica, e apesar da tentativa de
exclusdo de conhecimentos a priori, que sao sempre dificeis de eliminar.

De notar que as limitagdes apresentadas poderéo ter enviesado negativamente os dados

obtidos, de uma forma que ndo foi, no entanto, possivel controlar.
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4.3 Vantagens do Estudo

Apesar das limitacGes referidas, este estudo constituiu também uma mais-valia para a
investigacdo em Psicologia, mais especificamente no ambito do teatro, pela sua componente
original e Unica no que toca ao objecto e metodologia de estudo, conjuntamente.

Este estudo permitiu aceder a descricdo e compreensdo da experiéncia subjectiva da
criagdo de uma personagem, tal como surge a consciéncia do sujeito, por parte de dois actores
profissionais conceituados em Portugal, através de uma metodologia fenomenoldgica, area de
estudo onde ndo foram encontradas quaisquer estudos empiricos, contribuindo assim para o
enriquecimento da investigagéo nesse ambito.

O facto de este estudo ser de natureza qualitativa e o0 método de analise dos dados
compreender o Método Fenomenoldgico, faz ressaltar a preocupacdo em apreender as
experiéncias dos participantes da forma mais natural e genuina possivel.

O facto de ter sido possivel aceder a experiéncia em relacdo a mesma peca, onde 0s
dois actores eram co-protagonistas permitiu um entendimento mais contextualizado, onde 0s
pontos divergentes e convergentes se expressavam de forma bastante compreensivel.

Atraveés deste estudo foi possivel aceder e compreender algum do impacto que o teatro
exerce na psicologia (psiquismo) das pessoas, ndo s6 dos actores que constroem e vivenciam
um outro dentro de si mas também para o publico, onde o possivel impacto se podera revelar
ao nivel da identificacdo com aquilo que esta a ser representado.

Foram descobertas lacunas na literatura descrita. Os estudos encontrados, a excepcao
de um, enquadravam-se num contexto socio-econémico-cultural que se veio a revelar bastante
distinto daquele que € vivido em Portugal e no teatro portugués, o que podera revelar um tipo
de resultados e de conclusdes que, alterando o contexto original para o contexto portugués
onde todo o panorama artistico se expressa de forma diferente, se revelariam de forma

distinta.

4.4 Sugestdes para Estudos Futuros

De futuro, poderia ser relevante realizar estudos semelhantes a este, com variagdes

metodoldgicas, devido a quase inexisténcia de estudos nesta area, mais concretamente em

Portugal.
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No caso de um estudo semelhante com a mesma metodologia, uma investigacao que
considerasse uma amostra maior seria pertinente para, assim, melhor assegurar as condicoes
de aplicabilidade do Método Fenomenologico.

Desenvolver um estudo longitudinal em que seja possivel realizar um
acompanhamento do processo de construcdo das personagens, com aplicagdo de entrevistas
em diferentes momentos do processo (inicio, meio e fim) poder4 ser uma mais-valia para
aumentar a apreensdo da experiéncia descrita pelos sujeitos, por parte do investigador,
englobando as possiveis modificacdes que pudessem ser vivenciadas ao longo de todo o
processo, bem como a sua compreensao.

Relembrando as discrepancias em relagao as entrevistas dos participantes apontadas na
seccao LimitacBes do Estudo, independentemente da metodologia e procedimento de recolha
de dados a utilizar em futuras investigacdes, dever-se-a assegurar, dentro das restricdes que
possam existir, que as caracteristicas do processo sdo as mesmas (ou o mais semelhantes

possivel) para todos os participantes.
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Concluséao

De acordo com Salema (2009), persona significa, etimologicamente, a mascara que 0s
actores de teatro utilizavam nos espectaculos na Antiga Grécia simbolizando, assim, o papel
Ou a personagem que representavam. Mas a palavra pessoa, que remete para individuo ou ser
humano, deriva, ela propria, do termo persona (Neto & Pagliuca, 2002). Ora, esta aparente
relacdo entre individuo e personagem expressa em termos de linguistica é-nos também
revelada no mundo fisico onde interagem as vidas e identidades dos actores e das personagens
que estes representam. Mesmo ndo tendo sido propoésito principal deste estudo analisar
directamente a relacdo entre actor e personagem a nivel identitario — e apesar de constituir
quase condicdo sine qua non a considerar num estudo como este —, € essa a tematica que
sobressai, fazendo revelar um pouco do complexo mundo interno desconhecido da criagdo de
uma personagem.

Aceder a experiéncia de construcdo destas personagens permitiu constatar que no
processo de criacdo e representacdo de um outro, esta implicita uma vivéncia bastante intensa
que, ndo obstante, ndo parece afectar a longo prazo, psicologica e negativamente, a vida
pessoal ou a identidade dos actores. Parece existir uma identificagdo do actor com a
personagem que, no entanto, ndo é total; ha identificacdo na medida em que a representacao é
feita com verdade e a representacdo é verdadeira no sentido em que o actor da algo de si a
personagem, ndo se limitando a imitar. Actor e personagem ndo se confundem em termos
identitarios pois a personagem € tida como um outro, cuja identidade é construida em
interaccdo com as caracteristicas fixas da personagem (que sdo descritas no texto) e as
caracteristicas pessoais do préprio actor. Assim, ndo obstante esta intima relacdo estabelecida
entre actor e personagem enquanto entidades/identidades, sobressai também a individualidade
e unicidade do actor enquanto ser, o que reflecte também a singularidade da personagem por
ele criada e representada.

Tudo isto parece culminar numa dindmica fisico-psicologica bastante complexa e
intensa, onde a liberdade, por um lado, e o controlo, por outro, da expressao de vivéncias,
sentimentos e emogdes verdadeiros jogam lado a lado para a concretizacdo daquilo que serd
considerado um Optimo trabalho do actor. E esta complexidade subjacente ao processo
criativo de uma personagem, aparentemente superada de forma exemplar pelos actores, que
surpreende e encanta, fazendo jus a premissa ja defendida por Artaud (s. d.) de que o teatro

levanta possibilidades; uma imensidao de possibilidades de formas de expresséo do ser como
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Heidegger o entendia através do Dasein, isto €, da existéncia do ser baseada ndo s6 naquilo
que é como em tudo o que pode ser (Barrett, 1982; Stambaugh, 1982).

Através das personagens, 0s actores podem ser qualquer coisa, identificando-se mais
ou menos. O que parece extraordindrio € a forma como essas personagens, através de um
exercicio de faz-de-conta, nos podem transportar (aos actores e ao publico) ao amago da
humanidade, confrontando-nos com o0s nossos proprios medos, desejos, memdrias e
sentimentos. Nao sera uma necessidade do Homem procurar o seu fundamento e a sua propria
esséncia enquanto ser? E ndo sera o teatro uma das muitas formas de arte que Ihe permite

aceder-se a si proprio enquanto ser humano, através de outrem?
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Anexo A

Carta sobre o Consentimento Informado

Exmof/a. Sr.2.:

Eu, Téania Patricia André Coxixo, estudante do Mestrado Integrado em Psicologia
Clinica no ISPA- Instituto Universitario, pretendo desenvolver uma pesquisa acerca da
Construcdo da Personagem e o trabalho do actor a esse respeito, tanto a nivel da vivéncia
interna (psicologica-emocional) como da vivéncia externa (fisico-corporal). Este estudo tem
como objetivo perceber como se desenvolve e é vivenciado este mesmo processo de
construcdo dessa outra identidade - a da pesronagem - “dentro” de uma ja existente - a do
préprio actor enquanto pessoa -, nos actores profissionais em geral, mas com maior énfase e
como objectivo ultimo, especificamente para cada actor em particular. Para tal, para que seja
possivel aceder a essa experiéncia subjectiva pessoal, é necessario que o/a Sr/2., depois de
aceitar participar neste estudo, autorize a gravacdo audio de entrevistas que serdo realizadas
para recolha de dados. Especifique-se que poderdo ocorrer dois momentos de entrevista de
recolha de dados, sendo que o primeiro sera, a partida, mais amplo e mais descritivo e 0
segundo terd um caréacter mais escalerecedor e especifico onde se pretende que, depois da
analise da primeira entrevista e se necessario, 0 actor possa desenvolver certos pontos que se
tenham revelado mais importantes nesse primeiro momento de recolha de dados ou que

suscitem no actor o interesse em abordar outros temas ndo abordados anteriormente.

Assim sendo, informa-se que sua participacdo nesta pesquisa € voluntaria e as
entrevistas ndo determinardo qualquer risco. Informa-se, ainda, que o/a Sr./2. tem a garantia de
acesso, a qualquer altura do estudo, a todo e qualquer esclarecimento de eventuais davidas
que possam surgir. E também garantida a liberdade da retirada de consentimento a qualquer
momento deixando, assim, de participar do estudo. As informacdes obtidas neste estudo serdo
analisadas apenas pelos investigadores, ndo sendo divulgadas a nenhum dos participantes, e
utilizadas apenas para fins de pesquisa cientifica e tratadas de forma a nunca tornar possivel a
sua identificacdo, pelo que estéo asseguradas as condigOes de anonimato e confidencialidade.
N&o existirdo quaisquer despesas ou compensacOes pessoais ou financeiras para oS

participantes em nenhuma fase do estudo.
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Acredito ter sido suficiente e esclarecedoramente informada a respeito do estudo.
Como tal, ficaram claros para mim quais sdo 0s propositos do estudo, os procedimentos a
serem realizados, as garantias de confidencialidade e de esclarecimentos permanentes.

Assim sendo, concordo voluntariamente em participar neste estudo e poderei retirar o
meu consentimento a qualquer momento, antes ou durante 0 mesmo, sem penalidade ou

prejuizo.

Data / /

Assinatura do(a) participante

Data / /

Assinatura do(a) investigador(a)
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Anexo B

Estrutura da Entrevista Fenomenologica

Segundo Kvale (1996, cit in Giorgi & Sousa, 2010), qualquer entrevista qualitativa —
Inclusivamente a entrevista fenomenoldgica — tem uma estrutura especifica, composta por
doze critérios, que a distingue dos outros métodos de recolha de dados. De acordo com o
autor Kvale, uma entrevista qualitativa pretende aceder ao Mundo da Vida, isto é, o tema
central € orientado para a descri¢do da experiéncia do mundo vivido do(s) entrevistado(s); a
entrevista tem de ter um Sentido, ja que o objectivo é descrever o significado de determinada
experiéncia vivenciada pelo(s) entrevistado(s), sendo necessario clarificar, sempre que
necessario, aspectos que ndo se revelem claros; a entrevista é Qualitativa, no sentido da
recolha de dados que séo expressos na linguagem do senso comum do(s) entrevistado(s), ndo
incluindo dados quantitativos; a entrevista pretende-se Descritiva pela necessidade de obter
descricdes 0 mais completas e detalhadas possivel acera da experiéncia do(s) entrevistado(s),
ndo contemplando essas descricBes explicacfes ou interpretacdes acerca da experiéncia; a
entrevista deve ser Especifica em relacdo as descri¢bes que devem ser de situacdes especificas
e ndo gerais; na realizacdo da entrevista qualitativa, o investigador deve adoptar uma atitude
de Suspensdo de Pré-Conceitos, mostrando-se aberto a novidade das informacbes e
fendmenos descritos; a entrevista deve ser Focada num determinado tema de estudo sem, no
entanto, ser estruturada ou considerar questdes standard; pode existir uma certa Ambiguidade
e algumas contradicdes expressas nos dados das entrevistas em relacdo a descricdo da
experiéncia dos participantes; a entrevista tem um caracter de Mudanca que permite ao(s)
entrevistado(s) expressar novos insights podendo, assim, alterar significados anteriormente
estabelecidos; a entrevista tem em conta as diferencas nas descri¢fes dos entrevistados de
acordo coma a diferente Sensibilidade que os mesmos expressam relativamente ao tema de
investigagcdo; a entrevista ocorre numa Situagdo Interpessoal entre entrevistado e
investigador; o momento da entrevista pode constituir uma Experiéncia Positiva para
entrevistado e entrevistador, pela possibilidade de abordar um tema de interesse comum e de
tal forma que seja possivel alcangar novos conhecimentos e perspectivas acerca do mesmo
(Kvale, 1996, cit in Giorgi e Sousa, 2010) .

De acordo com o autor, o investigador, ao realizar uma entrevista qualitativa — e, como
tal, uma entrevista fenomenoldgica —, deve ter e por em pratica determinadas competéncias:

ser Conhecedor do tema m estudo; ser Estruturante acerca dos objectivos e caracter da
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investigacdo de modo a que os participantes possam colocar e esclarecer possiveis duvidas;
ser Claro nas questdes colocadas em linguagem de senso comum; manter-se Adequado em
relacdo ao seguimento e respeito pelo fluxo discursivo do(s) participante(s), demonstrando
aceitacdo e estando receptivo a qualquer dimensdo emocional que possa surgir; demonstrar-se
Aberto e disponivel para os aspectos mais importantes para o(s) participante(s) e para
questBes novas que possam surgir, procurando relaciona-las com o tema em estudo; estar
sempre ciente do tema central da investigacéo, Dirigindo e focando o(s) participante(s) para o
mesmo; ser capaz de Relacionar aspectos expressos em diferentes fases da entrevista com o
intuito de aprofundar as descri¢des e os significados nelas implicitos (Kvale, 1996, cit in
Giorgi e Sousa, 2010).

No caso especifico da entrevista fenomenoldgica, Kvale (1996, cit in Giorgi & Sousa,
2010) acrescenta, ainda, a necessidade de considerar cuidadosamente uma Perspectiva Critica
e Interpretativa da parte do investigador. Neste tipo de entrevista, ser critico ndo devera
significar tanto uma procura de veracidade ou de avaliagio dos relatos mas mais uma procura
de esclarecimento de determinados aspectos e significados expressos pelo(s) entrevistado(s).
De igual modo, interpretar ndo deverd significar realizar verdadeiras interpretacdes

psicolégicas mas mais um aprofundamento e clarificagdo dos significados expressos.
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Anexo C

Transcricdo da Entrevista a P1

I: Entdo, P1, diga-me como é que foi para si... o representar esta personagem? Como ¢é
que vivenciou isso? Sempre num...., ou seja quando eu lhe pergunto isto é no sentido

mesmo pessoal, subjectivo, nada de técnico, nada de teorico.
P1: Sim, sim.
I: Como é que viveu isso?

P1: Bom, para mim esta personagem teve um problema que talvez seja fécil falar sobre isso...
que a personagem pds um problema complicado logo de inicio. Todas as personagem tém
determinadas especificidades ndo ¢? E esta, o problema que me pds inicialmente, ¢ que...
inicialmente e durante muito tempo, € que... ah... eu, eu tinha, ¢ acho que continuo a ter uma,
uma... se quiser, uma... uma recusa... de caracter em relagdo a maneira dele, do personagem
ser. Ou seja, havia uma incompatibilidade muito grande, entre aquilo que o personagem € e
aquilo que eu sou. Nomeadamente, no que diz respeito ao chamado comer e calar, ‘ta a ver?
Portanto ¢ a ideia de que... o personagem ¢ um homem que...¢ permanentemente insultado,
permanentemente... vilipendiado... é... é... eu ndo digo que ele seja inocente em relagdo as
coisas mas €, € objecto de um tratamento completamente... como ¢é que hei-de dizer? De um
tratamento violento por parte da mulher e ele ndo reage. SO reage depois em circunstancias
extremas, ndo ¢? E isto, para mim, foi muito dificil porque... eu ndo, eu ndo tenho... nao
tenho... ndo tenho essa caracteristica, portanto... qualquer coisa que me acontega, eu reajo,
ndo é? Portanto, aqui a grande dificuldade desta personagem, nesta personagem para mim foi,
se quiser... ah... habituar o meu corpo e a minha cabeca e a minha... a minha disposi¢do a
ndo reagir. Porque a tendéncia era, de cada vez que eu me sentia agredido p’la personagem da
actriz P2, reagir imediatamente, ah... mas como isso ndo serve para a personagem, o meu
trabalho essencial nesta pega foi... de algum modo, ir engolindo, engolindo, engolindo,
engolindo... de modo a... a que depois as explosdes que 0 personagem tem e que eu tinha na
peca, ndo fossem explosdes... ndo eram reais. Que eu ndo, ndo, ndo sentia, ndo sentia, como €
que hei-de dizer, ndo sentia em momento nenhum vontade de fazer mal, fosse o que fosse,

mas, o que isto... o resultado que isto deu foi que, o facto de eu estar durante muito tempo - a
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peca sdo trés horas - portanto, durante muito tempo, eu fui fazendo um exercicio de, de
acatamento, se quiser, de... de pressdo, e quando, quando, o personagem tinha que rebentar...
por forgca do comportamento da personagem, o que eu emprestava a essa personagem, era o....
a personagem... era exactamente a pressao a que eu tinha estado sujeito durante vinte, trinta,
quarenta, cinquenta minutos por ndo poder responder as provocagdes que me ‘tavam a ser

feitas. A maior dificuldade foi, de facto, nédo reagir.
I: E como é que se sentiu a ter de lutar contra isso?

P1: Muito duro. Foi muito duro porque... ja tive outras dificuldades com outras personagens
que pediam outras coisas, ndo é? Mas esta, esta mexia com uma coisa que é... que ¢ um
sentimento... quer dizer, para ja ¢ natural em mim, ndo ¢? Comeca por ser uma coisa do meu
caracter. E depois também era aliado a um sentimento, se quiser, de alguma... de alguma
injustica porque eu acho uma coisa um bocado politicamente correcta esta ideia de que... esta
ideia de que... ah... enfim, simplificando, os homens podem ser maltratados pelas mulheres e
ndo tém que reagir. Acho isso uma treta politicamente correcta, portanto ah... ndo tenho, ndo
tenho isso no meu... na minha estrutura. Agora, uma coisa € reagir, outra coisa é partir para...
para qualquer tipo de, de agressdo. E a dificuldade que havia nesta personagem, é que eu, com
as caracteristicas fisicas e animicas que tenho, ao reagir, tornava-me sempre mais forte do que
a actriz P2, e isso ndo... isso... ndo podia ser. Portanto, se eu respondesse de igual para igual
- numa discussdo de casal que é aquilo que, que acontece na peca - se eu respondesse de igual
para igual, a minha veemeéncia... a minha veeméncia de P1 fazia com que a dramaturgia nao
funcionasse, porque eu ndo era mais fraco do que ela. Ou seja, 0 personagem é mais fraco do
ponto de vista animico, ndo intelectual do que a personagem da actriz P2, e eu ndo sou mais
fraco no ponto de vista animico do que a actriz P2. Portanto, era de igual para igual. E eu,
sendo de igual para igual... ficava, ficava subvertida a relagdo dos dois, dos dois personagens.
Portanto, para mim foi um processo de violentacdo permanente até eu conseguir ficar como,
como a personagem exigia. Portanto, para mim o mais dificil de tudo nem foram as trés horas,
nem foi o texto que eu tive que decorar, foi... ficar numa, numa espécie de Sao Sebastido a

levar com setas o tempo todo e a sangrar e a ndo... e a ndo reagir.

I: “Ta-me a dizer que é quase como se tivesse tido uma certa dificuldade em conseguir

identificar-se com o personagem néo é?

P1: Nao, ndo me identifico de todo.
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I: Pois...

P1: Nao me identifico de todo. Nao... Quer dizer, para ja, acho, acho... o tema ¢ muito
interessante, os sentimentos sdao muito verdadeiros, sdo sentimentos que as pessoas vivem,
quase todos os casais vivem de uma maneira ou de outra... Agora, hé ali um condicionamento
historico... que ndo faz sentido nenhum hoje em dia. Quer dizer, que ¢ uma coisa dos anos
sessenta, com um, um... enquadramento sociocultural muito especifico. Ha ali um fantasma
de um... de um pai e... do pai dela e dos pais dele, de alguma maneira que... sdo... sdo...
muito, se quiser... da literatura e do cinema dos anos sessenta. Quer dizer, ¢ uma coisa muito
onde a psicologia tinha uma... uma importancia quase determinante, uma coisa freudiana que,
de algum modo, tendia a explicar tudo ndo ¢? E eu acho que isso... O pensamento moderno ja
ndo passa bem por ai. Portanto, a dificuldade para mim... ah... foi... meter-me na pele dum
tipo que... que... visto a luz da... da liberdade, se quiser, da liberdade do ano de 2012, ndo
faz muito sentido... Quer dizer... digamos que perante uma situacdo analoga... quer dizer,
abria a porta e vinha-me embora, quer dizer, ndo, ndo ‘tava para ai a chatear-me por causa do
pai dela. Quer dizer, ndo tem, do meu... Quando vocé faz a pergunta, se eu tenho alguma coisa
a ver com ele? N&o tinha nada, rigorosamente a ver com aquele homem. Quer dizer, na
primeira oportunidade... quer dizer, se eu me sentir mal venho-me embora, quero dizer, ndo

tenho, ndo tenho paciéncia para ‘tar a ficar ali... ali a ser, a ser agredido, basicamente.

I: Acha que isto podera - o facto de néo se identificar minimamente com a personagem -

podera ter sido... um entrave ou uma dificuldade para conseguir entrar na...?

P1: Néo, ndo. Quer dizer, as, as coisas sao muito curiosas. Isso ai, isso ai, entramos noutro
tipo de... de conversa que é... eu como pessoa, acho que as coisas faceis ndo tém interesse
nenhum... ah... ¢ a vida tem-me, tem-me demonstrado que &, de facto, assim, ndo é? E 0 meu
trabalho de actor também. As coisas que mais facilmente, onde mais facilmente eu chego, sdo
as coisas que... menos interesse tém depois para o publico porque ndo ha... quer dizer, quer
dizer, cola-se muito a pele ndo é? Cola-se muito a pele do actor ou daquilo, daquilo que o
actor transmite, ndo é? A imagem e a energia, quer dizer, ah... o tipo de anima que, que... que
se pOe ca para fora. Portanto, quanto mais oportunidades eu tenho de fazer coisas que ndo sao
préximas de mim, mais dificil é o trabalho, de um modo geral, mais tendéncia tem para o
trabalho ficar interessante. Agora, que ¢ doloroso, €. Neste caso foi muito doloroso ¢ eu...

varias vezes conversei com a encenadora e disse que ndo sabia se conseguiria fazer o que ela
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queria, porque ‘tava a ser muito dificil para mim... tornar-me, tornar-me tdo passivo como

ele.

I: E... quando conseguiu eventualmente comecar a tornar-se tao passivo quanto o
personagem era, ah... o que é que isso fazia o P1 sentir? Ah... sei 14, sentir as... sentir as

modificagdes que a personagem estava a... a...

P1: Nao. Eu ai, eu ai ndo lhe sei dizer... Eu, eu... a sensacdo que me da ¢ que as tantas... ¢
como, € como quando estamos a fazer ginastica ou a correr. Nés... temos um exercicio para
fazer, ndo €? Mas 0 nosso corpo estd a fazé-lo, mas a nossa cabeca ndo estd no movimento,
‘ta... sei 14 onde, ndo ¢? O que acontecia comigo depois de se terem encontrado a... a linha da
personagem e de eu, com 0S meus recursos de actor, ter conseguido encontrar aquilo que a
encenadora queria e que servia a peca, a partir do momento em que isso foi encontrado -
levou... muito tempo - quando isso foi encontrado... depois eu comecei, comegamos p’los
ensaios a solidificar isso. E quando fomos para a estreia, para o espectaculo, digamos que esse
exercicio estava...’tava feito. E eu era capaz - fazendo a analogia com o exercicio, com a
ginastica ou correr - eu era capaz de estar a representar... aquilo que era preciso ser
representado e ndo estar necessariamente a sentir aquilo que a personagem deveria estar a
sentir. Alias, eu acho que isso ¢ a... a historia d’O Método, aquela coisa quando o
Stanislavsky - que depois foi aperfei¢coada p’lo Luis Harvest, pelos Estados Unidos, ¢ que os
actores dos anos cinquenta, o Marlon Brando, o James Dean, toda aquela malta... ah... -
aplicava. Eu acho que O Método tem... tem... tem muito que se lhe diga, ndo ¢? Porque O
Método ndo, O Método ndo pode ser, do meu ponto de vista, interpretado de um modo literal.
Ou seja... quando um jovem actor comega a trabalhar n’O Método... O Método €, no fundo, o
chamado representado por dentro, fazer as coisas de maneira a... que sejam verdadeiras
porque as estamos a sentir, assim de um modo muito simplificado, naturalmente, ndo €? So6
que a tendéncia do, do, do.... do jovem actor ¢ para “ok, se eu tenho que... representar, se a
minha personagem esta triste porque o avd morreu... eu, eu, eu tenho que ter,
necessariamente, uma memoria afectiva que seja analoga”. E isto ¢ um equivoco tremendo,
Porgue pode acontecer que a analogia faca efeito, ou pode ndo acontecer. E quantas vezes ha
em que eu, para sugerir ao publico, representar junto do publico algo que tem a ver com uma
dor, a memdria afectiva que eu tenho pode ser uma memdria de alegria. O que acontece € que
essas memorias tém que me colocar num estado de disponibilidade que pareca verdade. Ou

seja... ha uma escola americana que diz uma coisa muito engracada, eles dizem uma coisa
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gue € a escola do Being, eles dizem que é muito mais facil representar uma cena de amor com
uma mulher... de quem, de quem se gosta, que se acha graga ou de quem se odeia, do que
representar uma cena de amor com uma mulher que nao nos diz rigorosamente nada. Portanto,
aqui a dificuldade é - e 0 método que cada actor acaba por encontrar — é: “Como ¢ que eu
coloco o... o meu instrumento, que sou eu, ao servico desta verdade momentanea?”. E a
minha técnica, que ndo é igual a do meu colega e ndo € igual a do outro colega (cada um tem
a sua técnica)... ao fim de muitos anos de experiéncia, a técnica ja € de tal maneira misturada
com 0 pensamento que nos, que eu ja ndo consigo perceber onde € que esta a técnica e onde €
que esta o raciocinio. Portanto, o que acontece € que eu, para tornar verdade uma determinada
coisa, 0 que eu tenho que fazer é colocar uma énfase que ja passa por processos que eu quase
gue nédo controlo do ponto de vista racional. Percebe? Portanto, eu podia perfeitamente ‘tar a
fazer o personagem e a sofrer que nem um céo - percebe? - e isso ndo me estar a afectar
minimamente. Mas, naquele momento, o exercicio &€ como se tivesse a correr, € aquilo que eu

dizia, é um exercicio que eu estou a fazer completamente concentrado.
I: Mas, entdo acabava por conseguir separar bastante a...

P1: Na altura ndo. E... este é que ¢ o mistério da representagio.

I: OK.

P1: E que isto...

I: Enquanto esta la?

P1: Isso eu posso explicar-lhe a posteriori. O que eu ‘tou a tentar explicar a posteriori é
q p

aquilo que eu acho que se passa comigo, nao é?
I: Sim.

P1: Porque, a verdade é que se eu sentisse realmente aquilo, eu tinha de ficar
necessariamente... muito desajustado. E eu ndo fico... e eu s6 sinto aquilo de um modo...
pontual, percebe? Ah... e aquilo passa no segundo a seguir, porque eu a seguir ‘tou a sentir
outra coisa. Portanto... ndo, ndo encontro melhor analogia do que esta do exercicio fisico,
percebe? E, é como se coubessem duas realidades ao mesmo tempo, paralelas, mas ambas s&o

verdadeiras.
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I: Porque mesmo dentro da peca ha momentos em que é suposto sentir-se uma coisa, e

Nno momento a seguir outra completamente diferente?
P1: Exactamente, outra completamente diferente.

I: Ja percebi que, pronto, apesar de nio haver uma...identificacio - ou o que for - com,

com a personagem, foi uma coisa que foi muito intensa?

P1: Foi, foi. Nao, isso foi. Foi, foi, por varias razdes, mas... principalmente porque eu, eu, eu
queria... esta pega foi, foi, ah.... esta pega nasceu d’um projecto que eu tive quando - aqui ha
uns anos eu ‘tive no Brasil durante uns meses e quando se esta fora de Portugal, n6s temos
sempre mais capacidade para raciocinar e reflectir sobre as coisas do que quando estamos ca -
eu, quando vim do Brasil, trazia dois projectos muito, muito desenhados na minha cabeca:
queria fazer uma peca com o actor A e queria fazer uma peca com a actriz P2. Coisas que eu
querial! Portanto, eu fui-me mexendo, fui-me mexendo, se quiser, até conseguir fazer as, as
duas pecas. No caso da peca com a actriz P2, o projecto inicial, ndo era esta peca. A peca que
eu tinha proposto a encenadora, era uma peca que tratasse de coisas relacionadas com a vida
conjugal”, porque a mim interessava-me falar sobre isso; ou melhor, interessava-me
representar sobre isso. Eu acho que se representa pouco em Portugal; nds temos um teatro que
tem pouco a ver com a vida das pessoas, temos um teatro que tem muito mais a ver com, com,
se quisermos, com o lado mais intelectual da... das pessoas, do que com a vivéncia... Como
ndo fazemos esse tipo de teatro e eu acho que faz falta e eu gosto desse tipo de teatro;
portanto, eu queria fazer uma peca sobre um casal! A encenadora ndo gostou daquele teste,
prop0s este e eu, pronto ndo era bem a mesma coisa, mas também era um teste sobre essas,
sobre as emocoes, neste caso conjugais, nao €¢? Portanto... o... facto de ter sido dificil... foi, a
mesma, muito intenso €... mas seria sempre intenso, mesmo que eu estivesse de acordo com
aquilo que... que estava a fazer. Portanto... mas eu acho que para mim, para mim, o grande, o
grande gozo do trabalho de actor, ¢ que... ah... eu tenho que encontrar maneira de... tornar
verdade naquele momento, aquela ideia, ou aquele sentimento, percebe? Ah... e isso s6 pode
ser feito com, com alguma intensidade, variando depois conforme as pecas. Mas isso tem, isso
tem sempre de 14 estar. Ora, quer dizer, se eu estivesse sempre de acordo com aquilo que fago
‘tava tramado: tenho passado a vida a fazer vildes, quer dizer, "tava ai cheio de crimes até, até
ao pescoco. Portanto, eu acho que sdo, sdo... para mim, pelo menos, sdo... sdo zonas que,

que... que ndo se contaminam; embora, pontualmente e conforme aquilo que nds estamos a
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viver, ha... ha... ha colegas que falam de - sobretudo, no cinema americano - de uma

contaminagéo, Se quiser, entre as personagens e os actores.
I: Hum, hum...

P1: Ah... ¢ possivel. HA momentos em que essas coisas acontecem mas, no meu caso... foi
mesmo por momento, nao é? E no cinema isso nunca me aconteceu, aconteceu-me duas vezes
no teatro. Situacdes... ah... que tinham a ver com essa contaminagdo. Eu fiz uma peca aqui
ha uns anos atrds chamada X, que era uma coisa... uma pega inglesa, em que eu fazia um
marginal... uma espécie - chamava-se S - uma espécie de sabio da rua... porque havia muitas
coisas e era uma coisa muito fisica. Eu corria muito, eu cantava, eu tocava, havia uma série
de, havia uma coisa fisica enorme e, por exemplo, eu acabava o espectaculo e... quer dizer,
primeiro que a adrenalina desaparecesse era muito dificil. Normalmente, quer dizer, mesmo
em qualquer espectaculo, nds precisamos de uma hora ou duas até aquilo tudo acalmar, até os
niveis voltarem todos ao normal. Mas aquela peca ndo; eu deitava-me as cinco, seis da manha

porque ndo conseguia baixar os niveis de adrenalina, tal ndo era a intensidade da coisa.
I: Humm humm...

P1: E por isso essa contaminacdo existia ai. Bastava isso e dum modo, neste caso, fisico.
Portanto, eu ndo ia fazer exactamente as mesmas coisas que 0 S fazia em cena. Portanto,
vinha para a rua, ia dancar, bebia, e ndo sei qué.

Outra vez, uma coisa que me aconteceu na escola - esse talvez tenha sido o fendmeno mais
préximo dessa loucura que os americanos falam, dessa contaminacdo - foi uma peca que eu
fiz... que é... 0... apeca Y; e eu fazia o personagem L, que €... um poeta que se suicida a...
a mando da protagonista, que é a mulher que, por quem ele esta apaixonado. E eu fiz essa
peca numa escola europeia e depois voltei a fazé-la ca anos mais tarde, exactamente 0 mesmo
personagem, € 0 que aconteceu... nessa escola, noés faziamos, sO faziamos quatro
representacdes, andavamos, faziamos, ensaiavamos durante trés meses e faziamos durante
quatro dias e o espectaculo acabava, e eu lembro-me que quem fazia a protagonista, era uma
actriz Polaca, era uma actriz extraordinaria e que... houve uma noite em que aquilo, ela tem
uma cena, o L... tem duas cenas no espectaculo e a ultima cena ¢ uma cena em que ela
entrega uma pistola para ele se matar. E eu lembro-me de uma noite... que ela fez aquilo tdo
bem, tdo bem, tdo bem, que eu sai de cena de tal maneira comovido com o que ela tinha feito,

que, quando vim para os bastidores, eu - por um segundo, ou microsegundo ou o que lhe
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quiser chamar - olhei para a pistola e disse “Se calhar eu era capaz”. Mas, quer dizer, foi ali
uma... um milésimo, e ndo teve a ver comigo, teve a ver mais com ela. Agora, no cinema
americano, hd quem ache que isso acontece, que... os actores € as personagens se misturam.
Eu acho que... enfim, com a idade que tenho, ja me, isso j& me parece um bocadinho uma
fabulagdo romantica, a ndo ser, a ndo ser em casos em que os actores sao escolhidos de um
modo menos profissional, ndo sdo actores profissionais e sdo actores cujas caracteristicas séo
muito proximas das personagens. Ou seja, isso... dos anos sessenta para ca, isso...
actualmente em Portugal ainda se faz muito disso... ah... O cinema francés fez isso durante
muito tempo, que é... os realizadores preferem trabalhar com actores que nao tém experiéncia
nenhuma e que... ah... do que trabalharem com actores profissionais, que lhes ddo uma outra
leitura das coisas. No caso de ser um actor que ndo tenha experiéncia nenhuma... é evidente
gue se eu, que se eu tivesse vinte anos e fizesse um filme nos Estados Unidos, em que fizesse
uma personagem muito proxima da minha personalidade, ganhasse uma fortuna - que é o
que... que € o que acontece - e, seis meses depois ninguém me chamasse mais... era provavel
gue eu pensasse em suicidar-me... percebe? Porque acho que sdo, que sdo realidades

diferentes. No caso portugués, acho, acho isso, para mim, ndo faz, ndo faz grande sentido.

I: E nesta pega, concretamente, nunca chegou a sentir em nenhum momento essa tal

contaminagéao?

P1: Nao, ndo. Ha uma coisa... hd uma coisa que... hd uma coisa que existe sempre mas iSso
eu acho que é, que ¢ a... a manipulagdo que o actor faz. Quer dizer, houve momentos em que
eu e a actriz P2 - quer dizer, que somos amigos, nunca fomos namorados, nem amantes nem
nada parecido - ah... havia momentos em que noés claramente percebiamos que estavamos a

odiar-nos um ao outro naquele momento, naquele preciso momento.
I: Enquanto P1 e enquanto...?

P1: Ai acho que sim, ai acho que sim. S6 que, ¢ evidente que... isso €... quase que de um
modo automatico porque, porque € provocado p’la personagem e é transformado p’la
personagem... percebe? Mas havia coisas que eram claramente... ah... claramente: “O que ¢
que estas a fazer hoje? Mas que merda ¢ esta?”. ‘Tas a ver? Um bocado, um bocado... Eu
quando digo odiar ¢, ¢, ¢ um termo excessivo mas... “Mas porra porque € que estas a fazer
isto assim?” - eu, eu a pensar. E imediatamente isso servir, como acontece nos casais, que e,

perante uma diferenca do quotidiano, vem logo: “Mas o que € isto?”. Portanto, e era isso que
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nos utilizdvamos bem - acho eu - utilizdvamos bem, na peca. Mas isso porque tem a ver com,
com uma relacdo de casal. Nem todas as pecas d&o para fazer coisas dessas. Embora eu, se
quiser, a minha técnica é sempre, € sempre procurar integrar a verdade do momento naquilo
que eu tenho que fazer, mesmo que possa ser inesperado, mesmo que ndo seja até logico, nao
€? Mas 0 que acontece é que se eu fizer uma coisa durante uma representagdo, uma coisa...
que nao ¢ logica mas que ¢ verdade, porque eu... ah... eu estou a sentir algo mais forte... um
exemplo um bocado patético mas enfim: se eu estiver a representar, de repente ‘tou com uma
enorme dor de dentes, que vem ndo se sabe de onde, quer dizer, eu, eu, eu tenho que integrar
essa dor de dentes, que eu ndo a posso disfargar, porque eu ‘tou a senti-la. Portanto, o que eu
tenho que fazer é leva-la, usé-la para me colocar num estado de vulnerabilidade - ndo é? - que
torne mais verdade aquilo que eu estou a fazer. Porque a... a grande verdade do actor, no meu
ponto de vista, € quando consegue realmente colocar-se em fragilidade, quer dizer em...
E...e... se o actor conseguir fazer isso, consegue convencer as pessoas que - 0s espectadores -
que esta a sentir aquilo que eles estdo a ver, p’la primeira vez, quando ja sentiu aquilo
quinhentas vezes antes, ndo é? O Robert de Niro dizia uma coisa muito interessante, quando
eu perguntava “Como € que vocé constroi as personagens?” e ndo sei qué, ele dizia “Nao, o
meu trabalho ndo € construir personagens. Constréi-se, constréi-se. Agora, o trabalho que eu
tenho ¢é, depois, ndo mostrar aquilo que fiz”. Ou seja, hd um tempo para construir. Como ¢
que ele pensa, o que é que ele faz, que gestos € que tem, tudo isto é pensado, é trabalhado,
encontrado. E depois, a dificuldade é um actor fazer isso sem as pessoas se aperceberem que
aquilo € representacdo. Portanto, essa é que eu acho, para mim fascina-me muito mais esse

lado da desconstrucdo do que se construiu, do que propriamente mostrar a construcao.

I: E como é que consegue fazer isso? Como é que conseguiu, pronto, quer dizer... nesta

peca em especifico... fazer isso que diz? Tornar os momentos verdadeiros.

P1: E como lhe digo, as tantas é, é...um processo, é um processo que ja corre sozinho, um
processo inconsciente, nao €? Porque... ah... ndo sei, ¢ como, ¢ como... como ¢ que eu lhe
posso dizer isto? Ha... ha... assim alguns momentos na vida que nos marcam... Eu lembro-
me, lembro-me muitas vezes d’'uma... d’uma... d’'um pequeno acidente que tive quando era
miudo: estava num acampamento, ‘tava a brincar - tinha, ndo sei, onze anos, ou assim - e...
levantei-me a correr, daquelas coisas tipicas de miudo, ndo vi que havia uma corda... ah... a
altura exactamente do meu pescoco, e eu corri e de repente, de repente, fico parado por uma

corda no pescogo - ndo é? - que nem sequer me magoou, foi... no meu horizonte visual,
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apareceu uma coisa que ndo estava la, supostamente, ndo é? Portanto, e é como se no
momento em que, desde que eu me levantei até que a corda me bateu, é como quando, quando
se calhar se tem um acidente ou néo sei qué, € um momento da verdade absoluta em que nao
ha pensamento... percebe? Ah... é assim uma coisa de que, como se fosse matéria bruta,
matéria virgem, de... de... de vida, sem nenhum pensamento metido 14 para dentro para criar
seja 0 que for. E 0 que eu tento fazer na representacdo € isso, € ir & procura desses momentos
de vida absoluta, em que eu posso ser tudo 0 que possa acontecer a partir dai, ndo sei se isto

faz sentido... p’ra si?
I: Sim, sim, ‘tou a perceber.

P1: Portanto, € isso que eu procuro, é aquilo que eu chamo colocar-me num estado de
disponibilidade. O, o... que essa escola Americana diz ¢ o estado de Being... o que interessa
¢... ser, estar, de algum modo. Quer dizer... ah... eu tenho que encontrar essa verdade. Se eu

conseguir essa verdade...

I: E ela pode surgir de qualquer maneira, ou seja, ah...?

P1: Eu hoje em dia ja ndo sei, eu hoje em dia ja ndo sei como € que a provoco.
I: Pois, pois era o que eu ia perguntar...

P1: Eu hoje em dia ja ndo sei como é que a provoco. Tenho quase quarenta anos disto, ndo é?
Portanto, as tantas... as tantas... ah... sei la... ela pode surgir das coisas mais inacreditaveis,
percebe? Mas ha... ha... sempre uma manipulagdo do real; do real ndo, hd sempre
manipulacdo do momento. O actor é um manipulador, isso é claro. Eu, uma vez aconteceu-me
uma coisa que ¢: fui fazer um casting, uma audigdo... e... ah... - ndo tinha grandes
esperangas naquilo, mas ia fazer porque precisava de trabalhar - e, e aquilo foi feito numa
produtora e, por for¢a das circunstancias... ah... aquilo foi muito desorganizado; e estavam
com uma camara e eu a dizer um texto que me tinham, que me tinham preparado, que me
tinham dado, e pessoas a passarem atras, pessoas a passarem a frente... Eu ‘tava a ficar, a
sentir-me insultado! Quer dizer, ‘tava a tentar mostrar o meu trabalho e ninguém tinha
respeito por isso. E durante a filmagem... passei-me. Comecei a insultar toda a gente, com
todos os palavrbes que possa imaginar, um siléncio total a seguir aquilo e eu, a partir dai,
continuei...ah... o que tinha para fazer do texto. Ou seja, deram-me 0 papel principal,

imagine o que € que aconteceu? Sem falsas modéstias, a... a realizadora era Brasileira, ndo
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conhecia os actores portugueses, ficou a olhar pr’aquilo e “Eh p4, este gajo...” e porqué? O
que eu fiz com aquilo foi, com aquela explosdo de raiva, criei ali o tal momento antes da
corda, ndo é? O momento de verdade absoluta que eu se calhar ha quarenta anos atras tinha
que fazer com exercicios fisicos, com exercicios vocais... essa disponibilidade, hoje em dia,
se calhar ja a consigo manipular para ela acontecer. Mas comegou por ser o que é com toda a
gente: exercicios de respiracdo, exercicios de concentracdo, exercicios de memoria afectiva -
tudo isso para, para... parecer, ou para chegar a essa, a essa verdade. Hoje em dia, ¢ como

digo, ja ‘ta tudo muito misturado.
I: J& ndo precisa de estar com conhecimentos ou pensamentos a priori?

P1: Nao, ndo. Sabe porqué? Até porque das vezes em que, por exemplo, ‘tou mais inseguro e
que... procuro pensar mais sobre as coisas, a minha razao tem tendéncia a sobrepor-se a
tudo... ah... e, entdo eu perco coisas. Portanto, eu... eu... eu tenho que dar, eu tenho que dar,
eu tenho que dar espaco ao meu lado emocional... e, e as vezes tenho que ser um bocado
estipido para isso, passo a... passo a expressdao. Ou seja, eu ndo posso ser tao, eu ndo posso
ser tdo, tdo, ndo posso ser tdo objectivo, ndo posso ser tdo analitico, ndo posso ser tao... As
tantas eu tenho que... tenho que esquecer-me e deixar-me ir. E isso, quanto mais eu consigo

fazer isso, mais chego as personagens.

I: Sente que o estar sempre racional e sempre a intelectualizar, acaba por ser um

pouco...
P1: P’ra mim ¢ um problema.
I: ...um entrave?

P1: P’ra mim € um problema, p’ra mim ¢ um problema. Embora, eu ndo possa fazer nada em
relacdo a isso. Porque eu... eu, hoje em dia, o que eu, o que eu, o que eu me habituei ou o que
eu aceitei de mim, se quiser, ¢ que... ah... ndo ha nada a fazer, eu ndo sou tdo emocional
como gostaria de ser, ponto final. N&o sou - como gostaria de ser em funcéo de ser actor -,
dava mais jeito, mas nédo sou. Portanto, o0 que é que eu, 0 que é que eu tenho vindo a trabalhar
com os anos? E: eu ndo me posso desassociar deste meu lado... objectivo, racional, lucido,
seja o que for. Portanto, o que eu fago ¢ o seguinte... ah... eu abordo uma personagem
qualquer, exactamente assim: “Ok, quem ¢ este tipo? O que é que ele faz? O que ¢ que ele

pensa?”... E enquanto ndo esta tudo respondido por mim e p’lo encenador, eu ndo descanso.
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E depois ¢ que entra um processo que ¢ misterioso, que €... perddo... Eu consigo fazer uma
coisa - felizmente para mim - quer dizer, eu consigo fazer uma coisa que €... ah... tenho isso
tudo dentro da cabecga, fica 14 armazenado 14 num... num cértex qualquer e... eu depois sou
capaz de partir para uma improvisacao, indo buscar aquilo que € preciso, digamos neste,
nesta... nesta reserva. Porque o problema da improvisacdo, os actores encontram muita coisa
com a improvisagdo... ou seja, ndo racionalizamos, encontram muita coisa mas, de um modo
geral e a meu ver, encontram muita coisa que ndo interessa, porque ndo tem a ver com o
fundo da personagem. Ora, eu fazendo primeiro este trabalho analitico, aquilo fica la
armazenado algures e depois, quando eu vou improvisar, posso nao fazer umas improvisagoes
td0... posso ndo ir tdo longe nas improvisagdes como outros colegas meus e ndo encontrar
coisas tdo interessantes, mas encontro coisas que sdo de facto... que tém a ver com a logica da
personagem. Porque 0 meu processo de trabalho ¢ este. Eu... eu... tenho sempre uma

abordagem racional que depois procuro destruir.
I: Vai contrabalan¢ando assim...?

P1: Néo, depois, depois deixo de ter. A racional deixo de a ter, julgo eu. Quer dizer, deixo de
a ter porque, porque... o teatro tem muito disto e as personagens, as personagens Sdo
contraditdrias, as personagens... quer dizer, uma pessoa racional tem tendéncia a ser pouco
contraditoria, ndo é? Portanto, aquilo se é objectivo é objectivo. Quer dizer, portanto, ao passo
que... ah... as pessoas mais emocionais sdo mais... contradizem-se, desmentem-se... quer
dizer, e as personagens sdo mais assim, ndo ¢? Portanto, eu, eu, eu como actor... tenho
limitagdes como, como, como todos os outros. O que eu vou tentando fazer ¢... deixar, ou
tentar que esse meu lado mais emocional tome mais conta de mim. Mas néo é fécil, ndo é

facil.
I: Quando saia da peca, sentia-se mexido emocionalmente?

P1: Ndo, emocionalmente ndo. Ndo. Nao porque, como lhe digo, a minha posi¢do, a minha
posicdo de... de principio em relagdo aquela personagem, quer dizer, ndo... ¢ como lhe digo,
eu acho que, eu acho que... ah... eu ndo vejo motivo para... ah... para numa, numa... numa
relagdo de casal, ndo vejo motivo nenhum para... que ndo se discuta, ndo vejo motivo nenhum
para isso, percebe? Quer dizer, ndo me passa pela cabeca passar a vida a discutir, ndo é? Mas
nao vejo motivo nenhum para engolir... percebe? Portanto... ah... as coisas tém que ser, no

meu ponto de vista, ndo devem ser, nao devem ser... engolidas, portanto. E eu acabava a peca
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e sentia-me cansadissimo, isso sim. Sentia que aquilo tinha mexido comigo como se 0 meu
instrumento, que sou eu, tivesse sido... estava, estava exausto porque tinha tocado varias
coisas mas... a... a pe¢a nunca me fez pensar na minha propria vida afectiva, familiar, nem
pouco mais ou menos, quer dizer, ndo tem... ndo tem, quer dizer... Embora, algumas
daquelas discussdes eu ja, ja tinha tido... ah... tanto na actualidade como hé dez anos ou ha
vinte anos atrds, quer dizer, ndo... ndo sdo... quer dizer, ndo sdo suficientemente... ah...
determinantes - nem as discussdes, nem a peca - para eu, para eu ficar muito perturbado com

isso; acho que faz parte do processo.
I: E no final do dia conseguia ir para casa descansado, sem levar o personagem atras?

P1: Niao, havia uma coisa, havia uma coisa... ah... Ha outras pegas que eu faco, de um modo
geral, espectaculos que acabavam as onze e meia e eu conseguia ir para casa e a uma da
manha ‘tar a dormir... ah... e com esta ndo conseguia isso. Nao conseguia porque... o esfor¢o
ndo so6 fisico como... emocional... era muito intenso. E portanto, aquilo, aquilo precisava
d’um tempo de repouso; eu nunca me conseguia deitar antes das duas, duas e tal da manha.
Portanto, eu que normalmente acordo muito cedo... deixei de acordar cedo, alterei um bocado
0s meus horarios porque precisava, claramente, fisica e animicamente eu precisava de
descansar. Agora, como lhe digo, do ponto de vista racional nunca esta peca me fez reflectir
sobre ah... fosse o que fosse. Quer dizer, acho a peg¢a muito interessante, acho que... ja vivi,
se calhar, oitenta por cento do que 14 esta mas vivi isso e vivi outras coisas, portanto, ndo é...

ndo ¢ uma matéria que me cause... transtorno.

I: Acha que... o personagem tera... ah... eventualmente, mostrando algumas coisas do
P1 que o P1 ainda ndo conhecesse ou sera que o P1 se modificou, em alguma medida,

por alguma influéncia do personagem?

P1: Nado. Quer dizer, assim d’um modo, assim a primeira, ndo vejo, ndo vejo muito bem
1ss0... ndo vejo... Ha, ha uma coisa... hd uma coisa que... hd uma coisa que o personagem
tem e que eu j& fui acusado também de ter, portanto, é provavel, é provavel que também
tenha... ah... embora a minha perspectiva seja diferente da dele, que ¢ um... ah... uma
espécie de... o personagem tem uma espécie de... agressdo intelectual, enquanto que a
agresséo da personagem da actriz P2 ¢é verbal, fisica... o meu personagem ¢ dizer umas piadas
e... e, de algum modo, chamar-lhe estipida, ndo €? Ah... e eu ja fui acusado disso. Eu,

nalgumas das relagdes que tive, ja fui acusado disso. Mas aquilo que o... que eu sinto que ¢ a
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diferenga - pelo menos d’um modo consciente, ndo é? — é que 0 personagem faz isso por
impoténcia, e 0 que acontecia comigo é que, é como lhe digo, eu gosto de discutir, tudo.
Portanto, se alguém me esta a agredir, eu respondo com... com... com a veeméncia propria de
quem tem... ah... uma liberdade a defender, percebe? Portanto, se isso passar por ‘tar a
explicar a uma pessoa que os argumentos dela s&o estupidos, eu ndo tenho problema nenhum
em o fazer. Eu tenho uma irmd com quem tenho muitas discussdes dessas, quer dizer.
Acontece praticamente em todos os Natais, sempre 0 mesmo nimero, ndo ¢? Mas eu... € 0s
meus pais ficam muito aflitos, mas eu, eu nao consigo, nao consigo... porque os argumentos
dela s&o de tal maneira desrazodveis que é impossivel ndo argumentar de um modo a que ela
se sinta minimizada intelectualmente mas, portanto, se quiserem, é a Unica coisa que eu Vvejo
alguma... alguma semelhanca mas nio vejo, de um modo racional, que a personagem me
tenha modificado nalguma coisa ou que eu tenha trazido, quer dizer, eu trazer para a
personagem... ah... coisas minhas, isso trouxe, com certeza. Porque fui eu a fazé-lo, pois ai
nao ha nada, ah... nada (ri). Depois, eu vi o filme depois de ter feito a pega, fui ver, ah... eu
nem vi o filme todo, vi partes do filme, e realmente o protagonista faz aquilo... de uma
maneira... ah... muito... muito diferente da minha, naturalmente. Ele faz aquilo de uma
maneira que me parece mais fria... mais fria... o personagem dele, ¢ como se a... € como se a
agressao de a personagem da actriz P2, da personagem da actriz P2 ja ndo lhe fizesse moca e
ele ‘td tdo habituado aquilo que ndo reage e ¢ frio. Aquilo parece uma serpente a pensar
“quando € que eu te vou atacar?”. Pelo menos ¢ isto que eu vejo no filme. Ao passo que a
minha era muito mais... ah... muito mais quente, porque ¢ mais portuguesa. E isso é... ndo ha
nada a fazer! Eu, eu fiz uma outra peca aqui ha uns anos atrds com o actor Z, que era um
conflito assim mas entre irmaos. E quem fazia 0 meu personagem na versdo americana era o
actor X, que é norte-americano. E também ha um... ah... essa pe¢a ‘ta documentada... nds
também fizemos ca para a televisdo e eles fizeram para a televisdo dos Estados Unidos e,
comparando a minha, a minha interpretagdo com a do actor, X é a mesma coisa: a versao do
actor X é perversa, ele era mau para o0 irmdo d’um modo perverso, eu era mau para o actor Z
d’um modo, como é que hei-de dizer? Tuga! E, ¢, de um modo quente, é disparatado, é...
como se nas - latinos, e neste caso especial portugueses - tivéssemos sempre uma reserva de
amor, que vai ali no meio daquele ddio todo. Nao somos frios, pensamos pouco, nao e?
Portanto, eu acho, eu acho que o que aconteceu, provavelmente, é que este personagem tinha -
alias houve um dia que nés tivemos um debate com o publico e o publico dizia isso - ah...
este meu personagem e esta personagem da actriz P2 agrediam-se violentamente,

violentamente mas percebia-se que ainda se amavam. Na versdo americana percebe-se que
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eles ja ndo se podem ver, nem pouco mais ou menos, ndo é? E o protagonista do filme era
casado com, com a actriz na altura, portanto eles devem ter feito ali um exercicio
extraordinario, em que de facto eles parece que se odeiam mesmo! Nao ha... nao hd nenhuma
compaixdao um pelo outro, percebe? E nds, portugueses, temos sempre isso, temos sempre
uma coisa, custa-nos, custa-nos nao gostar... nao é? Portanto, eu acho que o meu personagem
deve ter sido o, deve ter tido isso também, quer dizer, deve ter 0 mesmo que teve essa minha
personagem do actor X que é, que fica sempre 14 com uma temperatura mais quente do que,

do que se calhar, do que deveria ser, nao sei...

I: Ha bocado falou numa coisa, também interessante, ah... ou seja, no nivel corporal.
Notava-se, e nota-se... a postura do personagem, mesmo corporalmente, ¢

completamente diferente... ah... da do P1 quando esta fora da peca...
P1: Ah mas isso, isso foi um trabalhdo que me deu. Isso deu-me um trabalhao.
I: Como ¢é que foi...?

P1: Ah ndo, mas isso teve mesmo de ser. Isso, ¢ como eu digo, isso teve de ser, porque...
porque é quando eu lhe dizia ha bocado que, se eu reagisse de igual para igual com a actriz
P2, a coisa ndo funcionava e ndo servia a peca. E porque eu a reagir de igual para igual, eu, eu
sou um bisonte, ndo ¢? Eu sou, eu tenho uma, uma... uma dindmica muito... bruta, percebe?
N4&o é que eu seja, quer dizer, mas tenho uma dindmica muito bruta, portanto... e isso, ah...
Eu, por exemplo, quando comegava a discutir com ela no palco, a encenadora dizia “Ah, ndo
vas, ndo vas por ai”’, “Mas porra, ‘tou a reagir normalmente!”, “Ah, mas tu reages

'9,

normalmente e parece que a vais matar!”. Quer dizer, portanto... eu tive que, eu tive que me
provar, eu tive que me por coitadinho, eu acabava aquilo com dores nas costas, ndo é? Mas
tive que fazer isso para, para... para me servir da personagem, porque 0 meu corpo... ou
melhor, 0 meu corpo serviu, ndo dava a minha, a minha dinAmica normal, a minha energia

ndo dava para aquilo, ndo é?
I: Acabou por ser um trabalho muito fisico-psicologico?

P1: Nao, foi, foi, foi... Ndo, eu acho que se quiser podemos, podemos dividi-lo assim mas eu
acho que foi sobretudo, é um trabalho de interpretacdo no mais belo sentido do termo, ndo €?
E interpretar alguém, ah... que, que, que ndo sou eu, portanto, e... e... ao interpreta-lo, eu

tenho que o servir. H4 uma coisa muito curiosa, eu... eu acho - ndo sei se ja Ihe falei num
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professor que tive, devo ter falado, acho que ja Ihe falei no outro dia - ah... ah... ah... ¢ esse
professor que eu tive na escola era um tipo que nos dizia umas coisas muito interessantes...
Ah... e eu aprendi imenso com ele. Uma das coisas que, que me lembro dele ¢ que...
quando... eu cheguei a escola em 78 e... e... era uma escola muito elitista, uma coisa...
muito... Franga, portanto... aquela ideia “Eu sou o farol do mundo”, portanto, ah... e nos
éramos, éramos 13 no meu curso. No primeiro dia, nos tivemos discussdo com o professor,
com o director da escola, so apenas para cada um de nos dizer 0 que era ser actor, mais nada.
E cada um de nos falou, falou, falou, falou, falou, ‘ta a ver? Treze tipos, rapazes e raparigas,
treze escolhidos em quatrocentos, a acharem-se todos extraordinarios, ah... cada um a dizer as
coisas mais... mas o denominador comum daquilo que nds diziamos era que o actor ¢ um
criador... um criador e tal... uns mais, outros menos... € ele, no fim, disse-nos esta coisa
simples e fantastica: “Vocés disseram todos coisas muito interessantes sobre o que era ser
actor, mais isto e mais aquilo, nenhum de vocés, utilizou a palavra-chave, que é intérprete.
Um actor, antes de tudo, é um intérprete de algo que outro escreveu e que outro esta a dirigir.
Se, por acaso, conseguir, dentro da interpretacdo, criar algo de tal maneira extraordinario,
entdo serd um criador; agora, a partida, ndo ¢ um criador”. Portanto, o que ¢ que ha? H4 uma
tendéncia, um certo... uma certa modernidade na representagdo, sobretudo na Europa, que é o
actor impor a sua personalidade a personagem, portanto, ndo interpreta, sobrepde-se. Nalguns
casos é fantastico! Se os actores tém, tém personalidades interessantes, a coisa resulta; agora,
guando ndo tém € uma, é uma chatice, ndo €? Portanto, eu, quanto mais velho fico, mais
vontade tenho de interpretar. Até porque, para mim, interpretar, é... ah... o ir cada vez, o
tentar ir cada vez mais longe, naquilo que €, que é a minha ferramenta, quer dizer, tentar ir
fazendo coisas que eu, a partida, ndo seria capaz de fazer, ou, ou que ndo sdo as mais
indicadas. Portanto... quando surge um trabalho destes e ha esta possibilidade com um bom
director - os directores bons sdo raros, ndo é? - fazer uma coisa que € completamente diferente
de tudo o que nds somos e a expectativa que 0s outros tém e que nés temos em relagdo a nds
préprios, é fantastico. Quer dizer, o outro trabalho que eu fiz com o, com o actor R — e que
correu muito bem mas era uma coisa completamente diferente, mas também era uma coisa
completamente inesperada - quer dizer, eu fazia um... uma personagem que era uma espécie
de criado de quarto de um velho actor, aquilo a que a gente chama em teatro “a
Costureirinha”, portanto, que veste o velho actor, e gay, gay, e, e, € mauzinho, e pérfido e...
quer dizer, foi uma coisa também com uma dificuldade enorme porque fazer-se um gay, ao
contrario do que se possa pensar, ah.... parece muito fécil, ou melhor, é facil, criarem-se,

fazerem-se 0s maneirismos e tudo isso, mas depois, tornar aquilo verdade é complicado,
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percebe? Mas, portanto, isso para mim é... é... o que mais me interessa. Portanto, quanto
mais velho fico, mais a vontade de fazer coisas que sejam mais dificeis, ah... ah... é o que
mais me tenta, embora, embora, também tenha que admitir, as vezes o fazer coisas mais
dificeis, denota um excesso de ambicdo. Ha coisas de que ndo sou capaz e que penso que sou

e depois espalho-me, mas isso é como tudo.

P1: Claro... ah... também me falou noutra coisa... que, que foi a relacio com a, com a
actriz P2. Ah... em que medida é que a rela¢iao personagem P1-personagem P2 pode ter
influenciado a relacdo P1-P2, ou vice-versa? Como, como ‘tava a falar naqueles
momentos em que as vezes ja sentiam que se estavam a odiar enquanto P1 e enquanto
P2?

I: Sim. Mas eu acho que ndo, eu acho que ndo mexeu na relacdo. Na relacdo, eu diria que a
minha relagao com a actriz P2... ndo acho... a mim, enfim, enfim, a mim nao me parece que
tenha, tenha mexido muito connosco. Ah... a nossa relacdo na, na, na peca ¢ que eu acho que
sim. Porque... ah... nds gostamos muito um do outro... ¢ admiramo-nos. Gostamos um do
outro ¢ admiramos o trabalho d’'um e d’outro e queriamos trabalhar um com o outro... ¢ eu
acho que essa ideia de... de... de gostarmos um do outro ficou... ficou... em tudo o que nos
fazemos na pega, porque mesmo quando ndo se... ¢ a tal historia que eu lhe dizia, que 0s
espectadores diziam, sentia-se sempre amor, portanto, ao agredirmo-nos, ao nao sei qué, tudo
1ss0... nds ‘tdvamos sempre com uma espécie de... de reserva, ndo € bem reserva, ¢ como, €
como se ficasse 14... sempre, ah... mesmo quando estdvamos a ser o... 0 mais desagradavel
possivel, um p’ro outro... havia sempre um cuidado... havia sempre um cuidado. Ah... e
acho que isso tem a ver com o facto de nds gostarmos um do outro, portanto, porque, ah...
a... a mim, j& me aconteceu contracenar com, com, com pessoas com gquem ndo tenho
qualquer espécie de empatia... € mesmo que... ah... essa... mesmo que, que nio se note nos
momentos, ah... nos momentos-chave, ndo se note essa falta de empatia, porque somos
profissionais e fazemos as coisas bem, nos momentos das pecas em que ndo ha nada de
especial, essa falta de empatia pode notar-se, percebe? N&o sei se faz sentido aquilo que eu

‘tou a dizer?

I: Sim, sim.
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P1: Portanto, eu... eu acho que aqui, a ter havido influéncia, foi mais influéncia daquilo que
nés somos ca fora, eu e a actriz P2, e que trouxemos para 0 meu personagem € para a

personagem dela.

I: Como se ali naquelas disputas entre o seu personagem e a personagem da actriz P2,

estivesse sempre um restinho, uma reservazinha daquele carinho e daquela admiragéo?
P1: Sim, mas eu acho, eu acho...
I: ... Que 0 P1 e a actriz P2 tinham?

P1: Eu acho que sim, eu acho que sim, mesmo... eu nunca me senti... geralmente... sim, eu
sentia-me agredido por ela, sentia-me... ah... machucado por ela, mas ndo, ndo... nunca foi,
nunca foi ao ponto de eu me, de eu... de eu me interrogar durante um segundo... sobre,
sobre... o desagradavel que isso pudesse ser. E ja me interroguei com outras pessoas sobre
esse lado desagradavel de ‘tar ali para contracenar e €... isso a mim, e ha pessoas que posso
dizer que também acham muito desagradavel contracenar comigo, ndo tenho ddvidas sobre

isso absolutamente nenhumas.

I: Mas é... isso é... é interessante nao é? Essa coisa de, de estar a representar mas
mantem-se sempre ali qualquer coisa de nds porque também se ndo for assim nada do

gue se esta a fazer...?

P1: Mas isso € uma coisa enorme, era o que eu estava a tentar dizer ha bocado. Ah... eu acho
gue se ha um segredo nisto é nds usarmo-nos para pormos, para NOS pormos ao servico de

alguma coisa. A... a dificuldade é quando nds nos usamos e ndo estamos ao servigo de nada.
I: Humm, humm...

P1: Ficamos s6 no6s. E isso... ndo s6 € pouco interessante como... como... ¢ muito facil, de
alguma maneira, ¢ muito facil mas, mas, mas também hd... h4 personalidades de actores de
tal maneira fortes, quer dizer, que... que também se podem impor a tudo, ah... e as pessoas
gostam. Portanto, isso ai é, é um fendmeno complicado também. Porque € que, porque é que
estas coisas acontecem, por exemplo, porque € que, porque ¢ que ha actores e actrizes que...
ndo representam sequer, estdo ali... e fazem... e fazem sempre a mesma coisa, sempre da
mesma maneira... € 0 publico adora-0s. Porqué? N&o se sabe, mas isso é um fendmeno que

existe, ¢ um fenomeno que existe e é... € misterioso, porque eu acho que hé alguma coisa...
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que... ha coisas misteriosas nesta profissdo, quer dizer, ha coisas que... O que ¢ que faz com
que um actor ou uma actriz faga muito bem o seu trabalho, dé o mé&ximo e a seguir ninguém o
chame para outro trabalho? Porque ¢ que faz com que o outro actor que nao faz nada, que ‘ta
ali e ndo sei qué, e que... ‘tdo sempre a chama-lo? E muito estranho... mas existe. E ha casos
ai completamente... completamente, ah... visiveis, assinaldveis, gente completamente
destituida de... daquilo que nés, os mais velhos e ndo sei qué, podemos achar que € o talento,
Ou... ou o jeito, ou a capacidade, mas o publico fica fascinado. E como a representagdao ¢ uma
arte que nao pode ser entendida a posteriori, tem de ser entendida pelo publico que ha... as

coisas sdo assim.
I: O personagem ja estd arrumado numa prateleira ou as vezes ainda ai ‘ta?

P1: Neste momento ta, neste momento ta, porque eu come¢o amanhd a trabalhar numa,
noutro... numa outra pe¢a, que... que vai ser tdo complicada ou mais do que, do que o
personagem mas noutro sentido, noutro sentido. Portanto, a peca ndo é téo interessante como,
como... esta mas a minha personagem esta de tal maneira, ah... esta de tal maneira... longe
daquilo... daquilo que eu... que eu acho que posso fazer, que vai ser muito, muito complicado
também, mas €, ¢ uma peca que surgiu, ¢ uma pe¢a que se eu... nhormalmente, eu... eu... eu
ndo aceitaria fazer esta peca porque, depois de a ler, eu ndo sei como é que posso tornar
aquela personagem interessante, ndo fago... ndo fago ideia. Mas como ¢ uma pega € 0 meu
lado, o meu lado egoista veio ao de cima, e como € uma pec¢a que surgiu agora e eu era
suposto ir fazer uma novela agora mas nao vou porque foi atrasada, sé faco a novela em Julho
e ndo me apetecia ficar quatro meses em casa, a espera de fazer mais uma novela, portanto
surgiu esta oportunidade e eu disse que sim, e... vou comegar amanhd e... €... mas 0 meu

personagem desta peca ja ndo...
I: Ja ndo resta nada.

P1: Nao, ndo, ndo sei se resta, quer dizer, d’'um modo consciente ndo, porque a partir de
amanha tenho de pensar em fazer um... tipo... que € uma espécie de nazi do seculo dezasseis.
E eu ah... portanto, j& tenho a cabeca toda... antenada, “Como ¢ que eu vou fazer um filho da
mae destes?”, quer dizer, que € um... que ¢ um nazi, basicamente, quer dizer, ¢ um nazi...
Portanto, e eu, quer dizer, ¢ uma discussao, &€ uma peca com, com, uma argumentacao mais

intelectual, portanto € uma coisa completamente. ..

I: Diferente...
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P1: Fora, de todo. Por outro lado, também para lhe responder ainda porque € que 0
personagem ja nao ‘t4 na minha cabega, ¢ porque a0 mesmo tempo vou fazer uma série com
um personagem diferente - ai sim, interessante - que € um, que € um tipo de personagem que
tenho feito muito pouco, fiz p’rai uma vez, p’rai um ou dois -, mas ¢ um... ¢ um... ¢ aquilo
‘ta escrito de uma maneira que ¢ curiosa, quer dizer, pouco tradicional... E uma coisa do
escritor M que é, que é interessante. Portanto, neste momento j&, a minha cabeca ja estd a
pensar tanto na série, como na pe¢a € o personagem ja... ja... ja foi, ja foi, ja desapareceu
completamente. Embora ainda esteja ca alguma coisa, porque, eu, cu... eu estou a escrever
um romance - ‘t4 acabado, praticamente, ¢ o meu segundo romance - ¢ ¢€... é... ¢ uma
tentativa, este & uma tentativa de refleccdo sobre o amor e portanto, naturalmente, que hé ali
coisas que, que ja foram metidas que tém a ver com, com o personagem, isso sim. Ai, se vocé
mais tarde ler o livro, ai vai, vai perceber, vai perceber que ha ali coisas do meu personagem e
da personagem da actriz P2, porque isso d&, da imenso jeito, para, para, para se, para ponto de
partida sobre... enfim... as, as especula¢Bes a volta do que é o amor, ou o casal, ou enfim,
com todas as... as... ramificagdes que isso, que isso tem. Portanto, para eu dizer que do
personagem, neste momento, ja ndo... do ponto de vista do trabalho que foi e ndo sei qué... ja

desapareceu.

I: Uma ultima perguntinha, nesse sentido: alguma vez lhe aconteceu, fora da peca, ah...
nalgum tipo de situacdo que fosse mais ou menos semelhante a alguma que seja tratada
na peca... alguma vez lhe aconteceu ter alguma reacc¢io do personagem, do género, ah...

por exemplo, como estava agora a falar na corporalidade?
P1: Sim... sim... sim... na corporalidade ndo, na corporalidade nao, mas...
I: Ou... pronto... ou...?

P1: Aconteceu isso sim, isso aconteceu. Aconteceu, ah... ndo sei se uma ou duas vezes, ndo
foram muitas mas aconteceu uma ou duas vezes, em discussdes com a minha mulher,
claramente, enquanto ‘tava a fazer a peca, ah... eu ficar assim e a pensar durante dois
segundos e dizer “Espera ai, ndo, ok, td bem... tens razao”, quer dizer... aconteceu isso, 1SS0

aconteceu. Aconteceu claramente e pensar “E melhor ndo me chatear”.

I: E sentia que isso ndo era propriamente seu, era mais do...?
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P1: Nao, era... era... era dele... era dele mas, naquele momento era eficaz. Era uma maneira
de eu ndo... ndo... ndo aticar a fogueira, basicamente, ndo é? Portanto, Se eu continuasse a
discutir, iria discutir mais, depois a minha mulher discutiria e eu continuaria a discutir,
portanto, eu achei “Entdo espera ai, ndo vale a pena” e reagir como O personagem mas
claramente tive a nog¢do de pensar, naquele momento, “E melhor reagir, ou melhor, n&o

reagir”, e ficar ali.

I: O que é que sentiu ao perceber... sei la... que... que essa vertente do personagem

podia trazer nessas situacoes algum beneficio, ou...?

P1: Nao, acho que sim, sabe? Eu ndo tenho, eu, eu... Eu antes de ser actor, eu, eu pertenco a
uma geragdo... em que, claramente, se aprendia muito da vida nos filmes e nos livros, nao
tenho davidas nenhumas disso. Fartei-me... quer dizer, a primeira vez que vi os filmes do
Bergman achei que tava, ah... em aulas! Portanto, eu, eu acho que ser actor, entre as varias
coisas maravilhosas que tem, uma delas € a sabedoria que se aprende, que se apreende, porque
j& outras... Quer dizer, quando as pegas sdo boas, & porque aquelas personagens sio uma
espécie de... de... de holograma de realidades que nos tocam a milhdes de pessoas. Aquilo é
verdade, aquilo, as personagens de... teatrais ou dos filmes sdo gente com vivéncias que eu
ndo tive, ndo é? Eu ndo sou assim, mas do qual posso perfeitamente vampirizar isto e aquilo.
E eu tenho... tenho a certeza absoluta que tenho vampirizado, ao longo da minha vida,
imensas coisas que aprendi com as personagens que fui representando, ndo tenho davidas

nenhumas sobre isso.

I: Mas, acha que é de um modo consciente?
P1: Nalguns casos de modo consciente.

I: Noutros, mais inconsciente?

P1: Noutros, mais inconsciente. Mas eu ndo tenho duvidas das que foram d’um modo
consciente, ah isso ndo tenho dividas nenhumas, quer dizer... eu acho que, ah... ah... ha
personagens que, que dizem coisas e fazem coisas que me fizeram, ah... ah... pensar na
minha vida e que me abriram caminhos, ou que taparam outros, quer dizer, disso ndo tenho
duvida nenhuma, eu... eu sinto-me um privilegiado por isso, porque tenho, de facto essa, essa
possibilidade de ‘tar sempre a mudar e de ‘tar sempre a aprender. Isso para mim ¢ um... eu

acho que ¢ das, ndo sei, ndo sei se essa sera uma das razdes que leva a que... que ser actor
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seja uma coisa tdo desejavel, mas para mim €, para mim esta possibilidade de, de, de estar...
em permanente aprendizagem, é uma coisa fantastica. A sério que para mim é assim do
melhor que esta profissdo tem, para além do facto de, de se estar sempre a mudar, quer
dizer... Com... com o tipo de, de personalidade que eu tenho... eu lembro-me quando eu ndo
era, quando eu ndo era actor, o tédio era uma coisa permanente em mim e... ¢ era miado -
comecei a ser actor aos vinte e um anos - mas sofria de tédio, como se tivesse ja vivido tudo e
mais alguma coisa, ndo ¢? Disparate, mas sim, era assim mesmo e... e... eu, desde que sou
actor, nunca mais tive qualquer espécie de tédio. Ndo ha a hipotese minima de eu ter tédio,
quer dizer... ndo ha nada que eu “ah ja sei, ja fiz, ndo vale a pena”, este tipo de coisas nao,
quer dizer... o representar... colocou-me... outra vez numa dinamica de... de querer saber, de
querer saber, de querer saber, de querer aprender. Portanto, ah... o representar eu acho que da
um enorme entusiasmo para se depois viver, porque... porque ‘ta-se sempre a mudar. Se eu
‘tou tr€s meses ou quatro a fazer este personagem e a seguir faco de, de outra coisa qualquer e
a seguir fago uma outra completamente diferente, portanto, assim, eu ‘tou sempre, sempre a
viver, a viver, quanto mais ndo seja, ah... resquicios de outras personalidades que ndo sdo a
minha e que me divertem, por um lado, e distraem, e com as quais eu posso aprender. Eu acho
que isto ¢, de facto, o grande, o grande... o grande privilégio de ser actor ¢ isto, quer dizer,

ndo ha mais nada.
I: E aprende com todas as personagens?

P1: Com todas. Com todas, as coisas positivas e as coisas negativas, isso claramente. Quer
dizer, ah... ndo sou capaz de fazer este exercicio assim mas, quer dizer, se eu deixar o
pensamento ir 14 para trds, o que ¢ que eu fui aprendendo com as personagens que fiz, acho...
inclusive, no ponto de vista, ah... ah... quanto mais ndo fosse, quanto mais ndo fosse, do
objectivo cultural... quer dizer, esse entdo ¢ fatal. Quer dizer, se uma pessoa tem que ler ndo
sei quantos livros cada vez que faz uma peca, portanto, s isso ja teria sido extraordinario,
mas ndo € s isso, isso é um, isso é apenas um debate, € sobretudo aquelas vivéncias,
aquelas... aquelas... aquelas coisas que se dizem ali e que parece que sdo sO palavras mas nao
sd0. Quando, quando, quando, sei l4... quando um Shakespeare diz “H4 mais coisas entre o
céu e a terra do que aquilo que a filosofia pode explicar”, por exemplo, isso, para mim é... é
todo um programa, ndo é? E todo um programa, agora, e aquilo é dificil, ha milhares de
coisas, ha... ha... Acho que ¢... acho que €... uma maneira de, uma maneira de viver que ¢,

de facto, como se fosse sempre crianga, esta-se sempre a aprender e nunca, nunca se chegou a
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um “Ah, ja sei! Agora ndo”, ndo. Havera sempre outra coisa, havera sempre, ah... um... um
novo encenador, um novo director que vem dizer “Nao, ndo, ndo ¢ assim, vamos fazer outra
coisa”, portanto, ¢, ... o desafio ¢ sempre, ¢ sempre no sentido de voltar a comegar e isso €...
sei 14, é... é... ¢ o fugir da morte, ndo ¢&? Eo fugir da morte, comegar outra vez, ndo ha fim,

ndo héa fim, ndo ha fim, é 6ptimo, ndo é? E depois, é a melhor profissdo do mundo. (Risos)

I: E, ainda guarda essa... essas... aprendizagens, ou apreensdes que teve em relacio a
este personagem, por exemplo, com essas discussdes com a sua esposa, volta e meia,

ainda...?

P1: Néo, ndo, isso ndo. Ja discuto outra vez, isso ja discuto outra vez. (Risos)
N&o, néo, isso ndo, isso ndo, ja discuto outra vez, isso ai ja, ja esta, ja esta... na altura ‘tava

muito presente, portanto...
I: E tinha, tinha, era uma coisa que tinha consciéncia que estava a acontecer?
P1: Sim, sim, sim, sim, como disse h& bocado.

I: Mas que provocava para que lhe acontecesse ou acontecia e depois pensava; “Olha,

aconteceu”? Esta a perceber a minha pergunta?

P1: Nao, ndo. Quer dizer, a discussao acontecia, ja ndo sei porqué - ndo é? - e durante a
discussdo, o que eu me lembro é de, pelo menos em duas vezes, lembro-me de perfeitamente
de ter parado e dizer “Nao, eu ndo vou continuar, eu ndo vou continuar, eu nao vou continuar”
e a pensar “Isto é o personagem”. Isso lembro-me perfeitamente de ter sido assim e na altura
ter pensado “Isto ¢ como ele funcionaria”, e foi como funcionei. Portanto, ¢ muito claro que...
que... que isso aconteceu na altura, quer dizer, e agora voltei-me a lembrar disso, agora,

depois nunca mais me lembrei, quer dizer...
I: Que engracado...

P1: Isto estd sempre, isto ‘td sempre em... em... as coisas ‘tdo sempre a entrar umas p’las
outras. E muito estranho esta... esta... ah... ndo sei, quer dizer, ¢... é como lhe digo, quer
dizer, ah... acho ¢ que nos em Portugal, ndo... ndo temos, ah... temos alguma, acho que
temos alguma... ah... capacidade de a contaminagdo ndo ser, ndo ser muito grande,
exactamente porque a dimensdo do éxito é praticamente inexistente porque quando se fala

nestas coisas da contaminacdo é porque a dimensdo que tem fazer um filme nos Estados
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Unidos ndo é a dimensdo que é fazer um filme aqui, quer dizer... ¢ ndo ‘tou a falar s6 de
dinheiro, ‘tou a falar da importancia, ah... ah... que isso tem no... no... na sociedade,

portanto... Ah... ah... ah... quer dizer... em Portugal, nenhum actor ¢ um idolo...
I: £ uma coisa cultural também, nio é...?

P1: Em Portugal nenhum actor é um idolo, quer dizer... portanto, nos Estados Unidos fazer

um actor ¢ uma coisa... portanto, e ai €... ai é facil tirar pés de barro, ndo é?
I: Pois...

P1: Portanto, nds, nos, p’r6 bem e p’r6 mal, por um lado, nds todos temos uma tristeza
enorme que o, que o, que o portugués seja assim. O portugués ndo gosta de gostar... Primeiro
que goste, aquilo ¢ uma coisa... ¢ em vez de ir ao teatro por gostar, ndo, ah... “Vamos la ver
como ¢ que estes gajos ‘tdo a fazer isto”, € sempre nesta base, ndo ¢? Ah... ah... mas por um
lado, ainda bem, porque também ndo... mantém-nos a nés numa... numa, certa sanidade
mental, que n6s nunca corremos o risco de cair do pedestal, porque ndo ha pedestal. Portanto,
¢... ¢ muito “tu cd, tu 147, portanto, ndo, ndo ha, ndo ha esse lado, portanto, ah... na
contaminacdo, se houver, ela ndo é muito grave porgue resolve-se de uma, de uma maneira
muito, muito subtil, com umas cervejas e uns tremogos e o assunto ‘ta resolvido, quer dizer...
ndo ha grandes depressdes, de facto - ou, pelo menos, eu ndo tenho conhecimento delas, quer
dizer... Aqui, eu acho que os problemas principais, ah... ou melhor, onde a dor, onde a dor se
pode manifestar, na profissao, ¢ quando ndo ha trabalho. Isso ai é... isso ja ¢ complicado para

uma pessoa normal, ndo ter trabalho...
I: Pois...

P1: ...Para um actor, ¢ muito pior. Porque, enquanto que uma pessoa nao ter trabalho ¢

apenas nao ter trabalho, um actor nao ter trabalho € ndo ter vida. Isto est4 tudo muito colado...
I: Humm, humm...

P1: ...Tudo muito colado. Portanto, isso ai €... é dificil. E ai ha... ai ha depressdes, ai ha
problemas, ai ha gente que... que pode ficar a bater mal por causa disso, quer dizer... Agora,
por terem feito uma personagem mais ou menos intensa... isso ai, eu acho que ha uns colegas
meus que dizem assim umas coisas nas entrevistas, para criar uma certa, uma certa, um certo

“frufru”, mas eu ndo...
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I: Acha que ndo?

P1: Acho que ndo. E sobretudo, entdo, existe d’um modo geral... isso ¢ dito p’las pessoas que
fazem muita televisdo, estas coisas, a personagem e nao sei que, ah... isso €, ou ignorancia...
ou ma fé. Porque... ah... nds, o que temos, o que temos em Portugal, felizmente ou
infelizmente, quer dizer, ah... enfim... ah... temos sobretudo telenovelas. As telenovelas sdo,
talvez, oitenta por cento do trabalho do actor, ah... n6és ndo temos filmes, ou temos muitos

poucos filmes, e temos pouco teatro, portanto... (toca o telemdvel) Desculpe...
(interrupcéo)

Ah, ndo sei onde ¢ que eu ia...

I: Ah... ndo temos muitos filmes...

P1: Ah! As telenovelas! Portanto, nds temos, basicamente, telenovelas. E nas telenovelas ndo
ha personagens... quer dizer... isto, tecnicamente, porque s6 ha personagens, ah... ah... nos
filmes... ou nas pecas de teatro, e nalgumas séries, porque, ah... ah... perddo, como acontecia
na peca, sdo duas horas, ou trés horas, em que as personagens, aquelas pessoas passam por um
momento de excepcao. Quer dizer, todos os filmes que vocé vé, todas as pec¢as que vocé V&, as
pessoas estdo sempre a passar por momentos de excepgdo, e é por isso é que sao personagens,
por isso € que € dificil. Nas... nas... nas telenovelas ndo ha momentos de excepgdo... ha,
também h& mas, em cada dez momentos, nove sdo do quotidiano e um é de excepcdo,
portanto... ndo ha personagens nas telenovelas... ha bonecos, hd quotidianos de

personagens...

I: Humm, humm...

P1: ...Portanto, a contaminacao ¢ nula.
I: Pois...

P1: Se eu ‘tiver a fazer uma cena num filme que tenho que viver uma coisa... que... que
raramente se vive, no dia a seguir tenho que viver outra que raramente se vive, eu, ao fim de
um més e meio, sou capaz de estar com a cabega... um bocado baralhada, agora, eu ao fim de

oito meses de novela, eu ‘tou é cansado.

I: Pois...
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P1: Mas baralhado ndo ‘tou. Quer dizer... por isso acho que ¢ um bocadinho folclore como

dizer “Eu ‘tou a fazer uma personagem muito ma e ando perturbado”. Um bocadinho... (r1)

I: Pois... eu ‘tou a perceber o que ‘ta a dizer. E, de facto, acho que faz todo o sentido,
porque... é isso, nos vemos as telenovelas... para ja, nas telenovelas parece que tém
sempre mais ou menos 0 Mesmo, 0 Mesmo seguimento, h4 um mau, hd um bom e néo sei

qué, e depois o casal que fica feliz para sempre...
P1: Exactamente...

I: E isso, v&-se muito isso, as vezes basta a pessoa ver o primeiro, o primeiro episodio da
novela e o ultimo, e percebe o que é que aconteceu, e a novela ‘ta ali a dar imenso tempo

em que as pessoas ‘tao a ser pessoas do quotidiano...

P1: Exactamente! Exactamente! Portanto...

I: Percebo perfeitamente...

P1: ...Nao ha, ndo ha personagens, ha quotidianos de personagens.

I: Pois... e como ndés somos um povo de muita telenovela e, como estava a dizer, nem

tanto de filmes, nem tanto de teatro, se calhar é também...
P1: Nao, ndo. N6s ndo somos um povo... nds ndo temos ¢ dinheiro.
I: Pois, € isso...

P1: Néo temos dinheiro. Porque se nos tivessemos dinheiro, tinhamos filmes como toda a
gente, quer dizer, isso ai... J4 houve um tempo que s havia filmes em Portugal, quer dizer...
as pessoas saiam para ir ao cinema e ndo sei qué, hoje em dia ndo ha dinheiro, portanto, as

telenovelas é o produto mais barato que se pode fazer.
I: E é por ai também que ca nao se sente tanto essa coisa da... da contaminacao?

P1: Nao, pois ndo, porque ndo ha, quer dizer, eu, eu... um filme supostamente, supostamente,
eu... eu... deveria interpretar uma personagem, representando de uma maneira irrepetivel.
Aquilo nunca mais pode acon... deveria acontecer e deveria ser registado naquele momento

uma coisa para a vida.
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I: Exacto.
P1: E na telenovela faz-se vinte vezes a mesma coisa.
I: Humm, humm...

P1: Portanto, o cinema tem esse lado, esse lado... de... uma importancia, uma importancia...
0 cinema é uma arte, nio é? E arte, portanto, tal como o teatro, € arte, ¢ uma coisa que nos
pode tocar, d’'um modo definitivo. A televisdo ndo ¢ uma arte... é, ¢ entretimento, €, ¢ outra
coisa. Deve ser feito com critérios artisticos mas nao, ndo € arte, ndo ¢ no sentido de... de...
raramente uma pessoa, quer dizer, vé uma coisa na televisdo, e que a marca para a vida
d’alguma maneira... ndo. Mas vocé vé um filme, ou vé uma peca, ¢ diz “Isto mexeu comigo,

fez-me isto ou fez-me aquilo”, ndo é? A telenovela nao tem, ndo tem esse efeito.
I: Pois. N&o sei se me quer dizer mais alguma coisa...?
P1: Nao, ndo, por mim, ndo. Se vocé ndo tiver mais nada para me perguntar...

I: Entdo também n&o Ihe tomo mais tempo. Também, também percebi que quer ir para

casa...
(Risos)
P1: Exactamente, a minha filha ligou-me...

I: Acho que sim. Entéo, vou parar...
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Anexo D

Transcricdo da Entrevista a P2

I: Entédo P2, diga-me la, como é que foi para si, ah... esta, a experiéncia de construir esta

personagem, nesta pega?

P2: Bom, a experiéncia foi, ah... interessante, sendo que a partida, ah... o texto era um texto
extremamente datado, ah... e que me assustou um bocado, porque, ah... eu, ah... de alguma
forma, ah... gosto de, de, de, ah... de procurar coisas, ah... ah... mais contemporaneas pa’,
pa’ fazer, percebe? Coisas mais, menos datadas, pronto. E aquilo que, aquilo que me ocorreu
logo assim que me convidaram, ah... alids, o convite foi-me feito para fazer uma outra peca,
ndo era esta, ah... isto depois, ah... acabou por ser esta, ah... e, eu confesso que na altura me
senti assim um bocadinho assustada porque, ah... ja tinha, ah... pronto, ja tinha visto o filme,
ha muitos anos, e era uma historia que, ah... ah... me interessava muito pouco, percebe? Nao
me interessava nada, ndo me interessava nada as discussdes dos casais, ndo me interessava
nada, ah... saber porque ¢ que a minha personagem, ah... era, estava com aquela, com aquela,
com aqueles problemas com o marido, ah... ndo, nao, nao ¢ um tipo de, ah... ah... de... de...

de inspiracdo ou de trabalho que me interesse muito fazer, percebe?
I: Humm, humm.

P2: Ah... e... e... ah... ja li ha muitos anos, a Psicanalise do Fogo, ja li essas coisas todas,
quer dizer, ndo... compreendo o interesse, ah... ah... que, que anda a volta da... da... da
peca, compreendo esse interesse, acho que sim, acho que é realmente um grande texto, é um
texto muito habil, ndo €? E muito, ah... ah... funcional, do ponto de vista do publico, porque
tem uma linguagem extremamente simples, ndo ¢? Portanto, chega as pessoas d’uma forma
muito rdpida, ah... Mas, para mim como actriz, ndo era um desafio, ah... ah... ah...
importante, no sentido de, de, da intervencdo que, para mim, um artista tem de exercer na sua
actividade, ah... cada vez que... que representa, ou que escreve, ou que pinta, nao ¢? Ah...

portanto, ah... eu ndo me sentia, ah... com o fogo para fazer...

I: Para fazer o papel...
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P2: (Ri) Ndo me sentia com o fogo para fazer. Ah... de repente, o que aconteceu na altura foi
que havia muito pouco tempo para se fazer aquilo. Portanto, eu ndo tinha lido a peca, sé tinha
uma ideia vaga do filme - ‘tive sempre a trabalhar e a fazer outras coisas -, portanto, quando
cheguei ao primeiro ensaio, vinha com o texto na mao mal lido, mal lido, lido na... na

transversal. E percebi a dimensao do texto. Portanto, 0 meu primeiro susto foi: o tamanho da

peca!
I: Pois, trés horas...

P2: Trés horas a debitar texto. Portanto, eu tenho de empinar trés horas de texto porque,
basicamente, sou eu que falo e o P1, ndo é? Portanto, so trés horas a empinar texto, trés horas
de espectaculo, trés horas de texto empinado, com um més e meio de ensaios. Portanto,
“Como ¢ que eu vou fazer isto?”. Quer dizer, “Como ¢ que eu vou me safar disto”, ndo ¢&?
Ah... ah... portanto, aquilo comegou logo por haver ali um equivoco, ah... disseram-me logo
que eu ja era suposto ter o texto sabido... (ri) o que me deixou muito surpreendida e fiquei em
panico, fiquei em total panico. Portanto, quer dizer,“Ninguém me disse nada?”. Quer dizer,
“Era suposto mas ninguém me diz? Mas que historia ¢ esta? Se me tivessem dito era muito
simples, eu ndo fazia”. Eu ndo fazia a peca, era tdo simples! Quer dizer, eu chegar ali e
dizerem que os actores tém que ter o texto sabido antes dos ensaios, antes dos ensaios
comegarem, era uma coisa completamente nova para mim. Embora, parece que, segundo na
altura me disseram, € uma pratica agora comum mas que ndo tem, muito sinceramente, nada a
ver com 0 meu método de trabalho, nem como eu acho que se deve trabalhar, ah... Portanto,
ah... Agora, ah... pronto, surgiu esse, logo esse equivoco... Eh p4, e a partir daqui e para que
ndo houvesse confusdes, ndo €? - portanto, a encenadora é extremamente competente, 0
assistente extremamente competente, é tdo competente que é um gozo trabalhar com ele, alias,
este almogo que eu vou ter agora na casa nova é exactamente com ele, vamos, vamos fazer
um projecto... portanto, gostei imenso da equipa, adorei trabalhar com aquelas pessoas, foi
fantastico, ah... ah... e foi-me dado de, imediatamente, de imediato um voto de confianca,
portanto, com a encenadora, que me disse imediatamente que queria fazer este projecto e
queria fazer este projecto comigo e era comigo que ela queria trabalhar, percebe? E que se eu
ndo tivesse aceito, possivelmente, ela também ndo o teria feito. Portanto, houve um grande
voto de confianca e uma coisa que me inspirou... portanto, o que € que me inspira na minha
personagem? A encenadora. A encenadora é um voto de confianca, ‘ta a ver? E isto que me

inspira na personagem. Ao mesmo tempo resulta. Para mim, significava decorar aquele texto
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e fazé-lo o mais, ah... surpreendente possivel, dentro das limitagdes do tempo que eu tinha
para fazer. Portanto, o mais surpreendente possivel, o mais organico possivel, o mais
contemporaneo possivel, o mais, ah... ah... ah... sério, possivel, ndo ¢? Portanto, ah...
entreguei-me de alma e coracdo aquilo, quer dizer, dei-me de alma e coracdo aquilo, trabalhei
genuinamente o processo todo, ah... ah... procurei, ah... ah... todas as nuances da, da...
personalidade da personagem que, no fundo, ndo é assim tdo complicada, nem tdo interessante
como isso. Quer dizer, ¢ uma mulher triste, ¢ uma mulher sozinha, uma mulher, ah... ah... a
quem, a quem falta... a quem falta confianca, ndo é? A quem ndo, a quem ndo lhe é dada
confianga, ndo, ninguém lhe deu confianga, nunca. Bem, isto é o prato do dia, é a vida de
todos nos. Quer dizer, somos quase todos assim, sdo raros 0s que tém a sorte de nascer e de
terem pessoas que lhes dizem “P4, tu és um gajo porreiro, tu és impecavel, pa, tu és
fantastico”, ndo é? Sao rarissimos. Portanto, isto ¢ o prato do dia, isto ndo ¢ novidade
nenhuma! Portanto, a vida da personagem, e o drama deste casal, é o drama de todos nos.
Ah... ah... ¢ interessante, ah... ¢ interessante explora-lo, ¢ interessante falar dele, ah... ah...
politicamente, ¢ menos interessante. Ah... €... € uma coisa, que... que... que ndés podemos
conversar, como estamos a conversar aqui. E mais interessante, se calhar, falar de outras
coisas, do que se anda a passar, dos grandes problemas mundiais, da crise, estas coisas todas.
(Ri) Isto agora € que é importante falar, por amor de Deus, quer dizer, se 0s artistas ndo
falarem disto, quem ¢ que vai falar? Ndo é? Ah... portanto, ah... ah... eu compreendo que,

que esses textos t€ém que ser feitos, ndo ¢? Ah... mas... pronto.

I: Ainda assim, com essas reservas, entre aspas, com este papel, com esta pega, como €
que se conseguiu entregar tanto e com tanto profissionalismo e com tanta intensidade?
Porque eu fui ver a peca e, de facto, via-se ali - via-se e sentia-se - uma intensidade ali em
todo 0 ambiente, que tocava as pessoas. Eu olhava para os lados e eu estava a sentir a
intensidade a minha maneira mas toda a gente estava a sentir, cada um também a sua

maneira.

P2: Sim, sim, sem duvida. A pega foi um éxito que correu muitissimo bem e essa, essa
entrega vem d’uma coisa que eu tenho que ¢ maior do que o texto, se tu quiseres, percebes?
Que é a necessidade de passar a mensagem, a necessidade de passar uma coisa. Os actores
tém isto, sabes? Os actores... os verdadeiros actores, os actores, ndo ¢? Os que querem, 0s
que tém uma ideia e um pensamento, 0s que nao sdo estupidos, 0s que ndo sdo, 0s que nNao sdo

burros, ndo ¢? Ah... ah... que t€ém alguma coisa para dizer, alguma coisa mais para dizer...
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isto é que é um artista. Quer dizer, se ndo SOomos uns papagaios que estamos para ali a dizer, a
debitar texto, ndo é? Portanto, isso ndo interessa. Isso €, é possivel fazer, quer dizer, ha
quinhentas artimanhas para fazer isso, ha quinhentas formas de ludibriar e de enganar o
publico, isso ha imensas formas, ha um, ha um esquema que se segue e que faz-se, ndo é? Se
nao houver a alma é como a Psicologia, ¢ como a Filosofia... um psicélogo - ndo é? -, um
bom psicologo é aquele que, depois de ter aprendido tudo, joga com a alma e com o coracéo,
ndo é? E entdo na Psicologia, porque se ndo se joga com a alma e com o0 coragdo, e se ndo se
sente - ndo €? -, ah... ah... o outro... ah... ah... ¢ se ndo se arrisca... ndo ¢? Porque é um
grande risco, ndo ¢? Também, ah... ah... fica uma coisa... ¢ um tipo que ta ali by the book,
ndo é? Portanto, € mais um; a diferenca esta naquele que depois joga com a alma e com 0
coracdo e com 0 risco. Esse € que &, esse € que é o tipo que vai fazer a diferenca. Portanto,
aquilo que eu faco e aquilo que eu procuro na minha profissao €, de alguma forma, passar a
minha mensagem. E a minha mensagem ¢ “aten¢do na personagem, atencao”... a dor... é...
¢... € quase a representacdo da dor, do ser em carne viva, ndo €? Desesperado, ah... por
atencao, por amor, ndo ¢? Ah... pronto, foi isto que eu fiz, portanto, foi nisto que eu me

concentrei, ‘tas a ver? E, ao mesmo tempo, mostrar a minha dor.

I: Agora tocou ai num ponto importante. Ah... que é, ah... eu, ao longo daquilo que
também estive a ler sobre a teoria, ah... pronto, do... do teatro e da forma como se deve
construir uma personagem, ah... cheguei a esse ponto de que ha uns que dizem, ah...
que o actor se deve identificar totalmente com a personagem, outros que dizem “Nio,
ndo, deve-se distanciar completamente”, outros falam na... na meméria emocional, por
exemplo, coisas assim do género... No seu caso, e, e neste papel em concreto, ah... como
¢ que, como é que vivenciou a personagem? Vivenciou-a como uma pessoa
completamente distante de si, ah... “era trabalho e eu estava ali para representar uma
pessoa que nio tem nada a ver comigo”, ou conseguiu encontrar algumas coisas na
personagem que pudessem, ah... também ser suas e isto tera dado mais alguma

verdade...?

P2: E inevitavel, é inevitavel que ela seja minha também. E inevitavel porque se a gente faz
os trabalhos com verdade - ndo é? -, ah... ah... temos, temos que la estar, também. Agora, o

que eu faco, € que eu vampirizo a personagem, percebes?

I: Como é que faz isso?
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P2: Vampirizo a personagem. Eu uso a personagem p’ra minha propria, p’ro meu proprio
exorcismo. Ok? Aquilo € um exorcismo. Entdo, eu fagco o meu prdprio exorcismo, através da

personagem... ‘tas a ver? Ah? Eu uso, ah... ah... as fraquezas da personagem para me curar.

(Ri)

I: Isso é interessante e...
P2: Percebes?

I: ‘Tou a perceber, sim.

P2: Ah... eu uso os problemas da personagem para tratar os meus problemas. Isso sim, isso...
eu agora ‘tou a pensar alto mas sim, isso pode ter acontecido, eventualmente. E isso, mas, mas
isso €... é... ¢ uma, ¢ uma parte do processo criativo, percebes? Ah... ou seja, eu, eu, eu
desligo da personagem quando eu a acabo. Quer dizer, eu acabo a personagem a meia-noite e

meia, vou pa’ casa e a personagem fica 14, percebes?
I: Fica? N&o, néo, ndo leva a personagem consigo?

P2: N&o levo a personagem comigo. Ndo, ndo, penso que ndo, ndo, nao, ah... ah... o que me
acontecia neste, nesta personagem, normalmente, era, era, ela aparecer-me antes do
espectaculo. Ou seja, eu, eu, sentia necessidade, por volta das seis da tarde, ja estar ao pé do

teatro.
I: Humm, humm...

P2: E as seis da tarde, ah... entrava no teatro e, e, e a personagem ficava ali, pronto. ‘Tava ali.
Até as nove da noite. la comer qualquer coisa, ah... ah... e, e, e estava por ali, percebes?
Portanto, ela, ela... era como se realmente a personagem descesse naquele momento,
percebes? E eu precisasse desse tempo de concentracdo até ao espectaculo. Ah... mas depois

do espectaculo aquilo acabava ali. Depois eu...

I: Depois desse tempo todo, como ¢é que conseguia que a personagem... nio a

acompanhasse até casa?
P2: E quase uma, uma... ha quase como que uma, um... um esvaziamento, percebes?

I: Humm, Humm.
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P2: Um esvaziamento. Portanto, eu a seguir fazia uma viagem de uma hora e meia, vazia...

completamente vazia... sabes? Sem personagem, sem P2, sem nada, ‘tas a ver? Ah... vazia.
I: E no dia a seguir?

P2: No dia a seguir, acordava a P2, porreira, a fazer a vida com 0s miudos e ndo sei 0 qué,
com 0s meus medos e 0S meus sustos, e 0s meus dramas e 0s meus problemas, as minhas

alegrias, as minhas tristezas mas na P2, ‘tas a ver? Nao, ndo, sem, sem...

I: Nunca... entido nunca houve, fora da peca, situacdoes em que, ah... em que reagisse ou

agisse mais enquanto a personagem do que enquanto...?
P2: N&o, de maneira nenhuma.
I: Ou seja... tendo em conta que estava a criar uma outra identidade, nao é...?

P2: Eu sou, eu sou um bocadinho freak nessas coisas. Ou seja, aquilo que, aquilo que... e... e
continuo a ser, tenho quarenta e oito anos e continuo a ser freak relativamente a estas coisas.
Portanto, tudo aquilo que dizem, que me dizem “Olha, isto ¢ assim”, eu tenho a minha
tendéncia a dizer “Nao ¢”, imediatamente. ‘Tas a ver? (Ri) “E se ndo for? E se for
exactamente ao contrario? E se isto for outra coisa?” E... e... e... ha tanta forma e tanta
maneira de se ser e de se sentir e de estar e de interpretar e de... percebes? Que, ah... se tu me
perguntares “Leva a personagem para casa?”, eu vou dizer “Nao!”. Porque €... é... porque eu
‘tou farta de ouvir os meus colegas todos a dizer que sim! Que levam as personagens para
casa! Eu também acho que isso ndo ¢ assim...! Percebes? Ah... ah... portanto, ‘tas a

entrevistar uma pessoa que €... (Risos)
I: Do contra...

P2: ..Do contra! (Risos) Mas também € isso que faz com que eu seja, muitas vezes,

surpreendente no meu trabalho, ‘tas a ver?
I: Humm, humm...

P2: Porque procuro, procuro, ndo resigno, percebes? Nao, ndo... ndo faco de conta que sim,
que ¢ assim, “Eh pa, sou actriz, sou bestial, sou extraordinaria, sofro imenso, vou para casa
com as personagens atrds, as costas”, ‘tas a ver? “Habitam em mim durante, ah... ah... os

meses do espectaculo e depois continuam por ai fora, ah... ndo encontro...”, ndo ¢ verdade!
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Né&o é verdade! Né&o é verdade! Ha personagens que sim, que as vezes se fixam um bocadinho
mais, ndo ¢? Que, que, que me tocam um bocadinho mais, ah... ah... mas a vida ¢ feita disso
para toda a gente, toda a gente é tocada e é, e é... ah... ah... como ¢ que se diz, influenciada -

néo é? -, por tudo, por tudo...
I: Humm, humm...

P2: Como € que eu poderia ndo ser influenciada também por uma personagem? Quer dizer, eh

pa, ndo, ndo... faz sentido e... e... e... e ndo ¢ uma g’anda cena, ‘tas a ver? (Risos)
I: Nao é como se fosse um fantasma...?

P2: Nao! Nao ¢ nada de especial! E... é... é normal, ¢é a vida, e é a vida de todos os mortais,
percebes? Portanto, o actor ndo é uma coisa, O grande actor, O grande artista, O grande, eh
p4... paremos com isso, ndo é? Quer dizer, ndo é... é um gajo como os outros, pa! E alguém
como os outros, que ¢ influenciado, que €... que €, que € que... s6 que, ah... ah... tem esta

coisa de falar p’las palavras dos outros...
I: Humm, humm...

P2: Nao ¢é? Ah... ah... Eu, aqui ha dias alguém, alguém me dizia que, normalmente, quando
os actores ddo entrevistas ndo sabem falar. E verdade. Muitas vezes, os actores quando d3o
entrevistas, ndo, tropegam, ndo... ndo... ndo se conseguem explicar, ndo conseguem, aquilo
anda ali as voltas e é um discurso macaco € é... e ja ndo sabem o que € que estdo a dizer... é
verdade. E isto tem a ver com esta coisa, 1SS0 penso eu que tem realmente a ver com esta

coisa, que ¢é o actor falar p’las palavras dos outros. E uma arte. ..

I: E quando é para falar por si...

P2: Quando é para falar por si véem-se as aranhas, as vezes, ‘tas a ver?
I: Humm, humm.

P2: E entdo é muito facil arranjar uma série, umas trés ou quatro coisas que se dizem, ndo é?
E pronto, mas... mas... ah... eu como sou freak, ndo; eu amando-me p’ra frente, ‘tas a ver?

Digo, olha, disparate! Digo aquilo que me vem a cabeca, percebes?

I: Humm, humm.
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P2: Ah... ah... mas, mas sim, ¢ sobretudo... um actor ¢ sobretudo alguém que fala p’lo, p’lo,
p’lo texto do autor. Percebes? E depois, pronto, fica sentado na plateia a ver, mas... mas... e
depois, ah... o texto ¢ do actor, ndo €? Isso € outra coisa que ¢ extraordinaria na minha
profissdo, que ¢, ah... ah... tu aproprias-te... das palavras do outro... e fazes delas o teu

discurso...
I: Humm, humm...

P2: ...Nao é? Ah... ah... e esse discurso ¢ criador. E criador, ¢ um terreno fértil de criacao...

é do caracas, € muita giro, iSso € que € muita giro.

I: Ah... ha pouco estava-me a dizer que, claro que tem de ser influenciada, mas que nao
leva as personagens para casa... algumas tocam mais, algumas tocam menos... no caso
desta personagem, esta foi daquelas que tocou, ou que tocou menos, va? Por assim

dizer...

P2: A mim, a personagem tocou-me pelo impacto que teve no publico, sobretudo, ndo é?
Ah... ah... havia zonas do espectaculo que eu fazia mal, que eu ndo conseguia la chegar... eu
ndo tive tempo, ndo, ndo consegui. N&o consegui fazé-lo, fazer... Eu gosto que as, que as, de
fazer as coisas como se elas fossem agua, sabes? Como se elas corressem dentro de mim, sem,

sem pensar... sem pressao, sem ten¢ao, percebes?
I: Humm, humm...

P2: Ah... e ¢ quando isso acontece, que eu entro em cena, ah... com o espectaculo ganho. P’ra
mim; e esta ganho p’ra mim, ‘t4 ganho p’ro publico. Nao o ‘tou a enganar.
I: Sim.

P2: Percebes? Nao o estou a enganar. Eu enganava o publico num acto, enganava o publico
duas ou trés vezes, enganava-o em cenas que eu nao consegui descodificar e que

descodifiquei depois. Nao tive tempo...
I: Humm, humm...

P2: Nao consegui... aquilo era imenso! Era muito! Percebes? Portanto, ah... houve ali dois
ou trés momentos no espectaculo em que, em que eu, em que eu fazia aquilo que ‘tava certo,

‘tas a ver?
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I: Mas nio sentia...
P2: Nao. Ndo, nio sentia...
I: E nesse sentido que me fala em enganar o publico?

P2: E, exactamente. N3o era verdade... P’ra mim, ndo era verdade, eu ndo ‘tava 14, percebes?
Era como uma tela que é pintada - ndo é? — e em que o pintor, ah... tem alguém que quer
comprar aquela tela, e que o pintor ja ndo tem tempo e usa uma cor que fica bem, ndo € a cor
que ele sente, ndo ¢ aquilo que ele... percebes? Portanto, foi 0 que eu fiz. Usei uma coisa que
ficava bem, ficava bem, mas ndo era inesperado, nao era surpreendente, percebes? Ah... e...
e... ... eu sinto essa responsabilidade quando represento, que €... surpreender. “Nao tinha
pensado naquilo assim”, ou “ndo tinha visto aquilo assim”, ou, ou, “eu sou exactamente

assim”... Percebes?

I: E € por isso que € preciso a tal verdade, ndo é?

P2: E preciso, é para isso que € preciso a tal verdade.

I: A verdade do proprio actor enquanto pessoa?

P2: Verdade do actor enquanto pessoa e enquanto criador! Néo é?
I: N&o é estar sé ali a imitar qualquer coisa?

P2: Enquanto criador e enquanto artista, nao é? Se ndo ‘tamos a... ‘tamos a... ah... é quase,

a plagiar...
I: Exacto. Trata-se apenas de imitar nio de dar nada de... de nés...
P2: Exactamente... exactamente.

I: E consegue me, ah... descrever alguns desses momentos em que sentisse que enganava

o publico...?

P2: Sim! Perfeitamente. Olha, um dos momentos é 0 momento em que a minha personagem,
ah... ah... 0 momento em que ela, ah... sai no final... do... segundo acto.... (descri¢cdo da

cena)
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I: Sim...

P2: (...) Esta cena nunca ficou resolvida na minha cabega... nunca. Nunca, nunca consegui
perceber aquilo. E depois, ah... tive a dificuldade de me comecarem a dar, a dar, ah... ah...
hipdteses de solucdo para a cena e isso ainda me, ainda me perturbou mais. Porque nao eram
boas as hipdteses que eu ‘tava a levar p’ra cena, portanto... ah... isso ainda me criou mais,

mais desequilibrio, ah... porque...
I: Era algo que também vinha do exterior, ndo era? Eram indicagoes...

P2: Eram, eram... sim, eram indicacdes de pessoas, ndo era sequer a encenadora, porque ela,
ela, para ela, ela percebeu que aquilo era uma zona complicada para mim e permitiu que eu
fizesse uma coisa que tava certa ali para poder descansar sobre aquilo e pa’ poder agarrar o
resto, que era imenso, ndo ¢? Ah... ah... mas pronto, os colegas, sem maldade nenhuma, nao
é? “Eh pa, porque é que ndo fazes assim? Porque é que ndo fazes assado?” E a pior coisa que

me podem fazer.
I: Nao lhe fazia sentido...

P2: Eh pa, ndo me fazia, ndo me faz sentido e depois perturba-me, percebes? Ndo me deixa ir
livremente a procura, ja ‘tou com coisas na cabega e... e... e... €, ¢ complicado mas, ah...

ah... depois sou freak, portanto, assim ¢ que eu nao vou fazer, ‘tas a ver? (Risos)
I: Sim. Quanto mais disserem, pior....

P2: Pois. “Por ai, agora, ¢ que eu ndo vou”. (Risos) Pois, o que é que eu hei-de fazer a minha

vida? Ao menos admito, olha, sou teimosal
I: Claro...

P2: Mas... mas sim, essa zona ndo estava resolvida, essa zona nao ‘tava resolvida. Depois
houve mais dois ou trés momentos que foram sendo resolvidos ao longo do processo. O
processo era longo, ndo ¢? Aquilo tinha... portanto, foram sendo resolvidos. Essa nunca ficou
resolvida e, s6 depois quando acabou a peca, é que eu, € que eu percebi como é que devia ter

feito.

I: Interessante...
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P2: E hé& pouco tempo, ia a pensar naquilo - porque aquilo depois ndo me sai da cabega, tenho
de descodificar, tenho de descodificar, tenho de descodificar, e... e... porque me ajuda a

crescer, nao &?
I: Claro.

P2: E... e... ha dias apercebi-me como €é que eu poderia ter feito, como é que aquilo era. E
era tio simples, ‘tava a frente dos olhos e eu ndo consegui ver. Sabes o que era? Ah? Eu faco
a cena num registo de bebedeira total e de queda total. Foi... era a solugao, e era o que dizia o
texto, ainda por cima. Mas ndo era a melhor. E aquilo exigia um momento de... ah... de
excursdo de... ah... como ¢ que eu te hei-de explicar isto? Ah... era como... aquilo exigia
que houvesse naquele momento uma... uma... uma... uma verdade, ah... ah... fria...

percebes?
I: Sim...

P2: Ah... ah... tinha que surgir a P2 ali, a P2 tinha que surgir ali; ali tinha que surgir. Ela, as
vezes surge, percebes? Durante o processo... Ela tem de surgir mas tudo isso também ¢
controlado p’lo actor, percebes? Os momentos em que surge, surges tu... ndo ¢? E a tua
particularidade... € os momentos em que, em que isto também tem que ser usado; nao pode

ser sempre, nao pode ser sO... percebes?
I: Humm, humm...

P2: Também tem de haver a interpretagdo... ah... ah... no sentido da representacdo da
personagem, porque se ndo, também n&o é interessante, se nao, ¢ banal, ¢... mas ha alturas em
que deve, nesta peca, deve acontecer isso, isso deveria ter acontecido porque isso... mais

vezes. Nao é mais vezes, deveria ter acontecido nesse momento.
I: Sim.

P2: ‘Tas a ver? Eu... Eu...

I: Nesse momento ndo ‘tava a conseguir que...

P2: ... Eu aparego, no fim da personagem, no final da personagem, ‘ta 14 a P2, ‘ta 1a a P2...
na confusdo, na... na... quando ela comeca a dizer que nao... ndo... ndo... ah... ah... como ¢

que é o texto? Eu esqueco-me, eu esqueco-me, eu... eu... nao ¢, esse momento, ndo ¢? “Eu
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sou md, eu faco mal, eu as vezes fago mal”, as vezes ndo sei qué, ai é... é... ¢ a comogao
verdadeira da P2. E a P2 no seu, nos seus momentos de infancia, aflita, ndo é? Daquelas
coisas que tu transportas a tua vida toda, nos momentos de desespero, ndo é? Ah... aflita
porque fez asneira, porque, porque rasgou as calcas ou porque... nao ¢? E ¢ muito engragado
colocares essa, essa coisa que vem desde a infancia que nos acompanha ao longo da vida, ndo
€? Esses, que sd0 quase sempre esses, que sdo sempre iguais, quase, nas pessoas, ndo ¢? Ah...

e ai estava a P2, era preciso um momento idéntico nesse final desse segundo acto, percebes?
I: Tinha...
P2: Dessa intensidade, dessa humanidade... Percebes?

I: Tinha guardado coisas dentro de si, que puxava para que surgisse ali aguele momento

verdadeiro?

P2: Sim... Sim... se tu quiseres. E muito complicado, é muito dificil de descrever o trabalho
do actor, € muito dificil de descrever, percebes? Porque € muito complicado, é um jogo

enorme de... de, de espelhos... e de...
I: Pois...

P2: Percebes? Portanto, ¢ um... ¢ um jogo. Ah... ah... eu, uma vez, uma vez ‘tava no Teatro
A e ia fazer uma conferéncia de imprensa a propdsito duma coisa, ah... que era um
espectaculo que eu fiz que era a peca G. E, muito engracado, era um projecto do S que é um
homem muito inteligente, inteligentissimo, o homem abre a boca e tudo o que diz é... ¢ certo.
Portanto, eu ia fazer a conferéncia de imprensa com ele, portanto, eu era a actriz, a actriz dele
e... ... a protagonista da peca, portanto, ‘tavam os jornalistas a chegar e eu ‘tava no palco a
olhar p’o candeeiro... no Teatro A, e ‘tava a pensar “O que ¢ que eu vou dizer a estes tipos?
Estes tipos vao chegar aqui e vdo-me perguntar, ah... se eu estou contente por fazer G, ah... o
que € que eu senti ao fazer G?” Ah... (Risos) ...”’se esta era uma personagem que eu quereria
sempre ter feito”... ah... ndo sei qué, ndo sei qué... E eu comecei a pensar, a olhar para o
candeeiro, perdi-me num pensamento que era assim “Porque é que eu fago isto? Porque é que
eu sou actriz? Realmente... O que ¢ que ¢ que leva um tipo, ou uma tipa, a ser actriz? A ser
actor? O que € isto?” Agora, eu sei o que €... nas novelas, nas televisoes e ndo sei qué, mas no
meu tempo nao havia isso. Portanto, o que € que me levou... a querer... representar? A querer

ser actriz? Para além do lado politico muito forte que eu tinha e do lado interventivo muito
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forte... eu sei o que me levou, atencdo, eu sei o que me levou... mas... perdi-me naquele
pensamento e de repente descobri uma coisa que é... fantastica para esta entrevista para ti.
Quando eles chegaram e me perguntaram coisas... eu disse... ah... entdo e, porque ¢ que...
porque € que... “Porque ¢ que quis ser actriz? Para vocé se ver. SO eu ¢ que lhe posso mostrar
aquilo que é. Mais nada Ihe mostra, vocé pode-se pér em frente a um espelho... um dia
inteiro... ninguém lhe vai mostrar aquilo que vocé é como eu”. E por isso que hé actores e é
por isto que os actores existem desde sempre... desde sempre. Porque os actores mostram...
representam as tuas emog(")es, mostram as tuas emogﬁes, mostram as emogc”)es do ser humano,
mostram uma coisa que ndo hé nada que lhes mostre, mais... nem o éxito das novelas...
Também passa isto nas novelas, das televisdes, destas coisas das séries € nao sei qué... os
actores mostram as pessoas aquilo que elas sdo, qual é a vida delas, o que é a vida delas,
percebes? Ah... uns melhor, outros pior, programas melhores, coisas piores, sabes? Mas as
pessoas, mesmo assim, sentam-se em frente a televisao p’ra ver... p’ra ver a sua propria vida,
a sua propria humanidade. “Olha um ser humano. Olha que giro, olha um ser humano, olha

como ele, olha como ele €, olha como eu sou”.
I: Humm, humm.

P2: Ndo é? Isto é fantastico.

I: E mesmo.

P2: Lixei o M. O M ficou a rasca. (Risos) J4 ndo tinha coisas interessantes pa’ dizer... Foi,
foi engracado. E... ¢... é uma coisa muito simples mas que ¢ muito explicativa daquilo que ¢
a minha arte, do que é a minha profissdo e daquilo que eu faco e daquilo que a personagem
também fez, ndo €? A personagem permitiu e... e... através de mim, naquele, naquele
momento, ndo é? E através das, das minhas emocdes e daquilo que eu passei ao publico, que

muita gente se revisse...
I: Humm, humm...

P2: Na personagem, ndo ¢? Muita gente pensava “Ja passei por aquilo”. Quantos ja nao
passaram, ndo €? Quantos casais ndo sofrem aquele tipo de vida e de... e de... amores, ddios,
de... de relagdes dificeis e complicadas? Eu quase que me atrevia a dizer que quase todos os
casais de longa duracdo passam por aquelas fases e a Unica coisa que preserva as vezes as

relages durante, pronto, bastante tempo, € 0 amor. Porque as pessoas as vezes ndo se podem
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ver! Ma ha uma coisa pa, foi um veneno que inventaram ou que alguém inventou, que é o
amor. Esse amor ¢, as vezes, o que mantém, ah... ah... ah... as relag¢des, ah... é doentio, ndo

¢ doentio, € humano, ndo sei, € o humano.
I: Humm, humm.
P2: Temos que viver com isso, vivemos todos com isso.

I: Eu tive... Agora lembrei-me de uma coisa. Nas coisas que... que andei a ler, a
explorar, encontrei uma coisa que era, 0 conceito de possessdo, em que o autor dizia -
com estudos que tinha feito e tudo isso com actores - que havia actores que passavam,
ndo todos, que passavam por uma experiéncia de possessdo quando estavam a

representar as personagens, ou seja...
P2: Essas duas, a minha e do actor P1?
I: Nao, nao...

P2: Outras personagens...

I: Ah... ou seja, que quando representavam, quando entravam em palco, fosse para
ensaiar ou fosse para, p’ra representar mesmo a peca, ah... sentiam-se de tal modo
possuidos pela personagem, ah... que tinham mesmo dificuldade em sair dela, sentiam-

se, ah... sentiam-se a personagem, literalmente, sentiam-se a personagem...

P2: Eu compreendo, eu compreendo que isSO possa acontecer, sabes? Eu percebo que isso
possa acontecer, ah... ah... compreendo o ponto em que isso se pode dar... comigo, ndo

acontece.
I: Nao acontece?

P2: Nao. Nao, alids, eu faco um exercicio, ah... ah... ah... e fiz uma peca que tu ndo viste,
ah... penso que ndo tenhas visto, que foi um monologo de quase duas horas, ah... ah... foi
uma coisa que impressionou muito as pessoas e... €... ¢ que eu fiz de uma forma que eu ndo
sei explicar bem, mas... ndo te consigo explicar bem mas que eu, a primeira vez que li o texto
disse-o quase como o representei a seguir. Aquilo entrou tudo, era agua, era manteiga p’ra
mim. E isso permitiu que... alids, houve... houve um critico que diz que aquele trabalho nédo

€ra uma representagéo, era uma encarnagéo.
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I: Humm, humm...

P2: Era como se eu tivesse encarnado a personagem e ela, ah... vivesse dentro de mim o
tempo todo. O que isso permitia, e era verdade, era verdade no sentido em que, em que eu

percebia cada milimetro daquela personagem.
I: Portanto, tudo fazia sentido?

P2: Tudo fazia sentido. O meu trabalho... eu... eu... brincava com isso durante o0 mondlogo.
Ou seja, havia uma seguranca tdo grande naquilo que eu saia, entrava, voltava a sair, chegava
a fazer com as palavras, a repeti-las durante... o tempo que me apetecesse, a repetir uma
palavra, s6. Nao, ndo, ndo, ndo, ndo, ndao, ndo, ndo, nao (...) (com vdrias entoagdes)! E
voltava para a personagem outra vez. E agora? E agora? Sai-se ou ndo se sai da personagem?
(Risos) Se se sai! Se se sai! Se é possivel sair? E claro que é possivel, é claro que sim. Mesmo
guando ela te dad o prémio de melhor actriz e quando toda a gente diz que aquilo é uma
encarnacgdo, que € uma encarnacdo, como é que se diz? Encarnar, ou la o que é, pronto,
percebes? E eu saia daquilo a brincar com aquilo, eu fazia rap! Havia alturas em que eu fazia
rap! Portanto, ‘tas a ver! E possivel, percebes? Ha muito, ha muito... ha muitas frases feitas
p’ros actores, ha muitas coisas fabricadas. Porque ndo se consegue explicar, porque é muito
dificil, e entdo arranja-se aqui uma coisa que ¢ “Eh p4, o actor encarna e o actor ndo sei qué, o
actor, ah... vive aquele momento e aquilo ¢ uma coisa...” percebes? Ah... eu compreendo...
gue isso possa acontecer, agora, eu suspeito que é s6 porque ndo ha uma explicacdo de

momento (Risos).

I: “Tou a perceber. E, entdo, como é que, nesse caso, consegue tio bem, pronto, como me
diz, separar essas duas identidades diferentes, a da P2 e a da personagem, neste caso,
por exemplo, desta personagem em especifico? Porque havia alturas em que se... pelo
menos, eu falo por mim, ah... nesta peca, em especial, sentia-se ali uma entrega tdo

grande, que fazia confusio...
P2: E 0 meu trabalho, é aquilo que eu fago.

I: Como € que consegue, entregando-se tanto, como é que consegue separar tdo bem as
coisas e ir para casa e ndo levar a personagem atras depois de acabar ali num pranto e...

‘ta a perceber? (Risos)
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P2: ‘Tou, ‘tou. Porque eu tive gozo disso, eu tive prazer... ‘tds a ver? Eu tiro prazer disso,
tive um prazer do caracas, por isso € que eu fago isto! Porque da&-me um gozo, eu gosto de
representar, eu gosto de ser actriz, gosto! Percebes? Da-me gozo. Portanto, hd um prazer que
retiro daquilo, ‘tas a ver? E uma dor, é uma dor, é... é... sem davida que é. Mas é a minha
arte, percebes? Eh pa, e se eu sinto, entdo, que o publico ‘tad 14 e ‘td comigo, ah... e que as
minhas lagrimas, naguele momento, chegam as pessoas e as pessoas entendem e percebem e,
e, e levam alguma coisa p’ra casa do que eu lhes estou a dar... pa, fantastico, percebes? E...

¢... ¢ muita bom, ¢ uma boa sensagao, nao ¢ uma ma sensagao, percebes?
I: Humm, humm.
P2: Entao, ¢ festa! (Ri) ‘Tés a ver?

I: E incrivel. Porque, ah... ah... essas lagrimas, como me esta a dizer, elas sio

verdadeiras...?
P2: Claro que séo.

I: E depois é incrivel como a P2 consegue ‘tar ali a sofrer e a sentir a dor mas, se calhar,

aquilo é tao verdadeiro e acaba por ser tio seu que... pois, “OKk, ‘ta tudo, sou eu”...

P2: E uma, é uma, é uma, é uma coisa doida. E uma coisa doida. E o que é mais incrivel é que

eu vou perdendo, ah... saude a fazer estas coisas.
I: Como assim?

P2: Satde. Ah... como ¢ que eu te hei-de explicar? Ha um desgaste humano inevitavel, ndo
é?

I: Humm, humm.

P2: Eu acabei esta personagem com mais rugas, mais pesada, mais cansada, como... Eu!
Eu... percebes? Ah... mas isto ¢ fisico, ‘tas a ver? E uma cena fisica. Aquilo era, era, eram
trés horas a abrir, percebes? Ha um desgaste humano, hd um desgaste de... de... desta

maquina, percebes? N&o é da maquina aqui dentro (aponta para a cabega), ¢ desta aqui... da

méaquina (aponta para o corpo). A maquina desgasta, percebes?

I: Humm, humm.
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P2: Chorava todas as noites durante duas horas, quase, portanto... As lagrimas, ah... a dor -
ndo é? - pesa. Isso, sim. Isso, isso sim, isso, a maquina... desgastada, sim. Agora, ah... ah...

ah... a cabega transportar a personagem, ndo, nunca. Muito sinceramente.

I: Como é que conseguia, ah... ou como é que foi... todos os dias, como estava agora a
dizer, chorar, por exemplo, porque estamos a falar do chorar, o chorar todas as noites
duas horas, como é que chorava todas as noites duas horas? Era sempre da mesma

maneira? Sentia aquilo da mesma maneira?

P2: Nio, ndo... Era sempre diferente, eu propria sempre, eu nunca, nunca, ndo gosto da
repeticdo, percebes? Dessa coisa da repeticdo, como ja te disse. Portanto, aquilo é sempre

organico, é sempre uma coisa organica...
I: Espontanea...

P2: ... Espontinea. As vezes as lagrimas vinham numa altura, as vezes vinham noutra,
percebes? O final exigia, ah... exigia, ah... ah... esse pranto... ou, pelo menos, eu exigia,

esse pranto, aquele final.
I: Humm, humm...

P2: Percebes? Eu exigia isso porque, ah... ah... ah... o choro, ah... H4 uma beleza no choro e
o choro ¢é, é, uma... ¢ uma... ¢ de tal forma teatral... ndo ¢? Ah... e belo, que eu achava que
aquele final, se ndo tivesse isso, perdia. Portanto, eu exigia dar ao publico esse final. Podia

nao ter dado.
I: Claro.
P2: Estas a ver?

I: Humm, humm... Depois, quer dizer, depois... essa... sentiu que essa era a parte mais

intensa da peca? Essa parte... a parte final?

P2: A parte final, portanto, ¢ a apoteose do espectaculo, ndo €? A catarse. Ah... em termos de

intensidade e daquilo que era exigido fisicamente e emocionalmente, era. Mas havia muitas.
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I: Assim que a cena acabava e que, pronto, 0s actores voltavam para o palco e o publico
levantava-se, batia palmas e tudo isso, ah... aquela cena, ja estava resolvida? Ja estava

tudo bem? Passou, ja, ja nio ha personagem? Ou ainda demorava algum tempo a...

P2: Nao, ndo. Ainda havia, ainda... sim. la para o camarim, despia-me e tal... e aquilo,

aquilo...
I: Ficava ali...?
P2: Ficava ali... a tencdo e o cansaco, durante um bocado, mas depois desaparecia.

I: O... ‘tava-me a falar ha bocado na maquina que é o corpo e que 0 COrpo Se ressente
muito nestas coisas, ah... o actor P1 tinha-me falado, ah... que teve de alterar a postura

dele muito, ah... p’ra peca...
P2: Humm, humm. Sim.

I: Inclusivamente, o ficar assim... marreco. Ah... aconteceu alguma coisa assim a este

nivel que teve de modificar, ah...?

P2: Sim, eu ndo sou assim, eu ndo, eu ndo sou como a personagem, ndo é? A personagem
era... ¢, ¢ uma mulher, ah... voluptuosa, ndo ¢? Ela ¢ voluptuosa e eu ndo sou. Eu sou, ah...
eu sou a marreca, eu sou exactamente aquilo que o actor P1... ‘tds a ver? Eu ¢é que devia ter

feito o personagem dele. (Risos) Basicamente, hd um erro de casting! (Risos)

I: Construir a personagem foi ndo sé, especificamente, ou intelectualmente ou o que lhe

chamemos, mas também, ah... também passa muito pelo corpo, nio é?

P: Passa muito p’lo corpo. Passa muito p’lo corpo mas ¢ uma coisa que vem, ‘ta casada, ndo
¢€? ‘T4 casada com, com, com a cabeca, ndo ¢? Portanto, ¢, tem de vir por, por arrasto, por

acréscimo, por... ndo €? Nao penso muito, nunca, nao ¢? Na postura...
I: As coisas surgiam, ndo é?

P2: ...Surgem! As coisas surgem. E uma mulher voluptuosa, portanto, ndo pode... tem que
andar livremente, tem que ocupar espago, porque a minha personagem ocupa espago, nao é?
Ela ocupa espaco, ela chega e ocupa, ndo é? E era isso que ela tinha que fazer, portanto, foi

por ai que eu a fiz, foi por ai que eu a procurei.
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I: E havia sempre uma dinamica entre essa tal corporalidade dela e aquilo que ela era, e

que ela dizia, ha sempre essa dindmica de corpo-mente, ndo é?

P2: Sim, sim, 1sso é... ‘Ta casado, percebes? Isso ndo... ndo se pensa nisso, ‘tds a ver?
9 b b b

Acontece.
I: E era uma coisa esponténea?
P2: Sim.

I: Depois de ter... Como é que, como é que conseguiu, ao ler a peca e nos ensaios e tudo

isso, como é que consegui encontrar, ah... a sua maneira de fazer a personagem?

P2: Ah... ao longo dos ensaios, ah... ah... foi um processo muito dificil, muito dificil, foi

muito dificil.
I: Porqué?

P2: Foi muito complicado. Ah... ah... porque... ah... a peca era muito datada... porque eu
tinha uma ideia vaga da... da... da... e do filme, ndo é? Ah... e eu tentei a0 maximo afastar-
me daquela versdo Hollywoodesca, percebes? Da... da... da pega. Embora, embora, embora a
actriz do filme tenha feito... eu depois ainda vi uns bocadinhos no youtube, ah... ah... ela
fazia bem aquilo, ela fazia bem. Ela desunhava-se para fazer aquilo, ah... ah... para fazer
aquilo seriamente, e fazia bem, ela conseguia fazer bem. Agora, o actor ¢ a estrela do filme...
era absolutamente extraordinario... Ah... a miuda que fazia, ah... a outra actriz, a miuda
fazia muitissimo bem aquilo. Gostei imenso, gostei imenso, dos bocadinhos que vi da miuda,
ah... era uma actriz muito boa... ah... os picos que tinha de histerismo eram, eram, muito

certos, muito, muito correctos, dentro da personagem, portanto, acreditava naquilo.
I: Humm, humm...

P2: Ah... mas a minha, a minha dificuldade era encontrar o caminho... encontrar um
caminho, pr’aquilo que, ah... ah... ah... chegasse as pessoas, hoje, ndo ¢? De uma forma que,
no tom da minha voz, da maneira como eu representava aquelas palavras, que as pessoas se
revissem, hoje. E essa foi a grande dificuldade. Portanto, andei ali um bocado, ah... ah...

trabalhei muito para conseguir 14 chegar, trabalhei muito, muito mesmo. E muito dificil,
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extremamente dificil, ¢ muito dificil mesmo. Tenho, tem muitas nuances... ¢ muito

complicado.

I: No que toca, por exemplo, a sua relagcao, ah... com o personagem do actor P1 — sua,
quer dizer, a da sua personagem -, ah... aquelas discussdes todas com, com o actor P1 na
peca, ah... aquela dinimica que vocés os dois tinham na peca, veio alterar ou modificar,

ou influenciar alguma coisa a vossa dindmica ca fora?

P2: Nada. Olha, ha muita gente, muita gente nos dizia “Eh pa, olha que quem faz esta peca
zangam-se sempre, 0s actores principais, zangam-se sempre”. Alias, ha uma histéria fantastica
que eu ndo sei se o actor P1 te contou, dum casal, que foi, ah... ah... ah... a T e um actor que
era 0 que fazia de marido na altura... T? Se calhar, ‘tou a dizer, ‘tou a fazer confusdo... T? T,
acho que sim, ah... em que os tipos ndo se falavam, deixaram-se de se falar, mesmo. So, s
em cena ¢ que se falavam. Um, um, um outro casal, também, ah... ah... um outro casal, ele
abandonou o espectaculo... ele abandonou o espectaculo... ah... odiavam-se de tal maneira,
chegaram a pontos de se odiarem de tal maneira que ele meteu baixa, acabou com o

espectaculo e depois fez outro espectaculo e ela foi passea-lo a estreia, foi passea-lo... (Risos)
I: Extraordinario...

P2: Portanto, imagina as historias que ha. E depois, os actores do filme - ndo é? -, que eram
um casal separado na altura... acho que ‘tavam separados na altura, ndo tenho a certeza do
que estou a dizer mas acho que ‘tavam separados na altura... Portanto, aquilo era, era uma
historia, ainda por cima era uma histéria d’uma vivéncia muito parecida dos dois: de alcool,
também ele alcoodlico, ela também, portanto, aquilo tudo uma g’anda confusdo, tudo ali
misturado, ‘tas a ver? Ah... ah... Eh p4, ndo, nés ndo tivemos nada disso. (Risos) Nada, p’lo
contrario, ‘tivemos muito unidos o tempo todo. Eu adoro o actor P1, eu gosto imenso dele, ele
é um doce de pessoa, um doce, é um doce de pessoa. E s6 tenho a dizer bem dele. Adoro-o e,
e apoiamo-nos muito um ao outro, muito, ah... e ouviamo-nos, percebes? E... ele tem
respeito por mim como actriz, eu tenho muito respeito por ele como actor, de forma que, ah...
e como pessoa... Portanto, foi, foi, foi crescendo sempre uma, uma relagdo muito respeitosa e
elegante, percebes? Em todo o processo, alids, foi muito respeitador e... de toda a gente, de

toda a gente.
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I: Apesar de toda a entrega da parte de um como de outro, ao contrario dos outros
actores, vocés conseguiam sempre manter as coisas separadas? O que é espectaculo, é

espectaculo...?

P2: NoOs chegavamos ao intervalo e iamos comer para 0s camarins uns dos outros, peras e
macis, e conversar outras coisas... E assim... (Risos) ‘Tas a ver? Ndo é? P4, um mito...
vamos la quebrar os mitos, quebrar essas coisas todas. P’ra qué criar mtios pa? Mais mitos! Ja
chega de mitos. E mitos s6 nos levam a isto, pa. A desgraca em que nos vivemos. Se calhar ha
actores, eu nunca vi nenhum, mas se calhar ha actores que vivem as personagens e as levam
p’ra casa e aquela coisa mas... se calhar deviam ir a uma consulta a um psicélogo... (Risos)

Nao lhes fazia mal nenhum.

I: Quando estava a falar ha pouco daquele conceito da possessiao, o autor, ah... o livro
onde eu li isso referia, precisamente, que muitos actores, ah... que se deixam, ah... 1a

esta, possuir dessa maneira p’las personagens, que vao realmente parar aos psicologos.

P2: Aos psicologos. Sim, sim, sim. N&o, eu conheco histdrias, conheco historias dessas de
pessoas que enlouqueceram, isso € outra coisa, pessoas que se passaram, ndo ¢? Ah... pa,
iSs0, iss0 existe, claro, pessoas que se passam com as personagens, que ndo voltam, isso ndo
voltam, ndo voltam, ficam malucos, pronto, ficam malucos, ficam passados, ndo €? Mas isso,
em todas as profissGes ha gente assim, em todos os lados, em todos os sitios ha gente que se

passa....
I: Claro, claro...

P2: Portanto, é... nestas, pode acontecer também, ndo é? Se calhar é facil acontecer. Eu
também nunca conheci assim, ja ouvi falar, mas nunca conheci assim ninguém a quem tivesse

acontecido isso.

I: N&o Ihe parece uma coisa assim tao, ah... apesar de possivel, nao lhe parece uma coisa

assim tao usual...?

P2: Nao ¢ usual! Nao ¢, de todo! H4 uns casos que se fala mas ndo € uma coisa usual... a
droga sim! Nao ¢€? (Risos) Isso ‘td bem! E um toxicodependente! Ah! ‘t4 bem, ok! Se isto ‘ta

associado também, olha se calhar, ¢ mais facil... para desmistificar um bocado as coisas.
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I: Sim, claro... (Risos) E é para isso que também estamos aqui, ndo sé para... por um

lado, porque ha isso... ha muito essa, essa... ha muitos mitos, nao é?

P2: Na minha profissdo, ah... ah... é quase como se isso fosse sendo... ah... ah... eu lembro-
me quando comecei... no teatro... de me dizerem “Hé4 um mistério do actor, ¢ um mistério...
ha um mistério nesta arte... p’a quem tem mistério, as coisas ndo podem ser desvendadas, ha
coisas que ndo devem ser desvendadas”, ‘tas a ver? Eu lembro-me disto, lembro-me disto
acontecer... ndo é? E tdo bonito, porque ¢ que tem de haver mistério, ndo ¢? Como diz o

Pessoa... ndo ha mistério nenhum; mistério ¢ ndo haver mistério, portanto, ndo ha mistério.

I: Ou seja, ah... ajude-me, s6 para ver se eu percebi. Nao s0, ah... no caso da, desta
personagem mas em todas aquelas que representa, p’ra si, ah... o fundamental é, p’ra
ja, pela paixdo que sente pela profissdo, entregar-se realmente, ndo €? Fazer com que
tudo seja verdadeiro, dando, ah... dando sempre um pouco de si, ou seja, esti a
representar mas ‘ta la sempre um bocadinho de si para que as coisas possam ser

verdadeiras, porque se a P2 nio estiver la... também nao ha...?

P2: N&o, nada ¢ interessante. Ndo ha, ndo ha surpresa. Nao é? Se eu ndo estiver 14 com as

minhas particularidades, ndo ha surpresa.

I: E h& que encontrar sempre alguma coisa na personagem a que se possa agarrar para

que, ah... para que consiga também fazer sair essa verdade ca para fora, ndo é?

P2: Sim, hd uma tentativa sempre de, de encontrar um ponto onde, onde, onde me consiga
agarrar, exactamente, quando a personagem nao ¢ suficientemente forte p’ra mim, como neste
caso. Mas, mas, por exemplo, na outra peca do mondlogo, nunca precisei de encontrar ponto
nenhum. Aquilo era... era um texto genial, era um texto genial, tudo aquilo era genial, tudo
aquilo era maravilhoso. Percebes? P’ra mim. Eu entendia aquilo tudo, “isto ‘t4 certissimo”,

ndo precisei de procurar, fantastico. Isso acontece muito pouco.

I: Exacto. E quando isso ndo acontece é que ha aquela necessidade de encontrar ali

qualquer coisa para fazer um click...
P2: E, eu acho que, eu acho que... que horas sdo?

I: Meio-dia e um quarto... Se quiser, também podemos ficar por aqui.
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P2: Deixa-me s6 falar com ele que ele estd-me a ligar e a gente ta aqui....
I: Forga, forca.

(Actriz P2 ao telefone)

I: Pronto, P2, ndo se preocupe. Foi mesmo o timing perfeito.

P2: Como ¢ que ¢? ‘T4 feito?

I: ‘Ta feito, perfeitissimo.
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Anexo E

Passo 1 e 2 do Método Fenomenoldgico de Investigacdo em Psicologia aplicado a

entrevista de P1:

Identificacéo das Unidades de Significado e sua transformacédo em Expressdes de

Carécter Psicologico

Unidades de Significado

Unidades de Significado Transformadas

1
I: Entdo, P1, diga-me como é que foi para
si... 0 representar esta personagem?
Como € que vivenciou isso? Sempre

num...., ou seja quando eu lhe pergunto

isto é no sentido mesmo pessoal,
subjectivo, nada de técnico, nada de
tedrico.

P1: Sim, sim.

I: Como é que viveu isso?

P1: Bom, para mim esta personagem teve um
problema que talvez seja facil falar sobre
isso... que a personagem pos um problema
inicio. Todas as

complicado logo de

personagem tém determinadas

especificidades ndo é? E esta, o problema
que me pOs inicialmente, ¢é que...
inicialmente e durante muito tempo, é que...
ah... eu, eu tinha, e acho que continuo a ter
uma, uma... se quiser, umda... Uma recusd...
de carécter em relacdo a maneira dele, do
Ou havia uma

personagem  ser. seja,

incompatibilidade muito grande, entre aquilo

1
P1 declara que todas as personagens tém as
suas especificidades e que esta em particular
Ihe
incompatibilidade de caracter, tais eram as

causou um problema de grande
divergéncias entre os modos de ser e agir de
um (actor) e outro (personagem). A ideia de
actor enquanto identidade individual e a de
personagem  enquanto  alteridade (ou
outridade) surgem pela primeira vez no
discurso de P1, sugerindo ja uma distingédo
ambas as actor e

entre entidades,

personagem.
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gue o personagem é e aquilo que eu sou.

2
Nomeadamente, no que diz respeito ao
chamado comer e calar, ‘ta a ver? Portanto
é a ideia de que... 0 personagem € um homem
insultado,

que... ¢  permanentemente

permanentemente... Vvilipendiado... é... é...
eu ndo digo que ele seja inocente em relacéo
as coisas mas é, é objecto de um tratamento
completamente... como é que hei-de dizer?
De um tratamento violento por parte da
mulher e ele ndo reage. SO reage depois em
circunstancias extremas, nao é? E isto, para
mim, foi muito dificil porque... eu ndo, eu
ndo tenho essa

ndo tenho... ndo tenho...

caracteristica, portanto... qualquer coisa

que me aconteca, eu reajo, nao é?

2
P1 descreve caracteristicas da personagem
que sdo contraditorias ao seu modo de ser e
agir em situacdes de vida. Considera que a
personagem € violentada e insultada, sem
reagir; quando o faz, é no limite. P1 na sua
vida pessoal, no seu modo de ser, seria
incapaz de se sentir violentado ou insultado
sem reagir de imediato. Considera que este
caracteristicas  da

contraste entre  as

personagem foi muito dificil de ser vivido.

3
Portanto, aqui a grande dificuldade desta
personagem, nesta personagem para mim
foi, se quiser... ah... habituar o meu corpo e
a minha cabeca e a minha... a minha
disposicdo a ndo reagir. Porque a tendéncia
era, de cada vez que eu me sentia agredido
p’la personagem da actriz P2, reagir

imediatamente, ah... mas como isso ndo
serve para a personagem, o meu trabalho
essencial nesta pega foi... de algum modo, ir
engolindo, engolindo, engolindo, engolindo...
de modo a... a que depois as explosoes que 0
personagem tem e que eu tinha na peca, ndo
fossem explosoes... ndo eram reais. Que eu

ndo, ndo, ndo sentia, ndo sentia, como é que

3
P1 revela a grande dificuldade imposta pela
personagem em ver-se obrigado a habituar
todo 0 seu ser a interiorizar e aceitar um
modo de ser e agir tdo contrario ao seu. Para
uma Ooptima representacdo do papel, foi
necessario um treino da parte de Pl que
implicava  conseguir agir de modo
completamente diferente aquele que é por si
utilizado em situacGes de vida reais. Para P1
representar este personagem foi necessario
conter emocdes, sentimentos e reaccdes que
sdo em si naturais. P1 revela que esse treino
de acatamento permitiu que as suas reaccgoes
mais violentas e explosivas na pegca nao

fossem sentidas por si como verdadeiras,
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hei-de dizer, ndo sentia em momento nenhum

vontade de fazer mal, fosse o que fosse,

como reacgdes do P1 mas sim como reacgoes

do seu personagem.

4
mas, o que isto... o resultado que isto deu foi
que, 0 facto de eu
estar durante muito tempo - a peca sao trés
horas - portanto, durante muito tempo, eu fui
fazendo um exercicio de, de acatamento, se
quiser, de... de pressdo, e quando, quando, o
personagem tinha que rebentar... por for¢a
do comportamento da personagem, o que eu
emprestava a essa personagem, era o.... d
personagem... era exactamente a pressdo a
que eu tinha estado sujeito durante vinte,
trinta, quarenta, cinquenta minutos por néo
poder responder as provocacbes que me

‘tavam a ser feitas.

4
Para P1, esse treino de acatamento de
emocOes e reacgdes criou em si uma presséo.
Pressdo essa que era utilizada por si para
fazer a personagem reagir, no limite, quando
era necessario. E revelada uma dinamica
entre actor e personagem em que P1, por um
lado, treinava 0 seu ser para aceitar
caracteristicas da sua personagem e, por
outro, cedia a personagem a pressao a que
era submetido na peca, para reagir enquanto

personagem e ndo enquanto P1.

5

A maior dificuldade foi, de facto, ndo reagir.

I: E como é que se sentiu a ter de lutar
contra isso?

P1: Muito duro. Foi muito duro porque... ja

5
Para P1, a maior dificuldade imposta pela
personagem foi 0 ndo poder reagir perante
situacOes em que se sentia violentado. Revela
o sofrimento psiquico que sentiu com esta

personagem, mais do que com outras, por ter

tive outras dificuldades com outras | de agir contra o seu ser. A dimensao
personagens que pediam outras coisas, ndo | emocional revela-se bastante forte pela
€? Mas esta, esta mexia com uma coisa que | sensacdo de  desrespeito  pelos  seus
é... que é um sentimento... quer dizer, para | sentimentos que P1 faz transparecer.
jé é natural em mim, ndo é? Comega por ser
uma coisa do meu caracter.

6 6
E depois também era aliado a um | Pl expressa 0 sentimento de injustica em
sentimento, se quiser, de alguma... de | relagdo ao facto de ndo poder reagir quando

alguma injustica porque eu acho uma coisa

alvo de um tratamento violento por parte da
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um bocado politicamente correcta esta ideia

de que... esta ideia de que... ah... enfim,

simplificando, 0s homens podem ser

maltratados pelas mulheres e ndo tém que

personagem da actriz P2. Para Pl, a

diferenca de género ndo deve ser

determinante para uma néo reaccdo da parte

de um homem quando se sente agredido por

reagir. Acho isso uma treta politicamente | uma mulher.
correcta, portanto ah... ndo tenho, ndo tenho
isso no meu... na minha estrutura.
7 7
Agora, uma coisa € reagir, outra coisa é | P1 refere as diferencas entre as suas

partir para... para qualquer tipo de, de
agressdo. E a dificuldade que havia nesta
personagem, é que eu, com as caracteristicas
fisicas e animicas que tenho, ao reagir,
tornava-me sempre mais forte do que a actriz
P2, e isso ndo... isso... ndo podia ser.
Portanto, se eu respondesse de igual para
igual - numa discussao de casal que é aquilo
que, que acontece na pega - se eu
respondesse de igual para igual, a minha
veeméncia... a minha veeméncia de Pl fazia
com que a dramaturgia ndo funcionasse,
porque eu ndo era mais fraco do que ela. Ou
seja, 0 personagem é mais fraco do ponto de
vista animico, ndo intelectual do que a
personagem da actriz P2, e eu ndo sou mais
fraco no ponto de vista animico do que a
actriz P2. Portanto, era de igual para igual.
E eu, sendo de igual para igual... ficava,

ficava subvertida a relagdo dos dois, dos

dois personagens.

caracteristicas fisicas e animicas e as da
actriz P2 enquanto factor impeditivo de uma
reaccdo habitual da sua parte. As suas
caracteristicas torna-lo-iam sempre mais
forte do que a actriz, 0 que ndo era
pretendido para a peca. Pl revela ter sido
necessario  auto-transformar-se  enquanto
homem para representar o papel, de modo a
que a entre  as

relacdo personagens

funcionasse como era pretendido para a peca.

8
Portanto, para mim foi um processo de

violentacdo permanente até eu conseguir

8

Pl expressa o0 sentimento de grande

violentagcdo do seu ser que experimentou até
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ficar como, como a personagem exigia.
Portanto, para mim o mais dificil de tudo
nem foram as trés horas, nem foi o texto que
eu tive que decorar, foi... ficar numa, numa
espécie de Sdo Sebastido a levar com setas o
tempo todo e a sangrar e a ndo... e a ndo

reagir.

conseguir criar definitivamente a sua

personagem.  Revela  ter-se  sentido
constantemente atacado, sem poder defender-
se e a ter de conter e esconder emocdes e
sentimentos seus para ndo reagir como

reagiria numa situagéo de vida real.

9
I: ‘Ta-me a dizer que é quase como se
tivesse tido uma certa dificuldade em
conseguir identificar-se com o personagem
nao é?

P1: Ndo, ndo me identifico de todo.

I: Pois...

P1: Nao me identifico de todo. Nao... Quer
dizer, para jd, acho, acho... o tema é muito
interessante, 0s sentimentos sdo muito
verdadeiros, sdo sentimentos que as pessoas
vivem, quase todos os casais vivem de uma
maneira ou de outra... Agora, hd ali um
condicionamento historico... que ndo faz
sentido nenhum hoje em dia. Quer dizer, que
€ uma coisa dos anos sessenta, com um,
um... enquadramento sociocultural muito
especifico. Ha ali um fantasma de um... de
um pai e... do pai dela e dos pais dele, de
alguma maneira que... sdo... sdo... muito, se
quiser... da literatura e do cinema doS anos
sessenta. Quer dizer, é uma coisa muito onde
a psicologia tinha uma... uma importancia

quase determinante, uma coisa freudiana

que, de algum modo, tendia a explicar tudo

9

P1 expressa a impossibilidade de
identificacdo com a personagem referindo o
condicionamento historico e 0
enquadramento socio-cultural da pega como
principais entraves. Considera que o texto,
enquadrado na literatura dos anos sessenta,
ndo é adequado as vivéncias do mundo e do
pensamento modero. No entanto, refere a
da peca,

considerando que os sentimentos implicitos

componente emocional

sdo muito verdadeiros e comuns na vida

conjugal.
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ndao ¢? E eu acho que isso... O pensamento

moderno ja ndo passa bem por ai.

10
Portanto, a dificuldade para mim... ah...
foi... meter-me na pele dum tipo que... que...
visto a luz da... da liberdade, se quiser, da
liberdade do ano de 2012, ndo faz muito
sentido... Quer dizer... digamos que perante
uma situagdo andloga... quer dizer, abria a
porta e vinha-me embora, quer dizer, ndo,
ndo ‘tava para ai a chatear-me por causa do
pai dela. Quer dizer, ndo tem, do meu...
Quando vocé faz a pergunta, se eu tenho
alguma coisa a ver com ele? N&o tinha nada,
rigorosamente a ver com aquele homem.
Quer dizer, na primeira oportunidade... quer
dizer, se eu me sentir mal venho-me embora,
quero dizer, ndo tenho, ndo tenho paciéncia
para ‘tar a ficar ali... ali a ser, a ser

agredido, basicamente.

10
P1 explica como foi dificil para si interiorizar
as caracteristicas psicolégicas e o modo de
ser de um homem que no mundo
contemporaneo, para si, ndao fazem sentido.
P1 considera ilégico 0 modo de agir do seu
personagem enquanto homem livre dos
tempos modernos. Revela que em situacdes
de vida reais andlogas aquelas que sdo
vividas na peca, a sua reaccdo, podendo ser
livre e espontanea, seria completamente
distinta, confirmando assim a
impossibilidade de identificacdo com o modo

de ser e agir da sua personagem.

11
I: Acha que isto podera - o facto de néo se
identificar minimamente com a
personagem - podera ter sido... um
entrave ou uma dificuldade para

conseguir entrar na...?

P1: Nao, nado. Quer dizer, as, as coisas sao
muito curiosas. Isso ai, isso ai, entramos
noutro tipo de... de conversa que é... eu
como pessoa, acho que as coisas faceis nao
tém interesse nenhum... ah... e a vida tem-

me, tem-me demonstrado que é, de facto,

assim, ndo é? E o meu trabalho de actor

11
P1 considera que a impossibilidade de
identificacdo com o0 personagem nao se
revelou um entrave no seu desempenho e
performance. Para P1, 0 mais interessante de
representar o fazer é aquilo que é mais
dificil. Revela vivenciar um sentimento de
“colagem” quando representa personagens
cujo modo de ser é mais semelhante ao seu.
O facto de poder representar personagens
com modos de ser e agir contrastantes ao seu
representa para si um desafio que cativa o

seu interesse para Se entregar mais as
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também. As coisas que mais facilmente, onde
mais facilmente eu chego, sdo as coisas
que... menos interesse tém depois para o
publico porque ndo ha... quer dizer, quer
dizer, cola-se muito a pele ndo é? Cola-se
muito a pele do actor ou daquilo, daquilo
que o actor transmite, nao é? A imagem e a
energia, quer dizer, ah... o tipo de anima
que, que... que se pde ca para fora. Portanto,
qguanto mais oportunidades eu tenho de fazer
coisas que ndo sao proximas de mim, mais
dificil é o trabalho, de um modo geral, mais
trabalho ficar

tendéncia tem para o

interessante.

personagens, apesar de se revelar um

processo muito mais dificil. Isso cativara
também o publico que sentira essa entrega da

parte do actor.

12
Agora, que € doloroso, €. Neste caso foi
muito doloroso e eu... varias vezes conversei
com a encenadora e disse que nado sabia se
conseguiria fazer o que ela queria, porque
‘tava a ser muito dificil para mim... tornar-

me, tornar-me t&o passivo como ele.

12
Apesar de esta personagem e de toda a peca
constituirem um trabalho interessante, P1
passou por um processo muito dificil e
doloroso que, por varias vezes, o levou a
guestionar-se se seria capaz de representar o
personagem como era pretendido por lhe ser
tdo dificil tornar-se passivo como era

necessario.

13
I: E... quando conseguiu eventualmente
comecgar a tornar-se tao passivo quanto o
personagem era, ah... o que é que isso
fazia o P1 sentir? Ah... sei 1a, sentir as...
sentir as modificacbes que a personagem
estava a... a...
P1: N&o. Eu ai, eu ai ndo lhe sei dizer... Eu,
eu... a sensagdo que me dd é que as tantas...

¢ como, é como quando estamos a fazer

13
P1 revela que foi preciso encontrar, em si, a
linha da personagem e que isso foi um
processo trabalhoso que levou muito tempo.
No entanto, quando conseguiu encontrar a
linha da personagem, ao longo dos ensaios
antes da estreia, e o trabalho de construgéo
da mesma ja estava concluido, a sua
representagdo passou a acontecer de forma
P1 refere o

automatica. exemplo da
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ginastica ou a correr. NOs... temos um
exercicio para fazer, ndo é? Mas 0 nosso
corpo esta a fazé-lo, mas a nossa cabeca nao
estd no movimento, ‘td... sei la onde, ndo é?
O que acontecia comigo depois de se terem
encontrado a... a linha da personagem e de
eu, com 0S meus recursos de actor, ter
conseguido encontrar aquilo que a
encenadora queria e que servia a peca, a
partir do momento em que isso foi
encontrado - levou... muito tempo - quando
isso foi encontrado... depois eu comecei,
comegcamos p’los ensaios a solidificar isso. E
guando fomos para a estreia, para O
espectaculo, digamos que esse exercicio

estava... ’tava feito.

realizacdo de uma actividade fisica como
correr para explicar a sua vivéncia. Explica
que correr trata-se de uma actividade que €
realizada pela mente mas que a mente néo a
precisa de pensar para a realizar por ja estar
interiorizada; o ser humano é capaz de correr
estando a pensar numa outra coisa qualquer
que ndo “como correr’. Da mesma forma, a
partir do momento e que a linha da
personagem foi encontrada Pl néo
necessitava mais de se esforcar para a
representar como era necessario, agindo ja de

forma automatica.

14
E eu era capaz - fazendo a analogia com o
exercicio, com a ginastica ou correr - eu era
capaz de estar a representar... aquilo que
era preciso ser representado e ndo estar
necessariamente a sentir aquilo que a

personagem deveria estar a sentir.

14
Do mesmo modo e mantendo o exemplo do
exercicio fisico, P1 explica que quando
conseguiu finalmente encontrar a linha da
personagem e comecou a dar por finalizado o
processo de construcdo da mesma, passou a
ser capaz de representar a sua personagem
como era essencial para a peca, sem estar
necessariamente a sentir o que estava a
P1 ja

interiorizado todo o processo e ja respondia

representar. Nesta fase, tinha

automaticamente.

15
Alias, eu acho que isso é a... a historia d’O
Método, aquela coisa quando o Stanislavsky
- que depois foi aperfeicoada p’lo Luis
Harvest, pelos Estados Unidos, e que 0s

15
P1 refere O Método de Stanislavsky, que
para si ndo deve ser interpretado literalmente,
a propésito da questdo das emocgdes e
dos actores da

sentimentos aquando
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actores dos anos cinquenta, o Marlon
Brando, o James Dean, toda aquela malta...
ah... - aplicava. Eu acho que O Meétodo
tem... tem... tem muito que se lhe diga, ndo
€? Porque O Método ndo, O Método néo
pode ser, do meu ponto de vista, interpretado
de um modo literal. Ou seja... quando um
jovem actor come¢a a trabalhar n’O
Meétodo... O Método é, no fundo, o chamado
representado por dentro, fazer as coisas de
maneira a... que sejam verdadeiras porque
as estamos a sentir, assim de um modo muito
simplificado, naturalmente, ndo é? SO que a
tendéncia do, do, do.... do jovem actor é
para “ok, se eu tenho que... representar, Se a
minha personagem esta triste porque o avo
morreu... eu, eu, eu tenho que ter,
necessariamente, uma memoria afectiva que
seja andloga”. E isto é um equivoco
tremendo, Porque pode acontecer que a

analogia faca efeito, ou pode néao acontecer.

representagdo de um papel. Para P1, O
Método ndo deve ser interpretado de forma
literal pois a tendéncia, quando é preciso
representar um determinado sentimento sera
fazer uso de uma memoria afectiva anéloga e
P1 explica que isso é um erro na medida em
que a analogia pode ou ndo surtir o efeito

desejado.

16
E quantas vezes ha em que eu, para sugerir
ao publico, representar junto do publico algo
que tem a ver com uma dor, a memoria
afectiva que eu tenho pode ser uma memoria
de alegria. O que acontece é que essas
memorias tém que me colocar num estado de

disponibilidade que pareca verdade.

16
P1 revela utilizar varias vezes uma memoria
afectiva que ndo seja andloga a emoc¢do ou
sentimento que esta a representar, desde que
a memoria utilizada o deixe disponivel para

representar com uma certa verdade.

17
Ou seja... ha uma escola americana que diz
uma coisa muito engracada, eles dizem uma

coisa que ¢ a escola do Being, eles dizem que

17
Para melhor explicar a dinamica entre
sentimentos da personagem e do actor, P1

refere a escola do Being que defende a
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é muito mais facil representar uma cena de
amor com uma mulher... de quem, de quem
se gosta, que se acha graca ou de quem se

odeia, do que representar uma cena de amor

posicdo de que é mais fécil representar uma

(por
exemplo, de amor), com alguém por quem se

cena carregada emocionalmente

nutra um sentimento igualmente forte,

com uma mulher que ndo nos diz | possivelmente oposto (amor ou 6dio), do que
rigorosamente nada. com alguém que é indiferente afectivamente.
18 18

Portanto, aqui a dificuldade é - e 0 método
que cada actor acaba por encontrar — é:
“Como ¢ que eu coloco o.. o meu
instrumento, que sou eu, ao Servico desta
verdade momentdnea?”. E a minha técnica,
que ndo € igual a do meu colega e ndo é
igual a do outro colega (cada um tem a sua
técnica)... ao fim de muitos anos de
experiéncia, a técnica ja é de tal maneira
misturada com o pensamento que nos, que eu
j& ndo consigo perceber onde é que esta a
técnica e onde é que esta o raciocinio.
Portanto, 0 que acontece € que eu, para
tornar verdade uma determinada coisa, 0
que eu tenho que fazer é colocar uma énfase
que ja passa por processos que eu quase que
ndo controlo do ponto de vista racional.

Percebe?

P1 explica que é necessario colocar-se a si
proprio, enquanto instrumento de trabalho, a
disposicao da referida verdade, para que ela
surja na representacdo. Esse sera o método, a
forma de encontrar em si a personagem que
cada actor utilizar a sua maneira. A referida
verdade € uma verdade momentanea, no
sentido em que ndo se espera que se sinta
verdadeiramente o que a personagem deveria
sentir mas que aquilo que o actor esta a sentir
ao representar, esteja relacionado com que
memdria afectiva estiver, seja sentido pelo
actor como verdadeiro. P1 afirma que, com o
passar do tempo e com a experiéncia, técnica
e pensamento misturam-se de tal forma que
tornar verdadeiro aquilo que estd a ser
representado ndo passa mais por processos
que possam ser controlados do ponto de vista

racional.

19
Portanto, eu podia perfeitamente ‘tar a fazer
0 personagem e a sofrer que nem um céo -
percebe? - e isso ndo me estar a afectar
minimamente. Mas, naquele momento, o
exercicio é como se tivesse a correr, é aquilo

que eu dizia, € um exercicio que eu estou a

19
P1 afirma ter sido capaz de representar
situacbes de grande sofrimento para a
personagem sem sentir realmente esse
sofrimento e sem que o sofrimento da
personagem o afectasse de algum modo.

Explica que ai ja respondia automaticamente,
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fazer completamente concentrado.

como acontece na execugdo de uma
actividade fisica como correr, em que esta
completamente concentrado a realizar a
tarefa mas sem que a sua mente esteja a

pensar no que esta a fazer ou como fazer.

20
I: Mas, entdo acabava por conseguir
separar bastante a...
Pl: Na altura ndo. E... este é que é o

mistério da representacao.

I: OK.
PI: E queisto...

I: Enquanto esta la?
P1: Isso eu posso explicar-lhe a posteriori. O
que eu ‘tou a tentar explicar a posteriori é

aquilo que eu acho que se passa comigo, nao
é?

I: Sim.

P1: Porque, a verdade é que se eu sentisse
realmente aquilo, eu tinha de ficar
necessariamente... muito desajustado. E eu
Ndo fico... e eu so sinto aquilo de um modo...
pontual, percebe? Ah... e aquilo passa no
segundo a seguir, porque eu a seguir ‘tou a

sentir outra coisa.

20
P1 revela no inicio ter sentido dificuldade em
separar as entidades individuo-personagem e
o0s sentimentos de ambas mas rejeita a ideia
de sentir verdadeiramente aquilo que o
personagem deveria sentir, considerando que
se assim fosse, tal significaria um
desajustamento mental da sua parte. Afirma
apenas sentir pontualmente certas emocdes
semelhantes aquelas que deveriam pertencer
a personagem propriamente dita e explica
que se tratam apenas de vivéncias
momentaneas que levam a que, no momento
seguinte, sinta outra coisa diferente e ndo
fique preso a emocdo base da personagem

naquela situagéo.

21

Portanto... ndo, ndo encontro melhor
analogia do que esta do exercicio fisico,
percebe? E, é como se coubessem duas

realidades ao mesmo tempo, paralelas, mas

21
P1 utiliza a analogia do exercicio fisico para
explicar o modo como o0s sentimentos da
personagem e as suas vivéncias enquanto

actor podem coexistir como duas realidades
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ambas sdo verdadeiras.

I: Porque mesmo dentro da peca ha
momentos em que é suposto sentir-se uma
coisa, e nNno momento a seguir outra
completamente diferente?

P1:

diferente.

Exactamente, outra completamente

distintas mas verdadeiras. Na execucdo da
actividade fisica correr é possivel estar a
realizar a tarefa sem estar a pensar nela; o
a Pl

representacdo do seu personagem.

mesmo  aconteceu aquando da

22
I: J& percebi que, pronto, apesar de nao
haver uma...identifica¢do - ou 0 que for -
com, com a personagem, foi uma coisa que
foi muito intensa?
P1: Foi, foi. N&o, isso foi. Foi, foi, por varias
razoes, mas... principalmente porque eu, eu,
eu queria... esta pega foi, foi, ah.... esta peca
nasceu d’um projecto que eu tive quando -
aqui hd uns anos eu ‘tive no Brasil durante
uns meses e quando se esta fora de Portugal,
noés temos sempre mais capacidade para
raciocinar e reflectir sobre as coisas do que
quando estamos c& - eu, quando vim do
Brasil, trazia dois projectos muito, muito
desenhados na minha cabeca: queria fazer
uma peca com o actor A e queria fazer uma
peca com a actriz P2. Coisas que eu queria!
Portanto, eu fui-me mexendo, fui-me
mexendo, se quiser, até conseguir fazer as,

as duas pegas.

22
P1 expressa a intensidade com que viveu a
peca e a personagem, referindo o seu desejo
de fazer uma peca contracenando com a
actriz P2 como principal motivo cativante.
Relata que a concretizacdo desta peca esteve
relacionada com um projecto que foi
delineado por si no Brasil. Para P1, estar fora
de Portugal € sinénimo de maior capacidade
de reflexdo e raciocinio e sentindo-se mais
desperto mentalmente, comecou a surgir o
interesse e 0 desejo de contracenar ndo sé
com a actriz P2, como tambeém com um outro

actor portugués.

23
No caso da peca com a actriz P2, o projecto
inicial, ndo era esta peca. A peca que eu

tinha proposto a encenadora, era uma peca

23
P1 revela que esta peca ndo fazia parte do
seu projecto inicial e que a sua proposta. Que

ndo foi aceite pela encenadora, consistia
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que tratasse de coisas relacionadas com a
vida conjugal, porque a mim interessava-me
falar sobre isso; ou melhor, interessava-me
representar sobre isso. Eu acho que se
representa pouco em Portugal; n6s temos um
teatro que tem pouco a ver com a vida das
pessoas, temos um teatro que tem muito mais
a ver com, com, se quisermos, com o lado
mais intelectual da... das pessoas, do que
com a vivéncia... Como ndo fazemos esse
tipo de teatro e eu acho que faz falta e eu
gosto desse tipo de teatro; portanto, eu
queria fazer uma peca sobre um casal! A
encenadora nédo gostou daquele teste, propds
este e eu, pronto ndo era bem a mesma coisa,
mas também era um teste sobre essas, sobre

as emocdes, neste caso conjugais, ndo é?

numa outra peca cujo tema central era, do
mesmo modo, a vida conjugal. Declara o
interesse que tem sobre o tema da vida
conjugal e o desejo de representa-lo,
expressando com alguma tristeza a opiniéo
de que se representa pouco em Portugal,
onde o teatro ndo sera tdo vivencial/pessoal

mas mais intelectual.

24
Portanto... o... facto de ter sido dificil... foi,
a mesma, muito intenso e... mas seria sempre
intenso, mesmo que eu estivesse de acordo

com aquilo que... que estava a fazer.

24
P1 expressa a intensidade com que vivenciou
todo o processo dramatico, revelando que
para si seria sempre muito intenso, ainda que
concordasse em absoluto com o que estava a
representar. Para P1 a intensidade com que
vive 0 processo de construcdo e de
representacdo de um personagem nao parece
depender unicamente da dificuldade e
sofrimento psiquico que tal Ihe possa causar
mas também de outros factores como o
interesse pelo tema e a cumplicidade com os

actores, neste caso com a actriz P2.

25

Portanto... mas eu acho que para mim, para

mim, o grande, o grande gozo do trabalho de

25
Para P1, o grande prazer que retira do

trabalho de actor esta relacionado com a
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actor, é que... ah... eu tenho que encontrar

maneira de... tornar verdade naquele

momento, aquela ideia, ou aquele
sentimento, percebe? Ah... e isso so pode ser
feito com, com alguma intensidade, variando
depois conforme as pecas. Mas isso tem, isso

tem sempre de 14 estar.

necessidade de tornar verdadeiro, no
momento, aquilo que estd a representar. E
revela que para que isso seja possivel é
sempre necessario viver todo 0 processo

dramatico com alguma intensidade.

26
Ora, quer dizer, se eu estivesse sempre de
acordo com aquilo que faco ‘tava tramado:
tenho passado a vida a fazer vilGes, quer
dizer, ‘tava ai cheio de crimes até, até ao
pescoco. Portanto, eu acho que sdo, sdo...
para mim, pelo menos, sdo... sdo zonas que,

que... que ndo se contaminam;

26
P1 expressa a opinido de que actor e
personagem ou drama e vida real sdo
entidades independentes que ndo se
conspurcam. Afirma que pela sua experiéncia
a representar papéis de viles, se assim ndo
fosse e se concordasse ou se se identificasse
sempre com aquilo que representa, seria um

Criminoso.

27
embora, pontualmente e conforme aquilo que
nos estamos a viver, hd... hd... had colegas
que falam de - sobretudo, no cinema

americano - de uma contaminacao, se quiser,

entre as personagens e 0s actores.

I: Hum, hum...
P1: Ah... é possivel. Ha momentos em que

essas coisas acontecem

27
No entanto, referindo relatos de colegas do
P1

uma certa

cinema, principalmente americano,
admite a possibilidade de
contaminacdo entre as personagens e 0S
actores, em casos pontuais e conforme a

situacdo de vida actual de cada actor.

28
mas, no meu caso... foi mesmo por momento,
ndo é? E no cinema issO nunca me
aconteceu, aconteceu-me duas vezes no
teatro. Situagées... ah... que tinham a ver

com essa contaminagao.

28
Apesar de admitir a possibilidade de uma
certa contaminacao entre actor e personagem,
salienta que no seu caso, nesta pega, tratou-se
apenas de algo momentaneo e afirma nunca
tal Ihe ter acontecido em cinema mas apenas

duas vezes em teatro.
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29
Eu fiz uma peca aqui h& uns anos atras
chamada X, que era uma coisa... uma pega
inglesa, em que eu fazia um marginal... uma
espécie - chamava-se S - uma espécie de
sabio da rua... porque havia muitas coisas e
era uma coisa muito fisica. Eu corria muito,
eu cantava, eu tocava, havia uma série de,
havia uma coisa fisica enorme e, por

exemplo, eu acabava o espectaculo e... quer

dizer, primeiro que a adrenalina
desaparecesse era muito dificil.
Normalmente, quer dizer, mesmo em

qualquer espectaculo, nds precisamos de
uma hora ou duas até aquilo tudo acalmar,
até os niveis voltarem todos ao normal. Mas
aquela peca ndo; eu deitava-me as cinco,
seis da manh& porque ndo conseguia baixar
os niveis de adrenalina, tal ndo era a
intensidade da coisa.

I: Humm humm...

P1: E por isso essa contaminacgdo existia ali.
Bastava isso e dum modo, neste caso, fisico.
Portanto, eu ndo ia fazer exactamente as
mesmas coisas que o S fazia em cena.
Portanto, vinha para a rua, ia dancar, bebia,

e ndo sei qué.

29
Para exemplificar um caso da referida
contaminacdo, P1 relata um episodio de
representacdo de uma peca de teatro onde o
seu papel tinha uma componente fisica muito
forte, ja que o corpo estava em constante
actividade. Explica como é natural e habitual
0 seu ser, enquanto actor, necessitar de
algum tempo, normalmente uma ou duas
horas, para voltar a si e para baixar os niveis
de adrenalina que séo elevados e alterados na
representacdo de qualquer papel. Expressa,
no entanto, a grande dificuldade que teve,
mais do que em qualquer outra peca, em
atenuar a adrenalina que sentia no final, tal
tinha sido a intensidade com que tinha vivido
a experiéncia em palco. Admite que, por ndo
conseguir baixar os niveis de adrenalina, saia
para a rua até de madrugada e dancava e
bebia,
actividade fisica que iniciara na peca e que

numa espécie de continuum da

ndo conseguia atenuar. Considera isso um
exemplo de uma certa contaminacdo entre
actor e personagem, ainda que ndo fizesse
exactamente 0 mesmo que a sua personagem
fazia em cena e apenas a um nivel fisico,
afastando a possibilidade uma contaminacgéo
da sua identidade, pela personagem, a nivel

psicologico.

30
Outra vez, uma coisa que me aconteceu na
escola - esse talvez tenha sido o fenémeno
mais

proximo dessa loucura que 0s

30
Noutro exemplo que Pl considera mais
préximo da referida contaminagdo entre actor

e personagem, P1 relata um episodio de uma
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americanos falam, dessa contaminagao - foi
uma pega que eu fiz... que é... o... a peg¢a Y;
e eu fazia o personagem L, que é... um poeta
que se suicida a... a mando da protagonista,
que é a mulher que, por quem ele esta
apaixonado. E eu fiz essa peca numa escola
europeia e depois voltei a fazé-la ca anos
tarde, exactamente 0

mais mesmo

personagem, € 0 que aconteceu... nessa
escola, nos faziamos, s6 faziamos quatro
representacdes,  andavamos,  faziamos,
ensaidvamos durante trés meses e faziamos
durante quatro dias e o0 espectaculo acabava,
e eu lembro-me que quem fazia a
protagonista, era uma actriz Polaca, era
uma actriz extraordinaria e que... houve uma
noite em que aquilo, ela tem uma cena, o L...
tem duas cenas no espectaculo e a ultima
cena é uma cena em que ela entrega uma
pistola para ele se matar. E eu lembro-me de
uma noite... que ela fez aquilo tdao bem, tdo
bem, tdo bem, que eu sai de cena de tal
maneira comovido com o que ela tinha feito,
que, quando vim para os bastidores, eu - por
um segundo, ou microsegundo ou o que lhe
quiser chamar - olhei para a pistola e disse
“Se calhar eu era capaz”. Mas, quer dizer,
foi ali uma... um milésimo, e ndo teve a ver

comigo, teve a ver mais com ela.

peca que representou nos seus tempos de
de P1

representava um poeta que se suicida a

estudante teatro. Nesta peca,
mando da protagonista relata uma noite em
que, comovido pela extraordinéria actuacao
da protagonista, depois de sair de cena Pl
olhou para a pistola e pensou que poderia ser
realmente capaz de se suicidar. Aqui, a
possivel contaminacgdo da sua identidade pela
identidade da sua personagem aconteceria a
um nivel mais psicolégico mas P1 rejeita ou
nega qualquer impacto que isso possa ter tido
no seu ser, afirmando que se tartou de um
episédio momentéaneo e finito e dirigindo a
do

excepcionais da protagonista enquanto actriz

causa sucedido as caracteristicas
e nado as suas proprias caracteristicas

enquanto P1.

31
Agora, no cinema americano, ha quem ache
que isso acontece, que... 0s actores e as

personagens se misturam. Eu acho que...

31
Deixando as suas experiéncias passadas para
trds, P1 retoma o discurso a actualidade,

rejeitando e depreciando a ideia, defendida
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enfim, com a idade que tenho, ja me, isso ja
me parece um bocadinho uma fabulagéo
romantica, a nao ser, a nao ser em casos em
que os actores sdo escolhidos de um modo
ndo sdo actores

menos  profissional,

profissionais e sdo  actores  cujas

caracteristicas sdo muito proximas das

personagens.

por alguns actores do cinema americano, de
que actor e personagem se podem confundir
enquanto identidade do ser que representa
um papel. Para P1, isso apenas acontecera se
0s actores ndo forem profissionais e/ou
possuirem  caracteristicas  psicoldgicas
bastante similares as das personagens que

representam.

32
Ou seja, isso... dos anos sessenta para cd,
isso... actualmente em Portugal ainda se faz
muito disso... ah... O cinema francés fez isso
durante muito tempo, que é... os realizadores
preferem trabalhar com actores que néo tém
experiéncia nenhuma e que... ah... do que
trabalharem com actores profissionais, que

Ihes ddo uma outra leitura das coisas.

32
P1 refere situacGes do cinema portugués e
francés em que os realizadores optam por
contratar actores pouco experientes, ao invés
de contratarem actores com  vasta
experiéncia, afirmando que esses dao aos

realizadores uma leitura diferente dos papéis.

33
No caso de ser um actor que ndo tenha
experiéncia nenhuma... é evidente que se eu,
que se eu tivesse vinte anos e fizesse um filme
nos Estados Unidos, em que fizesse uma
personagem muito proxima da minha
personalidade, ganhasse uma fortuna - que é
0 que... que é 0 que acontece - €, SeIS Meses
depois ninguém me chamasse mais... era
provavel que eu pensasse em suicidar-me...
percebe? Porque acho que sdo, que sao
realidades diferentes. No caso portugués,
acho, acho isso, para mim, ndo faz, ndo faz

grande sentido.

33
P1 expressa a opinido de que o cinema
portugués e o0 cinema americano Sao
realidades distintas. Sugere que no cinema
americano pode acontecer mais
frequentemente que um jovem actor, pouco
experiente e com caracteristicas muito

semelhantes as de uma determinada
personagem experimente o desejo de cometer
suicidio se for contratado para representar
essa personagem num filme, e ndo voltar a
ser contratado depois disso, depois de ter
representado algo tdo proximo de si. Para P1,
no cinema portugués isto seria ilégico, pela
discrepancia entre condi¢fes e métodos de

contratacdo dos actores, nomeadamente no
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cachet.

34
I: E nesta peca, concretamente, nunca
chegou a sentir em nenhum momento essa
tal contaminacéo?
P1: Ndo, ndo. Ha uma coisa... ha uma coisa
que... ha uma coisa que existe sempre mas
isso eu acho que é, que ¢ a... a manipulagdo
que o actor faz. Quer dizer, houve momentos
em que eu e a actriz P2 - quer dizer, que
somos amigos, nunca fomos namorados, nem
amantes nem nada parecido - ah... havia
momentos em que nos claramente
percebiamos que estdvamos a odiar-nos um
ao outro naquele momento, naquele preciso

momento.

I: Enquanto P1 e enquanto...?

P1: Ai acho que sim, ai acho que sim. SO
que, é evidente que... isso é... quase que de
um modo automatico porque, porque €
provocado p’la  personagem e €
transformado p’la personagem... percebe?
Mas havia coisas que eram claramente...
ah... claramente: “O que é que estas a fazer
hoje? Mas que merda é esta?”. ‘Tas a ver?
Um bocado, um bocado... Eu quando digo
odiar é, é, é um termo excessivo mas... “Mas
porra porque é que estas a fazer isto assim?”’
- eu, eu a pensar. E imediatamente isso
servir, como acontece nos casais, que é,
perante uma diferenca do quotidiano, vem

logo: “Mas o que é isto?”. Portanto, e era

34
Quando questionado sobre uma possivel
contaminacdo entre actor e personagem na
peca em estudo, P1 inicialmente responde
negativamente, embora no momento seguinte
refira situacdes em cenas mais agressivas
com a actriz P2 que eram vividas com uma
tal intensidade que os proprios actores P1 e
P2, que nutrem sentimentos positivos entre si
de amizade e admiracdo, sem qualquer
vertente amorosa, percebiam estar a odiar-se
mutuamente enquanto pessoas. No entanto,
justifica o surgimento automético desse
sentimento negativo com as caracteristicas
das personagens. Esse sentimento seria
provocado mas também transformado pelos
comportamentos e caracteristicas das duas
personagens em interac¢do, que afectariam
0s actores mutuamente. P1 expressa alguma
indignagdo que sentiu em relagdo a certas
atitudes da actriz P2 ao relembrar esses
momentos mas afirma que essa dinamica
entre 0s dois acabava por ser utilizada de
forma positiva na peca, por se tratar de uma
peca sobre a relacdo de um casal. Mais uma
vez, P1 faz transparecer a ideia ndo sé de
uma dinamica especifica entre actores, mas
também de uma dindmica entre actor e
personagem que se baseia numa troca de
atitudes, sentimentos e experiéncias para
melhor desempenhar o papel. Aqui, o0s
uma certa

actores, sob o efeito de
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isso que nods utilizavamos bem - acho eu -
utilizavamos bem, na peca. Mas isso porque
tem a ver com, com uma relacdo de casal.
Nem todas as pecas dao para fazer coisas

dessas.

contaminagdo, trariam para a peca
sentimentos e emogdes vividos em situagdes
do seu quotidiano, como uma discussdo
conjugal, tornando mais real o que estava a

ser representado.

35
Embora eu, se quiser, a minha técnica é
sempre, €& sempre procurar integrar a
verdade do momento naquilo que eu tenho
que fazer, mesmo que possa ser inesperado,
mesmo que ndo seja até logico, ndo é? Mas o
que acontece é que se eu fizer uma coisa
durante uma representagdo, uma coisa... que
nao ¢ logica mas que é verdade, porque eu...
ah... eu estou a sentir algo mais forte... um
exemplo um bocado patético mas enfim: se
eu estiver a representar, de repente ‘tou com
uma enorme dor de dentes, que vem néo se
sabe de onde, quer dizer, eu, eu, eu tenho
que integrar essa dor de dentes, que eu ndo a
posso disfarcar, porque eu ‘tou a senti-la.
Portanto, o que eu tenho que fazer é leva-la,
usa-la para me colocar num estado de
vulnerabilidade - ndo é? - que torne mais

verdade aquilo que eu estou a fazer.

35
P1 revela que a sua técnica na representacao
de um papel consiste em integrar a verdade
real de cada momento naquilo que estd a
fazer em palco. Para P1, mesmo que aquilo
gue esta a sentir no momento seja oposto ou
ildgico em relagdo aquilo que deve
representar, a representacdo torna-se mais
verdadeira se conseguir integrar nela o
sentimento que estd a experienciar no
momento. Dando o exemplo da dor de
dentes, P1 refere que no caso de estar a
representar e lhe surgir uma dor de dentes, a
sua tactica é tentar integrar e utilizar essa dor
naquilo que estd a representar, tornando
assim a representacdo mais verdadeira por
estar associada a um sentimento real e
verdadeiro para si, naquele momento. A
técnica de P1 passa, assim, por conceder a
personagem algo que é seu realmente e que
Ihe permite colocar-se num estado de
fragilidade ou de vulnerabilidade, tornando a

representacdo mais verdadeira.

36
Porque a... a grande verdade do actor, no
meu ponto de vista, € quando consegue
realmente colocar-se em fragilidade, quer

dizer em... E...e... se o actor conseguir fazer

36
Para P1, ser verdadeiro enquanto actor passa
por um processo em que O seu ser tem de
conseguir colocar-se num tal estado de

vulnerabilidade e fragilidade durante a
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iSS0, consegue convencer as pessoas que - 0S
espectadores - que esta a sentir aquilo que
eles estdo a ver, p’la primeira vez, quando ja

sentiu aquilo quinhentas vezes antes, ndo €?

representagdo, de modo a torna-la mais
verdadeira e a levar o publico a acreditar que
aquilo que esta a fazer e a sentir naquele
momento é verdadeiro, de cada vez que

representar a mesma coisa.

37
O Robert de Niro dizia uma coisa muito
interessante, quando eu perguntava “Como é
que vocé constroi as personagens?’’ e ndo
sei qué, ele dizia “Nao, o meu trabalho ndo é
construir personagens. Constroi-se, constroi-
se. Agora, o trabalho que eu tenho €, depois,
ndo mostrar aquilo que fiz”. Ou seja, ha um
tempo para construir. Como é que ele pensa,
0 que é que ele faz, que gestos é que tem,
tudo isto é pensado, é trabalhado,
encontrado. E depois, a dificuldade é um
actor fazer 1isso sem as pessoas se
aperceberem que aquilo é representacao.
Portanto, essa é que eu acho, para mim
fascina-me muito mais esse lado da
desconstrugdo do que se construiu, do que

propriamente mostrar a construcao.

37
P1 utiliza a perspectiva de um actor
internacional bastante conceituado para
expressar 0 seu fascinio pelo trabalho do
actor. Para P1, o mais fascinante € o facto de
ter de “desconstruir” a personagem depois de
a ter construido. Revela que é sempre
necessario um tempo de construgdo onde o
actor percebe quem é a sua personagem,
como ela pensa, como age, quais S80 0S seus
gestos e posturas, entre outras coisas; mas
quando isso € encontrado, quando a
personagem ja esta construida, para Pl é
necessario voltar a “desconstruir” para que
ndo pareca uma simples representacdo aos
olhos de quem a vé. Para P1, ficar fincado
aquilo que construiu, sem dar nada de si
enquanto pessoa a personagem, tornard a
representacdo pouco genuina. Mais do que
construir a personagem enquanto
entidade/identidade imaginaria, parece ser
necessario integrar o seu ser na personagem,
tornar mais

desconstruindo-a, para a

verdadeira.

38
I: E como é que consegue fazer isso? Como
€ que conseguiu, pronto, quer dizer...

nesta peca em especifico... fazer isso que

38
P1 afirma que o processo de tornar, em
palco, os momentos verdadeiros ja é para si

inconsciente e automatico. No entanto,
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diz? Tornar os momentos verdadeiros.

Pl: E como lhe digo, as tantas é, é...um
processo, € um processo que ja corre
sozinho, um processo inconsciente, ndo &?
Porque... ah... ndo sei, é como, é como...
como é que eu lhe posso dizer isto? Ha...
ha... assim alguns momentos na vida que nos
marcam... Eu lembro-me, lembro-me muitas
vezes d’uma... d’uma.. d’'um pequeno
acidente que tive quando era miudo: estava
num acampamento, ‘tava a brincar - tinha,
ndo sei, onze anos, ou assim - e... levantei-
me a correr, daquelas coisas tipicas de
miudo, ndo vi que havia uma corda... ah... a
altura exactamente do meu pescogo, e eu
corri e de repente, de repente, fico parado
por uma corda no pesco¢o - ndo é? - que
nem sequer me magoou, foi... no meu
horizonte visual, apareceu uma coisa que
ndo estava 14, supostamente, ndo €?
Portanto, e € como se no momento em que,
desde que eu me levantei até que a corda me
bateu, € como quando, quando se calhar se
tem um acidente ou ndo sei qué, € um
momento da verdade absoluta em que nao ha
pensamento... percebe? Ah... é assim uma
coisa de que, como se fosse matéria bruta,
matéria virgem, de... de... de vida, sem
nenhum pensamento metido |4 para dentro
para criar seja o que for. E 0 que eu tento
fazer na representacdo € isso, € ir & procura
desses momentos de vida absoluta, em que eu

posso ser tudo 0 que possa acontecer a partir

explica que utiliza vérias vezes a memoria de
momentos que foram marcantes na sua vida.
Relata um episodio da sua infancia de que se
lembra vérias vezes quando esta a representar
em que, numa brincadeira em que corria foi
parado por uma corda a altura do seu
pescoco. Expressa a surpresa e auséncia de
pensamento com que viveu esse momento,
denominando-o um momento de vida de
verdade absoluta, um momento real de total
auséncia de pensamento, onde ha espacgo e
liberdade para se criar qualquer coisa de
totalmente novo sem influéncia de pré-
conceitos. Afirma ser esse 0 seu objectivo
quando representa: procurar em Si esses
momentos de vida absoluta e utiliza-los
como percussores de criagdo de momentos de
verdade absoluta em palco. Ha uma
transformacao consciente no processo mental
que é transferida para o0 corpo na
representacdo mas a partir de certa altura ndo
€ mais consciente e processa-se ja de forma

automatica.
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dai, ndo sei se isto faz sentido... p’'ra si?

I: Sim, sim, ‘tou a perceber.

39
P1: Portanto, € isso que eu procuro, é aquilo
que eu chamo colocar-me num estado de
disponibilidade. O, o... que essa escola
Americana diz é o estado de Being... o que
interessa é... ser, estar, de algum modo.

Quer dizer... ah... eu tenho que encontrar

39
P1 refere que a procura desses momentos de
vida, de verdade absoluta constitui a
concretizacdo do colocar-se num estado de
disponibilidade de criacdo, o j& referido
estado de Being; o ser e estar no momento. E

¢ o0 alcance desse estado, a concretizagdo

essa verdade. Se eu conseguir essa | dessa procura de verdade em momentos de

verdade... vida absoluta que proporciona a verdade na
representacgéo.

40 40

I: E ela pode surgir de qualquer maneira,
ou seja, ah...?
P1: Eu hoje em dia ja ndo sei, eu hoje em dia

ja ndo sei como é que a provoco.

I: Pois, pois era o que eu ia perguntar...

P1: Eu hoje em dia ja ndo sei como é que a
provoco. Tenho quase quarenta anos disto,
ndo e? Portanto, as tantas... as tantas...
ah... seila... ela pode surgir das coisas mais
ha...

sempre uma manipulacdo do real; do real

inacreditaveis, percebe? Mas hd...

ndo, ha sempre manipulacdo do momento. O

actor é um manipulador, isso €é claro.

P1 expressa a dificuldade em explicar como
consegue obter ou provocar essa verdade
necessaria na representacdo, ao fim de tantos
anos de carreira, sugerindo tratar-se ja de um
processo automatico. No entanto, explica que
ela pode surgir de qualquer forma, das coisas
e lembrangas mais inacreditaveis mas que ha
sempre uma manipulacdo do real da parte do
actor. Ao encontrar essa verdade, ainda que
de um modo pouco consciente e automatico,
0 actor utiliza-a e manipula-a
conscientemente em prol daquilo que tem de

representar.

41
Eu, uma vez aconteceu-me uma coisa que é:
fui fazer um casting, uma audicdo... e... ah...
- ndo tinha grandes esperancas naquilo, mas

ia fazer porque precisava de trabalhar - e, e

41
P1 relata uma situacdo de vida pessoal em
que, num casting numa produtora, se sentiu
insultado falta de

pela respeito e

profissionalismo e a pouca organizacdo que
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aquilo foi feito numa produtora e, por forga
das circunstancias... ah... aquilo foi muito
desorganizado; e estavam com uma camara
e eu a dizer um texto que me tinham, que me
tinham preparado, que me tinham dado, e
pessoas a passarem atras, pessoas a
passarem a frente... Eu ‘tava a ficar, a
sentir-me insultado! Quer dizer, ‘tava a
tentar mostrar o meu trabalho e ninguém
tinha respeito por isso. E durante a
filmagem... passei-me. Comecei a insultar
toda a gente, com todos os palavrdes que
possa imaginar, um siléncio total a seguir
aquilo e eu, a partir dai, continuei...ah... o
que tinha para fazer do texto. Ou seja,
deram-me o papel principal, imagine o que €
que aconteceu? Sem falsas modéstias, a... a
realizadora era Brasileira, ndo conhecia 0s
actores portugueses, ficou a olhar pr’aquilo
e “Eh pa, este gajo...” e porqué? O que eu
fiz com aquilo foi, com aquela explosdo de
raiva, criei ali o tal momento antes da corda,

ndo é7?

as pessoas da produtora demonstravam.
Inconformado com tal tratamento, P1 refere
ter interrompido o texto que lia, com uma
explosdo de raiva, chegando a insultar as
pessoas a sua volta e tendo depois retomado
a leitura. Ao ter esta reaccdo, P1 terd criado
um momento de verdade absoluta que
cativou a atencdo e interesse da realizadora
que, surpreendida positivamente, lhe atribuiu
0 papel principal. A expressdo do sentimento
real que P1 estava a vivenciar, manipulado
de tal forma a surgir durante a representacédo
e desvanecer-se de modo a continua-la como
se nada tivesse ocorrido, proporcionou-lhe a
da

momento e,

expressao verdade absoluta desse

como tal, tornou toda a
representacdo mais verdadeira, cativando a

realizadora.

42
O momento de verdade absoluta que eu se
calhar hd quarenta anos atrds tinha que
fazer com exercicios fisicos, com exercicios
vocais... essa disponibilidade, hoje em dia,
se calhar ja a consigo manipular para ela
acontecer. Mas comegou por ser 0 que é com
toda a gente: exercicios de respiracdo,
exercicios de concentragdo, exercicios de

memoria afectiva - tudo isso para, para...

42
P1 explica que no inicio da carreira de actor,
0 processo de procura e expressdo desses
momentos de verdade absoluta é treinado
com exercicios especificos: vocais, de
respiracdo, fisicos, de concentracdo e de
memoria afectiva, entre outros. Actualmente,
com tantos anos de experiéncia acumulados,
afirma ja ser um processo automatico em si

gque surge sem que Sejam nNecessarios
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parecer, ou para chegar a essa, a essa
verdade. Hoje em dia, é como digo, ja ‘ta

tudo muito misturado.

I Ja

conhecimentos ou pensamentos a priori?

ndo precisa de estar com

P1: Nao, nao.

conhecimentos ou pensamentos a priori.

43
Sabe porqué? Até porque das vezes em que,
por exemplo, ‘tou mais inseguro e que...
procuro pensar mais sobre as coisas, a
minha razao tem tendéncia a sobrepor-se a
tudo...

ah... e, entdo eu perco coisas.

Portanto, eu... eu... eu tenho que dar, eu
tenho que dar, eu tenho que dar espaco ao
meu lado emocional... e, e as vezes tenho
que ser um bocado estlpido para isso, passo
a... passo a expressdo. Ou seja, eu ndo posso
ser to, eu ndo posso ser tao, tdo, N&o Posso
ser tao objectivo, ndo posso ser tao analitico,
ndo posso ser tdo... As tantas eu tenho que...
tenho que esquecer-me e deixar-me ir. E
isso, quanto mais eu consigo fazer isso, mais

chego as personagens.

43
P1 revela que ndo necessita de representar
com base em conhecimentos ou pensamentos
a priori ou de forma demasiado racional
quando procura os referidos momentos de
verdade absoluta, uma vez que eles j& surgem
através de um processo pouco controlavel em
termos conscientes. Mais, afirma que quando
estd inseguro tem tendéncia a ser mais
racional do que emocional, e que isso acaba
por prejudicar 0 Seu processo criativo e 0
desenrolar da representacdo de forma 6ptima.
Para P1, é necessario dar espaco ao seu lado
emocional, ainda que por vezes isso Ihe seja
dificil, &

pensamentos, distanciar-se e deixar-se levar

necessario  esquecer  0S

pelas emocdes de modo a conseguir
encontrar verdadeiramente as personagens

dentro de si.

44
I: Sente que o estar sempre racional e
sempre a intelectualizar, acaba por ser um
pouco...

P1: P’ra mim é um problema.

I: ... um entrave?

44
Para P1, o seu lado mais racional constitui
um problema na representacdo e admite nao
ser tdo emocional como gostaria para melhor
servir a sua profissdo de actor. No entanto,
esta € uma caracteristica do seu ser a qual ja

se habituou e que aceita.
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Pl1: P’ra mim é um problema, p’ra mim é um
problema. Embora, eu ndo possa fazer nada
em relacdo a isso. Porque eu... eu, hoje em
dia, 0 que eu, 0 que eu, o que eu me habituei
OuU 0 que eu aceitei de mim, se quiser, é
que... ah... ndo hd nada a fazer, eu ndo sou
tdo emocional como gostaria de ser, ponto
final. Ndo sou - como gostaria de ser em
funcéo de ser actor -, dava mais jeito, mas

n&ao sou.

45
Portanto, 0 que é que eu, 0 que é que eu
tenho vindo a trabalhar com os anos? E: eu
ndo me posso desassociar deste meu lado...
objectivo, racional, lucido, seja o que for.
Portanto, o que eu faco é o seguinte... ah...
eu abordo uma personagem qualquer,
exactamente assim: “Ok, quem é este tipo? O
que é que ele faz? O que é que ele pensa?” ...
E enquanto ndo estd tudo respondido por
mim e p’lo encenador, eu ndo descanso. E
depois € que entra um processo que é
misterioso, que é... perddo... Eu consigo
fazer uma coisa - felizmente para mim - quer
dizer, eu consigo fazer uma coisa que é...
ah... tenho isso tudo dentro da cabega, fica
la armazenado lda num... num cortex
qualquer e... eu depois sou capaz de partir
para uma improvisagao, indo buscar aquilo

que ¢ preciso, digamos neste, nesta... nesta

reserva.

45
N&o podendo desassociar-se do seu lado mais
racional e objectivo, P1 refere abordar
qualquer personagem com um trabalho de
analise de modo a tentar perceber quem ela é,
como age, como apensa, etc., tentando
encontrar todas as respostas acerca dessa
personagem. Para P1, é necessario ter acesso
a toda essa informacdo para que O seu
processo de interpretacdo dessa personagem
possa, entdo, fluir. De alguma forma, P1
afirma  conseguir armazenar toda a
informacdo necessaria acerca da personagem
num recanto da sua mente por forma a que,
sempre que necessario, possa evocar essa
informacao em prol da representacdo, mesmo

numa improvisacao.

46

Porque o problema da improvisagdo, 0s

46

P1 afirma que na improvisacdo 0s actores

129




actores encontram muita coisa com a
improvisagdo... ou seja, ndo racionalizamos,
encontram muita coisa mas, de um modo
geral e a meu ver, encontram muita coisa
que n&o interessa, porque ndo tem a ver com
o fundo da personagem. Ora, eu fazendo
primeiro este trabalho analitico, aquilo fica
la armazenado algures e depois, quando eu
vou improvisar, posso nao fazer umas
improvisagoes tdo... posso ndo ir tdo longe
nas improvisagcdes como outros colegas meus
e ndo encontrar coisas tdo interessantes, mas

encontro coisas que sdo de facto... que tém a

ver com a logica da personagem.

ndo racionalizam e que, como tal, é possivel
No

improvisacdo pode

encontrar muito material criativo.

entanto, para Pl a
constituir um entrave na representacdo de
uma personagem se ndo for realizada
cautelosamente. A improvisacdo permitird a
criacdo de tanto material criativo que podera
afastar o actor da linha da personagem. E o
trabalho de andlise da personagem que P1
realiza primeiramente que Ihe possibilita uma

improvisacdo dentro da I6gica da mesma.

47
Porque o meu processo de trabalho é este.
Eu... eu... tenho sempre uma abordagem

racional que depois procuro destruir.

I: Vai contrabalan¢cando assim...?
P1: N&o, depois, depois deixo de ter. A
racional deixo de a ter, julgo eu.

47
P1 revela que o seu método de trabalho
abrande duas vertentes: inicialmente ha
sempre uma abordagem racional de qualquer
personagem, o que lhe permite conhecé-la e
compreendé-la; compreendida a linha da
personagem, essa informacdo conseguida
através do processo racional de andlise é
armazenada na sua mente de forma a ser
parcialmente desvanecida e evocada quando
necessario, por exemplo, na improvisacao, de

um modo mais emocional do que racional.

48
Quer dizer, deixo de a ter porque, porque...

0 teatro tem muito disto e as personagens, as

personagens sdo  contraditérias, as
personagens... quer dizer, uma pessoa
racional tem tendéncia a ser pouco

contraditoria, ndo é? Portanto, aquilo se é

48
P1 expressa que as pessoas mais emocionais

sd0 mais contraditérias, contrariamente as

pessoas mais racionais que S&0 mais
objectivas. Em  teatro, também  as
personagens séo contraditérias,

representando seres mais emocionais. Nesse
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objectivo é objectivo. Quer dizer, portanto,

ao passo que... ah... as pessoas mais

emocionais sdo mais... contradizem-Se,

desmentem-se... quer dizer, e as personagens

sdo mais assim, ndo é? Portanto, eu, eu, eu

sentido, apesar de se considerar uma pessoa
racional e de considerar isso uma limitagao
no teatro, P1 trabalha sempre de modo a
permitir que o seu lado mais emocional

domine mais o seu ser quando estd a

como actor... tenho limitagdbes como, como, | representar, ainda que com alguma
como todos os outros. O que eu vou tentando | dificuldade.
fazer é... deixar, ou tentar que esse meu lado
mais emocional tome mais conta de mim.
Mas néo é facil, ndo é facil.

49 49
I: Quando saia da peca, sentia-se mexido | P1 afirma ndo ter saido da peca
emocionalmente? emocionalmente  marcado, referindo a

P1: N&o, emocionalmente ndo. N&o. N&o
porque, como lhe digo, a minha posicéo, a
minha posi¢do de... de principio em relacéo
aquela personagem, quer dizer, ndo... é
como lhe digo, eu acho que, eu acho que...
ah... eu ndo vejo motivo para... ah... para
numa, numa... numa relacdo de casal, ndo
vejo motivo nenhum para... que ndo se
discuta, ndo vejo motivo nenhum para isso,
percebe? Quer dizer, ndo me passa pela
cabeca passar a vida a discutir, ndo é? Mas
ndo vejo motivo nenhum para engolir...
percebe? Portanto... ah... as coisas tém que

ser, no meu ponto de vista, ndo devem ser,

ndo devem ser... engolidas, portanto.

divergéncia de principios e de valores entre
si a personagem. Para P1, numa situacdo de
vida real, ndo had motivo para que nao se
discuta numa relagédo conjugal e para tolerar
determinado

tipo de comportamento

agressivo sem reagir.

50

E eu acabava a pegca e sentia-me
cansadissimo, isso sim. Sentia que aquilo
tinha mexido comigo como se 0O meu

instrumento, que sou eu, tivesse sido...

50
P1 afirma ter-se sentido cansado no final da
peca por sentir que o instrumento que € o seu
ser fora utilizado em véarias medidas. No
entanto, efeito  mais

nega qualquer
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estava, estava exausto porque tinha tocado
varias coisas mas... d... a pe¢ca nunca me fez
pensar na minha propria vida afectiva,
familiar, nem pouco mais ou menos, quer
dizer, ndo tem... ndo tem, quer dizer...
Embora, algumas daquelas discussdes eu ja,
ja tinha tido... ah... tanto na actualidade
como ha dez anos ou ha vinte anos atras,
Quer dizer, ndo... ndo sdo... quer dizer, ndo
sdo suficientemente... ah... determinantes -
nem as discussdes, nem a pega - para eu,
para eu ficar muito perturbado com isso;

acho que faz parte do processo.

perturbador ou determinante que a peca
possa ter tido na sua vida familiar e afectiva.

51
I: E no final do dia conseguia ir para casa
descansado, sem levar 0 personagem
atras?
P1: N&o, havia uma coisa, havia uma
coisa... ah... Ha outras pegas que eu fago, de
um modo geral, espectaculos que acabavam
as onze e meia e eu conseguia ir para casa e
a uma da manhd ‘tar a dormir... ah... e com
esta ndo conseguia isso. N&o conseguia
porque... o esfor¢o ndo so fisico como...
emocional... era muito intenso. E portanto,
aquilo, aquilo precisava d’'um tempo de
repouso; eu nunca me conseguia deitar antes
das duas, duas e tal da manh&. Portanto, eu
que normalmente acordo muito cedo... deixei
de acordar cedo, alterei um bocado os meus
horarios porque precisava, claramente,
fisica e animicamente eu precisava de

descansar.

51
No entanto, P1 expressa a dificuldade que
sentia em abandonar definitivamente o
personagem no final da pega, referindo o
intenso esforco fisico e emocional porque
peca.
necessitado de um certo tempo de repouso

passara durante a Afirma ter
para que toda aquela intensidade baixasse e
pudesse, finalmente, descansar. Revela que
isso alterou os seus habitos quotidianos por
ter passado a deitar-se e a levantar-se mais

tarde que o normal.
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52
Agora, como lhe digo, do ponto de vista
racional nunca esta peca me fez reflectir
sobre ah... fosse o que fosse. Quer dizer,
acho a pe¢a muito interessante, acho que...
ja vivi, se calhar, oitenta por cento do que la
estd mas vivi isso e vivi outras coisas,

portanto, ndo é... ndo é uma matéria que me

cause... transtorno.

52
P1 elogia o interesse tematico da peca mas
salienta que nunca se sentiu afectado pela
mesma, considerando que ao longo da sua
vida ja vivenciou a maioria das situacdes que
sdo representadas na peca, bem como outras
que ndo o sdo e que poderdo ter 0 mesmo

valor emocional.

53
I: Acha que... o personagem tera... ah...
eventualmente, mostrando algumas coisas
do P1 que o P1 ainda ndo conhecesse ou
sera que o P1 se modificou, em alguma
medida, por alguma influéncia do
personagem?
Pl: Ndo. Quer dizer, assim d’'um modo,
assim a primeira, nao vejo, ndo vejo muito
bem isso... ndo vejo... Hda, ha uma coisa...
ha uma coisa que... ha uma coisa que o
personagem tem e que eu ja fui acusado
também de ter, portanto, é provavel, é
provavel que também tenha... ah... embora a
minha perspectiva seja diferente da dele, que
éum... ah... uma espécie de... o personagem
tem uma espécie de... agressdo intelectual,
enquanto que a agressdo da personagem da
actriz. P2 é verbal, fisica... o meu
personagem é dizer umas piadas e... e, de
algum modo, chamar-lhe estipida, ndo &?
Ah... e eu ja fui acusado disso. Eu, nalgumas
das relacbes que tive, ja fui acusado disso.

Mas aquilo que o... que eu sinto que € a

53
P1 nega que a seu personagem o tenha feito
descobrir caracteristicas suas que até entao
ndo conhecesse ou que o tenha modificado
enquanto pessoa, de alguma maneira. N&o
obstante, refere uma caracteristica, de que foi
acusado  por  outrem,  possivelmente
semelhante entre si e 0 personagem que, no
entanto, actua de maneira diferente para
Mas P1

considera que a agressao intelectual do seu

ambos: a agressdo intelectual.
personagem toma lugar por impoténcia,
enquanto que a agressao intelectual de que
P1 ja foi acusado sera utilizada em prol
de

discussdo, ndo se permitindo ser insultado ou

daquilo que tiver defender numa
humilhado de que forma for. Refere a sua
relacio com uma irmd com quem tem
discussdes como exemplo, afirmando que
muitas vezes 0s seus argumentos sdo de tal
maneira desrazodveis que Pl ndo tem
qualquer problema em demonstrar-lho de
forma a que esta se sinta minimizada

intelectualmente.
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diferenca - pelo menos dum modo
consciente, ndo é? — é que o personagem faz
isso por impoténcia, e 0 que acontecia
comigo é que, é como lhe digo, eu gosto de
discutir, tudo. Portanto, se alguém me esté a
agredir, eu respondo com... com... com a
Veeméncia propria de quem tem... ah... uma
liberdade a defender, percebe? Portanto, se
isso passar por ‘tar a explicar a uma pessoa
que os argumentos dela sdo estUpidos, eu
ndo tenho problema nenhum em o fazer. Eu
tenho uma irmd@ com quem tenho muitas
discussbes dessas, quer dizer. Acontece
praticamente em todos os Natais, sempre o
mesmo numero, ndo e¢? Mas eu... e os meus

pais ficam muito aflitos, mas eu, eu nao

consigo, ndo  consigo... porque  0S
argumentos dela sdo de tal maneira
desrazoaveis que é impossivel néo

argumentar de um modo a que ela se sinta
minimizada intelectualmente mas, portanto,
se quiserem, é a Unica coisa que eu vejo
alguma... alguma semelhanca mas ndo vejo,
de um modo racional, que a personagem me

tenha modificado nalguma coisa

54
ou que eu tenha trazido, quer dizer, eu trazer
para a personagem... ah... coisas minhas,
isso trouxe, com certeza. Porque fui eu a
fazé-lo, pois ai ndo ha nada, ah... nada (ri).
Depois, eu vi o filme depois de ter feito a

peca, fui ver, ah... eu nem vi o filme todo, vi

partes do filme, e realmente o protagonista

54
P1 diferentes

constroem uma mesma personagem de forma

explica como actores
tdo distinta. Refere as diferencas entre o seu

personagem € O meSmo personagem

representado por outro actor, no filme.
Descreve como a sua personalidade e o facto

de ser portugués tornou 0 seu personagem
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faz aquilo... de uma maneira... ah... muito...
muito diferente da minha, naturalmente. Ele
faz aquilo de uma maneira que me parece
mais fria... mais fria... o personagem dele, é
como se a... é como se a agressdo de a
personagem da actriz P2, da personagem da
actriz P2 ja ndo lhe fizesse moga e ele ‘ta tdo
habituado aquilo que ndo reage e € frio.
Aquilo parece uma serpente a pensar
“quando ¢é que eu te vou atacar?”. Pelo
menos é isto que eu vejo no filme. Ao passo
que a minha era muito mais... ah... muito
mais quente, porque é mais portuguesa. E

isso é... ndo ha nada a fazer!

tdo diferente, tdo mais caloroso do que o
personagem do outro actor, para P1 muito

mais frio e agressivo.

55
Eu, eu fiz uma outra peca aqui ha uns anos
atras com o actor Z, que era um conflito
assim mas entre irmdos. E quem fazia o meu
personagem na versdo americana era o actor
X, que € norte-americano. E também ha
um... ah... essa peca ‘ta documentada... nos
também fizemos cé para a televisdo e eles
fizeram para a televisdo dos Estados Unidos
e, comparando a minha, a minha
interpretacdo com a do actor X, é a mesma
coisa: a versdo do actor X é perversa, ele era
mau para o irmdo d’'um modo perverso, eu
era mau para o actor Z d’um modo, como é
que hei-de dizer? Tuga! E, é, de um modo
quente, ¢ disparatado, é... como se nos -
latinos, e neste caso especial portugueses -
tivéssemos sempre uma reserva de amor, que

vai ali no meio daquele odio todo. Né&o

55
P1 refere uma outra peca sobre um conflito
entre irmdos, cuja versdo americana
interpretada por outros actores Ihe parece tao
diferente. Também nessa peca, considera o
seu personagem mais caloroso e menos
perverso do que O mesmo personagem na
outra  versdo. Descreve o0s latinos,
principalmente os portugueses, como pessoas
mais emocionais do que racionais, pessoas
calorosas que perpetuam o amor para além
dos conflitos e do édio, o que se nota nestas
duas pegas, em comparagdo com as versoes

americanas.
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somos frios, pensamos pouco, nao é?

56
Portanto, eu acho, eu acho que o que
aconteceu, provavelmente, é que este
personagem tinha - alias houve um dia que
nos tivemos um debate com o puablico e o
ah...

personagem e esta personagem da actriz P2

publico dizia isso - este meu

agrediam-se violentamente, violentamente
mas percebia-se que ainda se amavam. Na
versao americana percebe-se que eles ja ndo
se podem ver, nem pouco mais ou menos,
ndo e? E o protagonista do filme era casado
com, com a actriz na altura, portanto eles
devem ter feito ali um exercicio
extraordinario, em que de facto eles parece
que se odeiam mesmo! Ndo ha... ndo ha
nenhuma compaixdo um pelo outro,
percebe? E nos, portugueses, temos sempre
iSsO, temos sempre uma coisa, custa-nos,
custa-nos ndo gostar... ndo ¢é? Portanto, eu
acho que o meu personagem deve ter sido o,
deve ter tido isso também, quer dizer, deve
ter 0 mesmo que teve essa minha
personagem do actor X que €, que fica
sempre la com uma temperatura mais quente

do que, do que se calhar, do que deveria ser,

56
P1 enuncia um debate que foi realizado com
0 publico num dos dias da peca em que 0s
espectadores diziam ter sentido que existia
amor entre as personagens, apesar de estas se
agredirem violentamente. Contrariamente, na
versdo americana, para P1 ndo ha qualquer
vestigio de amor ou compaixdo, apenas de
0dio, apesar de o0s protagonistas estarem
casados na vida real. Para P1, o Homem
portugués tem sempre uma reserva de amor
pelo outro que subsiste a todo o 6dio e é isso

que transparece nas suas representagoes.

ndo sei...

57 57
I: Ha bocado falou numa coisa, também | P1 expressa a dificuldade que sentiu ao ter de
interessante, ah... ou seja, no nivel | trabalhar e moldar o seu corpo e a sua

corporal. Notava-se, e nota-se... a postura

do personagem, mesmo corporalmente, é

linguagem corporal nesta pega. Explica que

tal constituiu uma necessidade para que a
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completamente diferente... ah... da do P1
quando esta fora da peca...
P1: Ah mas isso, isso foi um trabalhdo que

me deu. Isso deu-me um trabalhao.

I: Como ¢ que foi...?

P1: Ah ndo, mas isso teve mesmo de ser.
Isso, € como eu digo, isso teve de ser,
porque... porque é quando eu lhe dizia h&
bocado que, se eu reagisse de igual para
igual com a actriz P2, a coisa néo
funcionava e ndo servia a peca. E porque eu
a reagir de igual para igual, eu, eu sou um
bisonte, ndao é? Eu sou, eu tenho uma, uma...
uma dindmica muito... bruta, percebe? N&o
é que eu seja, quer dizer, mas tenho uma
dinamica muito bruta, portanto... e isso,
ah... Eu, por exemplo, quando comegava a
discutir com ela no palco, a encenadora
dizia “Ah, ndo vds, ndo vads por ai”, “Mas
porra, ‘tou a reagir normalmente!”, “Ah,
mas tu reages normalmente e parece que a
vais matar!”. Quer dizer, portanto... eu tive
que, eu tive que me provar, eu tive que me
por coitadinho, eu acabava aquilo com dores
nas costas, ndo é? Mas tive que fazer isso
para, para... para me servir da personagem,
porque o meu corpo... ou melhor, o meu
corpo serviu, ndo dava a minha, a minha
dindmica normal, a minha energia ndo dava

para aquilo, ndo €?

dindmica entre as personagens funcionasse

como pretendido. P1 necessitou de
transformar e controlar a sua linguagem
corporal de modo a corresponder as
caracteristicas da personagem. P1 considera
ter uma dindmica prépria agressiva que nao
corresponde a dindmica da sua personagem e
que, em interaccdo com a personagem da
actriz P2 afastava-se da linha da peca,
sugerindo a ideia de um homem mais
agressivo do que o personagem realmente é.
Revela ter vivido esta necessidade de
moldagem do corpo, enquanto instrumento

de trabalho, com esforco e dor fisicos.

58

I: Acabou por ser um trabalho muito

58

Para P1, mais do que um trabalho fisico-
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fisico-psicoldgico?

P1: Nao, foi, foi, foi... Nao, eu acho que se
quiser podemos, podemos dividi-lo assim
mas eu acho que foi sobretudo, € um
trabalho de interpretacdo no mais belo
sentido do termo, ndo €? E interpretar
alguém, ah... que, que, que ndo sou eu,
ao interpretd-lo, eu tenho

portanto, e... e...

que o servir.

psicolégico, 0 processo de representacéo
desta personagem constituiu um verdadeiro
trabalho de interpretacdo, interpretacdo de
alguém que ndo ele proprio. E interpretar
implica colocar-se ao servico dessa entidade

que é a personagem.

59
H& uma coisa muito curiosa, eu... eu acho -
n&o sei se ja lhe falei num professor que tive,
devo ter falado, acho que j& lhe falei no
outro dia - ah... ah... ah... e esse professor
que eu tive na escola era um tipo que nos
dizia umas coisas muito interessantes... Ah...
e eu aprendi imenso com ele. Uma das coisas
que, que me lembro dele é que... quando...
eu cheguei a escola em 78 e... e... era uma
escola muito elitista, uma coisa... muito...
Franga, portanto... aquela ideia “Eu sou o
farol do mundo”, portanto, ah... e nos
éramos, éramos 13 no meu curso. No
primeiro dia, n6s tivemos discussdo com o
professor, com o director da escola, soO
apenas para cada um de nds dizer o que era
ser actor, mais nada. E cada um de nos
falou, falou, falou, falou, falou, ‘ta a ver?
Treze tipos, rapazes e raparigas, treze
escolhidos em quatrocentos, a acharem-se
todos extraordinarios, ah... cada um a dizer

as coisas mais... mas o denominador comum

daquilo que nés diziamos era que o actor €

59
P1 relembra, com apreco, 0s ensinamentos de
um antigo professor relativamente aquilo que
0 actor é. Um actor é, antes de tudo o resto,
um intérprete de algo que é escrito e dirigido
por outrem. Sera, em segundo plano, um
criador se criar

conseguir algo de

extraordinario com a sua interpretacao.
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um criador... um criador e tal... uns mais,
outros menos... e ele, no fim, disse-nos esta
coisa simples e fantdstica: “Vocés disseram
todos coisas muito interessantes sobre o que
era ser actor, mais isto e mais aquilo,
nenhum de vocés, utilizou a palavra-chave,
que € intérprete. Um actor, antes de tudo, é
um intérprete de algo que outro escreveu e
que outro esta a dirigir. Se, por acaso,
conseguir, dentro da interpretacdo, criar
algo de tal maneira extraordinario, entéo
sera um criador; agora, a partida, ndo é um

criador”.

60
Portanto, o que é que ha? Ha uma tendéncia,
um certo... uma certa modernidade na
representacdo, sobretudo na Europa, que é o
actor

impor a sua personalidade a

personagem, portanto, ndo interpreta,
sobrepde-se. Nalguns casos é fantastico! Se
0s actores tém, tém personalidades
interessantes, a coisa resulta; agora, quando
ndo tém é uma, é uma chatice, ndo é?
Portanto, eu, quanto mais velho fico, mais
vontade tenho de interpretar. Até porque,
para mim, interpretar, é... ah... o ir cada
vez, o tentar ir cada vez mais longe, naquilo
gue &, que é a minha ferramenta, quer dizer,
tentar ir fazendo coisas que eu, a partida,
nado seria capaz de fazer, ou, ou que ndo sao
as mais indicadas. Portanto... quando surge
um trabalho destes e ha esta possibilidade

com um bom director — os directores bons

60
P1 refere a existéncia de movimento
moderno na representacdo, principalmente na
Europa, no qual os actores sobrepordo a sua
personalidade a personagem de tal forma que
para P1 ndo interpretam, apenas sobrepdem.
Para P1, o que lhe interessa e aquilo por que
tem gosto € a interpretacdo. A sobreposicdo
apenas funcionard se 0s actores tiverem
personalidades interessantes. Interpretar, para
P1,

conseguindo sempre realizar coisas que a

¢ superar-se a cada representacao,

partida ndo seria capaz. Interpretar constitui
um desafio que P1 tenta superar com tanto
mais prazer quanto mais dificil e diferente a
personagem for de si proprio. Fazer algo de
completamente diferente daquilo que P1 é e
das expectativas que os outros tém de si e
que o proprio tem é que P1 considera

fantastico e motivador para se superar
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sdo raros, ndo é? — fazer uma coisa que é
completamente diferente de tudo o que nos
Somos e a expectativa que 0s outros tém e
gue nos temos em relagdo a nos proprios, €

fantastico.

enquanto actor.

61
Quer dizer, o outro trabalho que eu fiz com
0, com 0 actor R — e que correu muito bem
mas era uma coisa completamente diferente,
mas também era uma coisa completamente
inesperada — quer dizer, eu fazia um... uma
personagem que era uma espécie de criado
de quarto de um velho actor, aquilo a que a
gente chama em teatro “a Costureirinha”,
portanto, que veste o velho actor, e gay, gay,
e, e, e mauzinho, e pérfido e... quer dizer, foi
uma coisa também com uma dificuldade
enorme porque fazer-se um gay, ao contrario
do que se possa pensar, ah.... Parece muito
facil, ou melhor, é facil, criarem-se, fazerem-
se 0s maneirismos e tudo isso, mas depois,
tornar verdade é

aquilo complicado,

percebe?

61
P1 descreve como o cativa e lhe da prazer a
possibilidade de criar, na representagdo, algo
de completamente diferente de si e de tal
maneira inesperado, preferindo por isso e
cada vez mais, 0s papéis mais dificeis.
Relembra um papel bastante dificil em que
representou algo tdo diferente e téo
inesperado para si como uma espécie criado
homossexual e pérfido, no qual considera ter
sido bastante bem sucedido. Explica que
representar um homossexual de modo a
tornar a interpretacdo verdadeira é bastante
mais dificil do que se possa pensar e que é
muito mais do que imitar todos os
maneirismos e particularidades préprias da
do

generalidade comportamento

homossexual.

62
Mas, portanto, isso para mim é... é... 0 que
mais me interessa. Portanto, quanto mais
velho fico, mais a vontade de fazer coisas
que sejam mais dificeis, ah... ah... é o que
mais me tenta, embora, embora, também
tenha que admitir, as vezes o fazer coisas
mais dificeis, denota um excesso de ambigéo.
Ha coisas de que ndo sou capaz e que penso

que sou e depois espalho-me, mas isso €

62
P1 expressa 0 seu interesse em desafiar-se a
si proprio a representar 0S personagens mais
dificeis, de modo a conseguir torna-los
verdadeiros. Revela, no entanto, algum
excesso de ambicdo da sua parte. pois por
vezes pensa que é capaz de fazer algo,
percebendo mais tarde que na realidade néo

é.
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como tudo.

63
P1: Claro... ah... também me falou noutra
coisa... que, que foi a relacio com a, com a
actriz P2. Ah... em que medida é que a
relacdo personagem P1l-personagem P2
pode ter influenciado a relacdo P1-P2, ou
vice-versa? Como, como °‘tava a falar
nagqueles momentos em que as vezes ja
sentiam que se estavam a odiar enquanto
P1 e enquanto P2?
I: Sim. Mas eu acho que néo, eu acho que
ndo mexeu na relagdo. Na relagdo, eu diria
que a minha relagdo com a actriz P2... ndo
acho... a mim, enfim, enfim, a mim ndo me
parece que tenha, tenha mexido muito
connosco. Ah... a nossa relacdo na, na, na
peca é que eu acho que sim. Porque... ah...
nos gostamos muito um do outro... e
admiramo-nos. Gostamos um do outro e
admiramos o trabalho d'um e d’outro e
queriamos trabalhar um com o outro... e eu
acho que essa ideia de... de... de gostarmos
um do outro ficou... ficou... em tudo o que
nds fazemos na peca, porque mesmo quando
ndo se... é a tal historia que eu lhe dizia, que
0s espectadores diziam, sentia-se sempre
amor, portanto, ao agredirmo-nos, ao nao
sei qué, tudo isso... nos ‘tdvamos sempre
com uma espécie de... de reserva, ndo ¢ bem
reserva, ¢ como, é como se ficasse lad...

sempre, ah... mesmo quando estavamos a ser

0... 0 mais desagradavel possivel, um p’ro

63
Para P1, a dinamica relacional entre o seu
personagem e a personagem da actriz P2 na
peca ndo influenciou a relacdo entre o0s
proprios actores, apesar de anteriormente ter
referido situacdes, na peca, em que sentiam
que se odiavam mutuamente enquanto
P1 de

admiracdo e afecto ao descrever a sua relagéo

pessoas. expressa  sentimentos
com a actriz e considera que essa dinamica
relacional entre ambos é que transformou a
relacdo entre as suas personagens, na peca.
P1 refere que o0s sentimentos positivos que 0s
dois actores nutrem entre si, & visivel na
relacdo dos seus personagens na peca, onde,
apesar do Odio, parece sentir-se sempre
aquela réstia de amor que sobrevive e que era
visivel para os espectadores. Mesmo quando
eram 0 mais desagradaveis possivel um com
0 outro na peca, havia sempre um certo
cuidado da parte de ambos que € reflectido
pela sua admiracdo e afecto enguanto
pessoas. Em tudo o que realizaram e
concretizaram nesta peca, P1 e P2 deixaram a
sua marca enquanto pessoas individuais e
que se admiram

enguanto pessoas

mutuamente.
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outro... havia sempre um cuidado... havia
sempre um cuidado. Ah... e acho que isso
tem a ver com o facto de nos gostarmos um

do outro,

64
portanto, porque, ah... a... a mim, ja me

aconteceu contracenar com, com, com
pessoas com quem ndo tenho qualquer
espéecie de empatia... e mesmo que... ah...
essa... mesmo que, que ndo se note NOS
momentos, ah... nos momentos-chave, nao se
note essa falta de empatia, porque somos
profissionais e fazemos as coisas bem, nos
momentos das pecas em que ndo ha nada de
especial, essa falta de empatia pode notar-se,
percebe? Nao sei se faz sentido aquilo que eu

‘tou a dizer?

I: Sim, sim.

64
P1 explica como a falta de empatia entre
actores pode ser notada em pequenos e
simples momentos das pecas, apesar de nos
momentos-chave poder ndo se notar devido
ao profissionalismo dos actores. E revela ja
ter contracenado com actores por quem nao
sentia  qualquer

espécie de empatia,

contrariamente ao que aconteceu nesta peca.

65
P1: Portanto, eu... eu acho que aqui, a ter
havido influéncia, foi mais influéncia daquilo
gue nds somos ca fora, eu e a actriz P2, e
que trouxemos para O meu personagem e

para a personagem dela.

I: Como se ali naguelas disputas entre o
Seu personagem e a personagem da acrtiz
P2, estivesse sempre um restinho, uma
reservazinha daquele carinho e daquela
admiragao?

P1: Sim, mas eu acho, eu acho...

65
P1 refere que apesar de terem existido
momentos em que Se sentiu realmente
agredido e magoado pela actriz P2, nunca
isso o fez interrogar-se sobre o desagradavel
que pudesse ser estar ali a contracenar com
ela. Com a actriz P2, P1 sentia sempre uma
reserva dos sentimentos positivos e da
cumplicidade, apesar dos momentos de maior
agressividade na peca. Revela que com
outros actores, noutras pecas, as coisas ja
aconteceram de forma diferente, em que P1
do

desagradavel que estava a ser estar ali a

chegou a interrogar-se  acerca
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I: ... Que o P1 e a actriz P2 tinham?

P1: Eu acho que sim, eu acho que sim,
mesmo... eu nunca me senti... geralmente...
sim, eu sentia-me agredido por ela, sentia-
ah...

me... machucado por ela, mas ndo,

ndo... nunca foi, nunca foi ao ponto de eu
me, de eu... de eu me interrogar durante um
segundo... sobre, sobre... o desagradavel
que isso pudesse ser. E j& me interroguei
com outras pessoas sobre esse lado
desagradavel de ‘tar ali para contracenar e
é... isso a mim, e hd pessoas que posso dizer
que também acham muito desagradavel
contracenar comigo, ndo tenho ddvidas

sobre isso absolutamente nenhumas.

contracenar com determinada pessoa. Amite
também a possibilidade de outras pessoas
contracenar

considerarem  desagradavel

consigo.

66
I: Mas é... isso é... é interessante nao €?
Essa coisa de, de estar a representar mas
mantem-se sempre ali qualquer coisa de
nds porque também se ndo for assim nada
do que se esta a fazer...?
P1: Mas isso é uma coisa enorme, era 0 que
eu estava a tentar dizer ha bocado. Ah... eu
acho que se ha um segredo nisto é nds
usarmo-nos para pormos, para nos pormos
ao servico de alguma coisa. A... a
dificuldade é quando n6s nos usamos e nao

estamos ao servico de nada.

I: Humm, humm...
P1: Ficamos 5o nds. E isso... ndo so é pouco
interessante como... como... ¢ muito facil, de

alguma maneira, é muito facil

66
P1 expressa a grandeza daquilo que
considera ser o verdadeiro trabalho do actor
que é dispor-se, colocar-se ao servico de
coisa, de determinada

alguma uma

personagem. E isso implica dar-se a
personagem, dar a personagem algo de seu.
Para P1, a dificuldade de se sentir cativado e
de suscitar interesse surge quando ndo se esta
ao servico de nada; ai tudo o que resta é o
préprio actor e o trabalho é demasiado fécil e

ndo interpretativo.
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67
ha... ha

personalidades de actores de tal maneira

mas, mas, mas também
fortes, quer dizer, que... que também se
podem impor a tudo, ah... e as pessoas
gostam. Portanto, isso ai &, é um fendGmeno
complicado também. Porgue € que, porque €
que estas coisas acontecem, por exemplo,
porque € que, porque é que h& actores e
actrizes que... ndo representam sequer, estdo
ali... e fazem... e fazem sempre a mesma
coisa, sempre da mesma maneira.. e O
publico adora-os. Porqué? N&o se sabe, mas
isso € um fenémeno que existe, é um

fenomeno que existe e é... € mMmisterioso,

porque eu acho que ha alguma coisa... que...

67
Apesar de P1 considerar esse tipo de trabalho
pouco interessante, afirma que certos actores
poderdo ter personalidades de tal modo fortes
que se consigam impor as personagens e que
agradem ao publico. Mas para P1 isso € um
mistério, um fendmeno complexo que o0s
seus muitos anos de experiéncia ndo
conseguem explicar. P1 refere exemplos de
actores que, para si, ndo sabem representar
ou interpretar e estdo apenas ali a fazer
sempre a mesma coisa da mesma maneira e

s&o muito aclamados pelo publico.

68
h& coisas misteriosas nesta profissao, quer
dizer, ha coisas que... O que é que faz com
gue um actor ou uma actriz faca muito bem o
seu trabalho, dé o méximo e a seguir
ninguém o chame para outro trabalho?
Porque é que faz com que o outro actor que
ndo faz nada, que ‘ta ali e ndo sei qué, e
que... ‘tdo sempre a chamd-l0? E muito
E ha casos ai

ah...

visiveis, assinalaveis, gente completamente

estranho... mas existe.

completamente...  completamente,
destituida de... daquilo que nds, 0s mais
velhos e néo sei qué, podemos achar que é o
talento, ou... ou o jeito, ou a capacidade,
mas o publico fica fascinado. E como a

representacdo é uma arte que ndo pode ser

68
P1 fala do mistério que é para si a
discrepancia na  relacdo  qualidade-
reconhecimento no que toca ao trabalho do
actor. Para P1 é dificil compreender como
determinados  actores que  executam
brilhantemente o seu trabalho ndo voltem a
ser chamados e outros, que para P1 ndo
sabem representar e ndo tém aquilo a que
chama de talento, sejam contratados
constantemente e adorados pelo publico. P1
expressa a opinido de que a representacdo é
uma arte que tem de ser entendida pelo
publico e, como tal, por vezes as coisas

acontecem desta forma.
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entendida a posteriori, tem de ser entendida

pelo publico que ha... as coisas S0 assim.

69
I: O seu personagem ja estd arrumado
numa prateleira ou as vezes ainda ai ‘ta?
P1: Neste momento ta, neste momento ta,
porque eu comeco amanha a trabalhar
numa, nOutro... numa outra pega, que... que
vai ser tdo complicada ou mais do que, do
que este personagem mas noutro sentido,
noutro sentido. Portanto, a peca ndo é tao
interessante como, como... esta mas a minha
personagem estd de tal maneira, ah... esta de
tal maneira... longe daquilo... daquilo que
eu... que eu acho que posso fazer, que vai ser

muito, muito complicado também,

69

P1 afirma que no momento, 0 seu
personagem ja estd como que esquecido ou
apaziguado na sua mente pois revela ja estar
a preparar-se para outro trabalho, outra peca.
Refere que a préxima personagem que ira
interpretar representa algo téo distante e
diferente daquilo que P1 é como pessoa que €
expressa ja a dificuldade de representacdo da
mesma e a complexidade de todo o trabalho

com que P1 se ird deparar.

70
mas €, é uma peca que surgiu, é uma peca
que se eu... normalmente, eu... eu... eu ndao
aceitaria fazer esta peca porque, depois de a
ler, eu ndo sei como é que posso tornar
aquela personagem interessante, ndo fago...
ndo faco ideia. Mas como é uma peca e 0
meu lado, o meu lado egoista veio ao de
cima, e cComo € uma pega que surgiu agora e
eu era suposto ir fazer uma novela agora
mas ndo vou porque foi atrasada, sé faco a
novela em Julho e ndo me apetecia ficar
quatro meses em casa, a espera de fazer
mais uma novela, portanto surgiu esta
oportunidade e eu disse que sim, e... vou

comegar amanhd e... e...

70
P1 fala da préxima peca que vai integrar e
revela que, numa situacdo de vida normal em
que tal fosse possivel, ndo aceitaria
semelhante trabalho pelo facto de ter muitas
duvidas em como P1 podera tornar a proxima
personagem interessante. Revela, no entanto,
0 seu lado egoista pelo gosto de fazer teatro e
pela impaciéncia de estar se trabalhar durante
quatro meses a espera do préximo trabalho,

uma telenovela.
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71

mas o meu personagem desta pega jd nao...

I: Ja ndo resta nada.

P1: N&o, ndo, ndo sei se resta, quer dizer,
d’um modo consciente ndo, porque a partir
de amanhd tenho de pensar em fazer um...
tipo... que é... uma espécie de nazi do século
dezasseis. E eu ah... portanto, ja tenho a
cabega toda... antenada, “Como é que eu
vou fazer um filho da mde destes?”, quer
que ¢ um nazi,

dizer, que é um...

basicamente, quer dizer, ¢é um nazi...
Portanto, e eu, quer dizer, € uma discusséo, é
uma peca com, com, uma argumentacéo
intelectual,

mais portanto € uma coisa

completamente...

|: Diferente...
P1: Fora, de todo.

71
P1 esclarece que, pelo menos de um modo
consciente, 0 seu personagem ja ndo esta
presente no seu dia-a-dia e na sua mente pois
ja comeca a ocupar 0s seus pensamentos com
a forma como vai representar a proxima
personagem, cuja personalidade e principios

morais descreve com algum desdém.

72
Por outro lado, também para lhe responder
ainda porque é que o personagem ja ndo ‘ta
na minha cabeca, € porque ao mesmo tempo
vou fazer uma série com um personagem
diferente - ai sim, interessante - que € um,
que é um tipo de personagem que tenho feito
muito pouco, fiz p’rai uma vez, p’rai um ou
dois -, mas é um... é um... e aquilo ‘td
escrito de uma maneira que é curiosa, quer
dizer, pouco tradicional... E uma coisa do
interessante.

escritor M que é, que ¢é

Portanto, neste momento ja, a minha cabeca

72
P1 revela outro motivo que mantém a sua
mente ocupada, sem lhe trazer vislumbres da
sua antiga personagem para 0 quotidiano.
Juntamente com esta nova peca, vai estar
também a trabalhar numa série, onde ira
interpretar um papel que fez poucas vezes ao
longo da sua carreira e que é para Si
interessante por ndo se tratar de uma

imagem-tipo ou tradicional.

146




jé esté a pensar tanto na série, como na peca
e o personagem jd... jd... ja foi, ja foi, ja

desapareceu completamente.

73
Embora ainda esteja c& alguma coisa,
porque, eu, eu... eu estou a escrever um
romance - ‘ta acabado, praticamente, ¢ o
meu segundo romance - e é... é... é uma
tentativa, este é uma tentativa de reflexdo
sobre 0 amor e portanto, naturalmente, que
ha ali coisas que, que ja foram metidas que
tém a ver com, com 0 personagem, iSso sim.
Ai, se vocé mais tarde ler o livro, ai vai, vai
perceber, vai perceber que h& ali coisas do
meu personagem e da personagem da actriz
P2, porque isso da, d& imenso jeito, para,
para, para se, para ponto de partida sobre...
enfim... as, as especulagoes a volta do que é
o amor, ou o casal, ou enfim, com todas as...
as... ramificagoes que isso, que isso tem.
Portanto, para eu dizer que do personagem,
neste momento, ja ndo... do ponto de vista do
trabalho que foi e ndo sei qué... ja

desapareceu.

73
No entanto, P1 admite guardar ainda no seu
ser algo do seu personagem e refere estar a
escrever um romance sobre o amor, onde
serdo explicitas referéncias a sua personagem
e a personagem da actriz P2. Mas do ponto
de vista do trabalho de foi realizado, P1

afirma ja ndo conservar o seu personagem.

74
I: Uma dltima perguntinha, nesse sentido:
alguma vez lhe aconteceu, fora da peca,
ah... nalgum tipo de situacio que fosse
mais ou menos semelhante a alguma que

alguma vez lhe

do

seja tratada na peca...

aconteceu ter alguma reaccdo

personagem, do género, ah... por exemplo,

como estava agora a falar na

74
P1 revela terem ocorrido situagfes em que,
em situacbes de vida reais mas enquanto
estava a fazer a peca, agiu de de um
determinado modo, de acordo com a
personalidade do seu personagem e ndo tanto
de acordo com a sua. Descreve episddios de
discussdo com a sua esposa em (ue,

claramente agindo como 0 seu personagem,
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corporalidade?

Pl: Sim... sim... sim... na corporalidade

ndo, na corporalidade ndo, mas...

I: Ou... pronto... ou...?

P1: Aconteceu isso sim, isso aconteceu.
Aconteceu, ah... ndo sei se uma ou duas
vezes, ndo foram muitas mas aconteceu uma
ou duas vezes, em discussdes com a minha
mulher, claramente, enquanto ‘tava a fazer a
peca, ah... eu ficar assim e a pensar durante
dois segundos e dizer “Espera ai, ndo, ok, ta
bem... tens razdo”, quer dizer... aconteceu

iSs0, isso aconteceu. Aconteceu claramente e

pensar “E melhor ndo me chatear”.

I: E sentia que isso ndo era propriamente
seu, era mais do...?

Pl: Nao, era... era... era dele... era dele
mas, naquele momento era eficaz. Era uma
maneira de eu ndo... ndo... ndo aticar a
fogueira, basicamente, ndo é? Portanto, se
eu continuasse a discutir, iria discutir mais,
depois a minha mulher discutiria e eu
continuaria a discutir, portanto, eu achei
“Entdo espera ai, ndo vale a pena’ e reagira
como o0 personagem mas claramente tive a
nogdo de pensar, naquele momento, “E
melhor reagir, ou melhor, ndo reagir”, e

ficar ali.

P1 afastou-se da discussdao, ndo abrindo
caminho para que ela se prolongasse, como
seria esperado. Afirma, sem qualquer duvida,
que este seria um comportamento ou uma
caracteristica do seu personagem e ndo da
sua personalidade e que mesmo na altura
tinha consciéncia disso e de considerar a sua

reac¢do como uma boa resolucdo na altura.

75
I: O que é que sentiu ao perceber... sei
la...

que... que essa vertente do seu

75
Quando questionado acerca do que sentia

quando percebia que estava a agir como 0
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personagem podia trazer nessas situactes
algum beneficio, ou...?

P1: Nao, acho que sim, sabe?

seu personagem, Pl responde que percebia
gue, no momento e naquelas situacgoes, esse
método acabava por constituir um beneficio

na resolucédo do conflito.

76
Eu nao tenho, eu, eu... Eu antes de ser actor,
eu, eu pertenco a uma geragdo... em que,
claramente, se aprendia muito da vida nos
filmes e nos livros, ndo tenho duavidas
nenhumas disso. Fartei-me... quer dizer, a
primeira vez que vi os filmes do Bergman
achei que tava, ah... em aulas! Portanto, eu,
eu acho que ser actor, entre as varias coisas
maravilhosas que tem, uma delas é a
sabedoria que se aprende, que se apreende,
porque ja outras... Quer dizer, quando as
pecas sdo boas, €é porque aquelas
personagens sdo uma espécie de... de... de
holograma de realidades que nos tocam a
milhdes de pessoas. Aquilo é verdade,
aquilo, as personagens de... teatrais ou dos
filmes séo gente com vivéncias que eu nao
tive, ndo é? Eu ndo sou assim, mas do qual
posso perfeitamente vampirizar isto e aquilo.
E eu tenho... tenho a certeza absoluta que

tenho vampirizado, ao longo da minha vida,

76
P1 expressa a opinido de que os livros e 0s
filmes podem ser bons meétodos de
aprendizagem sobre a vida e que sentiu muti
iSso quando era jovem. Para P1, uma das
caracteristicas fascinantes da profissdo de
actor esta relacionada com a sabedoria e
aprendizagem que se podem adquirir a
representar. Para P1l, uma peca ser boa
significa que é a representacdo verdadeira de
uma determinada realidade com que milhdes
de pessoas se identificam. E as proprias
personagens sdo representadas por pessoas
com as suas Vvivéncias, que podem ser
adquiridas ou aprendidas por quem as
interpreta e por quem as vé. P1 expressa a
certeza de que tem adquirido imensas
aprendizagens e conhecimentos das suas
personagens ao longo de todo este tempo de

profisséo.

imensas coisas que aprendi com as
personagens que fui representando, néao
tenho davidas nenhumas sobre isso.
77 77

I: Mas,

consciente?

acha que é de um modo

P1: Nalguns casos de modo consciente.

Para P1, essas aprendizagens que adquire das
personagens que representa nem sempre

ocorrem de um modo tdo consciente mas
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I: Noutros, mais inconsciente?
P1: Noutros, mais inconsciente. Mas eu nao
tenho duvidas das que foram d’'um modo

ah

nenhumas, quer dizer... eu acho que, ah...

consciente, isso ndo tenho duvidas
ah... ha personagens que, que dizem coisas e
fazem coisas que me fizeram, ah... ah...
pensar na minha vida e que me abriram
caminhos, ou que taparam outros, quer
dizer, disso ndo tenho duvida nenhuma, eu...
eu sinto-me um privilegiado por isso, porque
tenho, de facto essa, essa possibilidade de
‘tar sempre a mudar e de ‘tar sempre a
aprender. Isso para mim é um... €u acho que
é das, ndo sei, ndo sei se essa serd uma das
razoes que leva a que... que ser actor seja
uma coisa tdo desejavel, mas para mim g,
para mim esta possibilidade de, de, de
estar... em permanente aprendizagem, é uma
coisa fantastica. A sério que para mim €
assim do melhor que esta profisséo tem, para
além do facto de, de se estar sempre a

mudar, quer dizer ...

afirma ndo ter qualquer davida em relagdo
aquelas que aconteceram de forma mais
consciente. Houve personagens que, por algo
que disseram ou fizeram, permitiram a P1
pensar sobre as suas proprias vivéncias,
sugerindo-lhe determinados caminhos ou
P1

considera que, devido a esta profissao, esta

solucbes para a sua propria vida.

sempre em permanente mudangca e

aprendizagem e encara iSO COmMO um
privilégio de que fala com grande entusiasmo
e uma das razBes para que a profissdo de

actor seja tdo desejavel.

78
Com... com o tipo de, de personalidade que
eu tenho... eu lembro-me quando eu ndo era,
guando eu ndo era actor, o tédio era uma
coisa permanente em mim e... e era miudo -
comecei a ser actor aos vinte e um anos -
mas sofria de tédio, como se tivesse ja vivido
tudo e mais alguma coisa, ndo é? Disparate,

mas sim, era assim mesmo e... e... eu, desde

78
P1 relembra a sua juventude, antes de ser
actor, em que se sentia permanentemente
entediado, o que deixou de acontecer quando
comegou a ser actor. Expressa 0 grande
entusiasmo que esta profissdo traz a sua vida,
pela possibilidade de estar sempre a mudar e
pela sede de querer saber e aprender sempre

mais. Ao ser actor, é impossivel para P1
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que sou actor, nunca mais tive qualquer
espécie de tédio. Ndo ha a hipotese minima
de eu ter tédio, quer dizer... ndo ha nada que
eu “ah ja sei, ja fiz, ndo vale a pena’, este
nao, dizer... o

tipo de coisas quer

representar... colocou-me... outra vez numa
dinamica de... de querer saber, de querer
saber, de querer saber, de querer aprender.
Portanto, ah... o representar eu acho que da
um enorme entusiasmo para se depois viver,

porque... porque ‘ta-Se sSempre a mudar.

sentir tédio pois ndo ha algo que ja tenha
feito e a componente novidade que tanto

agrada a P1 esta sempre presente.

79
Se eu ‘tou trés meses ou quatro a fazer este
personagem e a seguir fago de, de outra
coisa qualquer e a seguir faco uma outra
completamente diferente, portanto, assim, eu
‘tou sempre, sempre a viver, a viver, quanto
mais ndo seja, ah... resquicios de outras
personalidades que ndo sdo a minha e que
me divertem, por um lado, e distraem, e com
as quais eu posso aprender. Eu acho que isto
¢, de facto, o grande, o grande... o grande
privilégio de ser actor € isto, quer dizer, ndo

ha mais nada.

79
P1 explica como a profissdo de actor lhe
possibilita vivenciar, pelo menos, partes de
outras personalidades que ndo a sua, ao estar
sempre a representar personagens diferentes.
P1 revela que, desta forma, diverte-se,
distrai-se e aprende ao mesmo tempo. Para

ele, é este o grande privilégio de ser actor.

80
I: E aprende com todas as personagens?
P1: Com todas.

Com todas, as coisas

positivas e as coisas negativas, isso
claramente. Quer dizer, ah... ndo sou capaz
de fazer este exercicio assim mas, quer dizer,
se eu deixar o pensamento ir la para tras, o
que é que eu fui aprendendo com as

personagens que fiz, acho... inclusive, no

80
P1 esclarece que aprende sempre com todas
as personagens, pois cada uma delas tem
aspectos positivos e negativos distintos.
Refere também a vertente de aprendizagem
cultural que a profissao e a representacao das
personagens lhe proporciona, que se revela
essencial. P1 explica como é necessario ler-

se bastantes livros de cada vez que se faz
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ponto de vista, ah... ah... quanto mais ndo
fosse, quanto mais ndo fosse, do objectivo
cultural... quer dizer, esse entdo é fatal.
Quer dizer, se uma pessoa tem que ler ndo
sei quantos livros cada vez que faz uma peca,
portanto, s isso j& teria sido extraordinario,
mas ndo € so isso, iSO & um, isso € apenas
um debate, é sobretudo aquelas vivéncias,
aquelas... aquelas... aquelas coisas que se
dizem ali e que parece que sdo s6 palavras
mas ndo sdo. Quando, quando, quando, sei
la... quando um Shakespeare diz “Ha mais
coisas entre o céu e a terra do que aquilo
que a filosofia pode explicar”, por exemplo,
isso, para mim é... é todo um programa, ndo
é? E todo um programa, agora, e aquilo é

dificil, ha milhares de coisas, hd... hd...

uma peca, seja para entender o contexto, a
Para P1,

vertente de aprendizagem cultural ja é, por si

historia, as personagens. esta
sO, grandiosa mas a aprendizagem geral que
se faz ao longo de todo o processo de
representacdo é muito mais do que isso. Para
P1, o texto que é dito pelas personagens em
palco ndo constitui apenas palavras mas sim

um complexo espaco de reflex&o.

81
Acho que é... acho que é... uma maneira de,
uma maneira de viver que €, de facto, como
se fosse sempre crianca, esta-se sempre a
aprender e nunca, nunca se chegou a um
“Ah, ja sei!l Agora ndo”, ndo. Havera
sempre outra coisa, havera sempre, ah...
um... um novo encenador, um novo director
que vem dizer “Ndo, ndo, ndo é assim,
vamos fazer outra coisa”, portanto, é, é... 0
desafio é sempre, € sempre no sentido de
voltar a comecgar e isso é... sei la, é... é... é o0
fugir da morte, ndo é? E o fugir da morte,
comecar outra vez, ndo ha fim, ndo ha fim,
ndo ha fim, é 6ptimo, ndo é? E depois, € a

melhor profissdo do mundo. (Risos)

81
P1 compara 0 modo de vida do actor com a
ser-se sempre crianca, isto é, estar sempre a
aprender sem nunca se alcangar o
pensamento de que ja se sabe ou de que ja se
fez tudo. P1 refere o factor novidade que
estard sempre presente no teatro, porque
haverd, pelo menos, sempre novos
encenadores e directores a transformarem as
pecas. Para P1, fazer teatro € como fugir da
morte, pela auséncia de fim e pela
possibilidade de voltar a comecar sempre.
Expressa com grande entusiamo a paixdo que
sente por esta que é, para si, a melhor

profisséo do mundo.
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82

I: E, ainda guarda essa... essas...
aprendizagens, ou apreensdes que teve em
relacdo a este personagem, por exemplo,
com essas discussdes com a sua esposa,
volta e meia, ainda...?

P1: N&o, ndo, isso ndo. Ja discuto outra vez,
isso ja discuto outra vez. (Risos)

N&o, ndo, isso ndo, isso ndo, ja discuto outra
vez, isso al jd, ja estd, ja estd... na altura

‘tava muito presente, portanto...

82
P1 salienta o facto de o seu personagem ja
ndo estar presente em si no seu dia-a-dia com
a revelacdo de que a sua dindmica relacional
habitual com a sua esposa voltou ao normal,
isto é, voltou a permitir-se discutir
novamente com a sua esposa, ndo tendo

voltado a reagir como 0 seu personagem.

83
I: E tinha, tinha, era uma coisa que tinha
consciéncia que estava a acontecer?
P1: Sim, sim, sim, sim, como disse hé

bocado.

lhe

acontecesse ou acontecia e depois pensava:

I: Mas que provocava para que

“Olha, aconteceu”? Esta a perceber a
minha pergunta?

P1: N&o, ndo. Quer dizer, a discussao
acontecia, ja ndo sei porqué - ndo é? - e
durante a discussdo, o que eu me lembro é
de, pelo menos em duas vezes, lembro-me de
perfeitamente de ter parado e dizer “Ndo, eu
nao vou continuar, eu ndo vou continuar, eu
ndo vou continuar” e a pensar “Isto é o
personagem”. Isso lembro-me perfeitamente
de ter sido assim e na altura ter pensado
“Isto é como ele funcionaria”, e foi como
funcionei. Portanto, é muito claro que...

que... que isso aconteceu na altura, quer

83
P1 explica como tomava consciéncia de que
0 Seu personagem estava presente nessas
discussbes com a esposa, em que hdo
permitia que o conflito avancasse. Na altura,
a peca e 0 personagem estariam bastante
presentes na vida e na mente de Pl e as
discussdes com a sua esposa
corresponderiam a uma cenario bastante
semelhante ao que era representado peca.
Facilmente, P1 seria levado a reagir como o
seu personagem, tomando automaticamente
consciéncia de que isso estava a acontecer no

momento seguinte.
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dizer, e agora voltei-me a lembrar disso,
agora, depois nunca mais me lembrei, quer

dizer...

I: Que engracado...

84
P1: Isto esta sempre, isto ‘ta sempre em...
em... as coisas ‘tdo sempre a entrar umas
p’las outras. E muito estranho esta... esta...
ah... ndo sei, quer dizer, é... é como lhe digo,
quer dizer, ah... acho é que nés em Portugal,
ndo... ndo temos, ah... temos alguma, acho
que temos alguma... ah... capacidade de a
contaminacdo nao ser, ndo ser muito grande,
exactamente porque a dimensdo do éxito é
praticamente inexistente porque quando se
fala nestas coisas da contaminacéo € porque
a dimensdo que tem fazer um filme nos
Estados Unidos néo ¢é a dimensado que é fazer
um filme aqui, quer dizer... e ndo ‘tou a falar
so de dinheiro, ‘tou a falar da importancia,
ah... ah... que isso tem no.. no.. na
sociedade, portanto... Ah... ah... ah... quer

dizer... em Portugal, nenhum actor é um

idolo...

I: £ uma coisa cultural também, nao é...?

P1: Em Portugal nenhum actor é um idolo,
quer dizer... portanto, nos Estados Unidos
fazer um actor é uma coisa... portanto, e ai

é... ai é facil tirar pés de barro, ndo é?

I: Pois...

84
P1 expressa a crenca de que o ja referido
fendmeno de contaminacdo entre actor e
personagem ndo é significativo para 0s
actores  portugueses,  considerando a
dimensdo do éxito como factor determinante
para que assim seja. Pl explica que a
dimensdo do éxito, por exemplo de um filme,
em Portugal é praticamente inexistente,
comparando com a dimensdo do éxito que
tem nos Estados Unidos. Esclarece que esta
discrepéncia esta relacionada ndo s com o
fundo monetério disponivel para a realizagdo
de filmes ser muito mais elevado nos Estados
Unidos, como também da vertente cultural.
Para P1,

encarados pelo publico de forma bastante

em Portugal os actores séo
diferente do que nos Estados Unidos, onde
existe uma cultura de realizacdo de filmes
que estd muito implementada e respeitada
pelo publico, ao contrario de Portugal.
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85
P1: Portanto, nos, nos, p’'ro bem e p’ré mal,
por um lado, no6s todos temos uma tristeza
enorme que o, que 0, que 0 portugués seja
assim. O portugués ndo gosta de gostar...
Primeiro que goste, aquilo é uma coisa... é
em vez de ir ao teatro por gostar, ndo, ah...
“Vamos la ver como é que estes gajos ‘tdo a
fazer isto”, é sempre nesta base, ndo é¢? Ah...
ah... mas por um lado, ainda bem, porque
também ndo... mantém-nos a nés numa...
numa, certa sanidade mental, que nds nunca
corremos o risco de cair do pedestal, porque
ndo ha pedestal. Portanto, é... é muito “tu
ca, tu la”, portanto, ndo, ndo ha, ndo ha esse

lado, portanto, ah...

85

P1 do povo

serem

descreve caracteristicas

portugués que considera uma

da
representagdo e 0s actores ndo sejam tao
Para P1, o

adjuvante para que o fendmeno

valorizados em Portugal.
portugués tem dificuldade em gostar de algo
e quando vai ao teatro & para avaliar a
prestacio dos actores e ndo com a
expectativa de que vai ser bom. No entanto,
P1 considera que isso €, em Ultima instancia,
benévolo para a sanidade mental dos actores.
Desta forma, se os actores nunca forem
demasiado valorizados, ndo correm 0 risco
de ser desvalorizados noutro momento da sua

carreira.

86
na contaminacao, se houver, ela ndo é muito
grave porgue resolve-se de uma, de uma
maneira muito, muito subtil, com umas
cervejas e uns tremogos e o assunto ‘td
resolvido, quer dizer... ndo ha grandes
depressoes, de facto - ou, pelo menos, eu ndo

tenho conhecimento delas, quer dizer ...

86
Por isso, P1 considera que a contaminagao
em Portugal, a existir, ndo serd grave ou
determinante para influencira a saide mental
dos actores. Afirma ndo ter conhecimento de
situacdes mais graves deste género.

87
Aqui, eu acho que os problemas principais,
ah...

pode manifestar, na profissdo, € quando nao

ou melhor, onde a dor, onde a dor se

ha trabalho. Isso ai é... isso ja é complicado

para uma pessoa normal, ndo ter trabalho...

I: Pois...

Pl: ...Para um actor, € muito pior. Porque,

87
Para P1, o sofrimento psiquico ou a dor dos
actores portugueses manifesta-se com o
desemprego e nédo por via da contaminacao.
P1 explica como é dificil para um actor, mais
do que para as outras pessoas, nao ter
emprego. Para P1, ndo ter trabalho significa
nédo ter vida porque as duas realidades estdo

muito coladas. P1 considera que este sera o
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enquanto que uma pessoa ndo ter trabalho é
apenas nao ter trabalho, um actor nédo ter
trabalho é ndo ter vida. Isto estd tudo muito

colado...

I: Humm, humm...

Pl: ...Tudo muito colado. Portanto, isso ai
é... édificil. E ai ha... ai ha depressdes, ai
ha problemas, ai ha gente que... que pode
ficar a bater mal por causa disso, quer
dizer... Agora, por terem feito uma
personagem mais ou menos intensa... isso ai,
eu acho que ha uns colegas meus que dizem
assim umas coisas nas entrevistas, para criar
uma certa, uma certa, um certo ‘frufru’,

mas eu nao...

I: Acha que nao?

grande motivo para que surjam depressoes e
outros problemas de salde mental nos
actores e ndo pela intensidade com que
de

personagem. Para P1 isso ndo é credivel e

vivenciam a  representacao um

considera que alguns colegas fazem

determinadas afirmacdes a respeito disso nas

entrevistas para criar alguma polémica.

88
P1: Acho que ndo. E sobretudo, entdo, existe
d’'um modo geral... isso é dito p’las pessoas
que fazem muita televisdo, estas coisas, a
personagem e ndo sei que, ah... isso é, ou
ignoradncia... ou ma-fé. Porque... ah... nos, o
que temos, o que temos em Portugal,
felizmente ou infelizmente, quer dizer, ah...
enfim... ah...

As telenovelas séo, talvez, oitenta por cento

temos sobretudo telenovelas.
do trabalho do actor, ah... nos ndo temos
filmes, ou temos muitos poucos filmes, e
temos pouco teatro, portanto... (toca o

telemovel) Desculpe...

(interrupcéo)

88
P1 afirma que os actores que falam das suas
personagens dessa forma estéo,
normalmente, muito ligadas a televisdo e P1
considera isso um acto de ignorancia ou de
méa conduta da parte dos colegas. Declara
que em Portugal, mais do que outro formato
de representacéo, existem muitas telenovelas,
poucos filmes e pouco teatro e explica que
nas telenovelas ndo ha personagens mas sim
quotidianos de personagens. Nas telenovelas,
para P1l, ao contrario do que acontece nos
filmes e no teatro, as personagens, por
momentos de

norma, ndo passam por

excepcdo. No teatro e nos filmes as
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Ah, ndo sei onde é que eu ia...

I: Ah... ndo temos muitos filmes...

P1: Ah! As telenovelas! Portanto, nos temos,
basicamente, telenovelas. E nas telenovelas
ndo ha personagens... quer dizer... isto,
tecnicamente, porque s6 ha personagens,
ah... ah... nos filmes... ou nas pegas de
teatro, e nalgumas séries, porque, ah... ah...
perddo, como acontecia na pe¢a, sao duas
horas, ou trés horas, em que as personagens,
aquelas pessoas passam por um momento de
excepgdo. Quer dizer, todos os filmes que
vocé V&, todas as pecas que Vocé V€, as
pessoas estdo sempre a passar por momentos
de excepcdo, e é por isso € que sao
personagens, por isso ¢ que é dificil. Nas...
nas... nas telenovelas nao ha momentos de
excepgdo... ha, também hd mas, em cada dez
momentos, nove sdo do quotidiano e um é de
excepgao, portanto... ndo hd personagens

nas telenovelas... ha bonecos, ha quotidianos

de personagens...

I: Humm, humm...

P1l: ...Portanto, a contaminacdo é nula.

I: Pois...

personagens sdo sempre retratados momentos
de excepc¢édo da vida daquelas personagens e
é por isso que o trabalho do actor ai é téo
intenso e dificil. P1 expressa uma certa
descrenca em relacdo as telenovelas por
constatar a falta deste componente que é
substituido por vislumbres de quotidianos.
Por isso considera que aqui a contaminacao é

nula.

89
Pl1: Se eu ‘tiver a fazer uma cena num filme
que tenho que viver uma coisa... que... que
raramente se vive, no dia a seguir tenho que

viver outra que raramente se vive, eu, ao fim

89
P1 explica a diferenca entre a possibilidade
de existir uma certa contaminagdo ou
confusdo entre a actor e personagem nos

filmes e a impossibilidade de isso acontecer
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de um més e meio, sou capaz de estar com a
cabega... um bocado baralhada, agora, eu
ao fim de oito meses de novela, eu ‘tou ¢

cansado.

I: Pois...
Pl1: Mas baralhado nao ‘tou. Quer dizer...
por isso acho que é um bocadinho folclore
dizer “FEu  ‘tou a fazer

cono uma

personagem muito ma e ando perturbado”.
Um bocadinho... (ri)

nas telenovelas. Como, no filme, os actores
representam situacOes de vida excepcionais,
ao fim de um més é possivel que ndo se
No

entanto, P1, ao fim de véarios meses de

encontrem mentalmente fragilizados.

telenovela sente-se apenas cansado e pde em
causa que aconteca de outra forma com

outros colegas.

90
I: Pois... eu ‘tou a perceber o que ‘ta a
dizer. E, de facto, acho que faz todo o
sentido, porque... é isso, nés vemos as
telenovelas... para ja, nas telenovelas
parece que tém sempre mais ou menos 0
mesmo, 0 mesmo seguimento, hd um mau,
h& um bom e néo sei qué, e depois o casal

que fica feliz para sempre...

P1: Exactamente...

I: E isso, vé-se muito isso, as vezes basta a
pessoa ver 0 primeiro, o primeiro episodio
da novela e o ultimo, e percebe o que é que
aconteceu, ¢ a novela ‘ta ali a dar imenso
tempo em que as pessoas ‘tio a ser pessoas
do quotidiano...

P1: Exactamente! Exactamente! Portanto...

I: Percebo perfeitamente...
Pl: ..Ndo hd, ndo ha personagens, ha

quotidianos de personagens.

90
P1 confirma que as telenovelas retratam
situacdes do quotidiano, seguindo sempre um
enquadramento relativamente comum entre
todas. Por esta razdo, P1 considera que 0s
actores telenovelas

nas representam

quotidianos de  personagens e néo

verdadeiras personagens.
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91
I: Pois... e como nés somos um povo de
muita telenovela e, como estava a dizer,
nem tanto de filmes, nem tanto de teatro,
se calhar é também...

P1: Ndo, nao. Nos ndo somos um povo... nos

ndo temos é dinheiro.

I: Pois, € isso...

P1: Nao temos dinheiro. Porque se noés
tivéssemos dinheiro, tinhamos filmes como
toda a gente, quer dizer, isso ai... Ja houve
um tempo que sO havia filmes em Portugal,
quer dizer... as pessoas saiam para ir ao
cinema e ndo sei qué, hoje em dia ndo ha
as telenovelas é o

dinheiro, portanto,

produto mais barato que se pode fazer.

91
P1 esclarece que Portugal é um pais onde as
da

mais

telenovelas dominam na  area
representacdo devido a questdes

monetarias do que culturais.

92
I: E é por ai também que ca néo se sente
tanto essa coisa da... da contaminacao?
P1: N&o, pois ndo, porque nao ha, quer
dizer, eu, eu.. um filme supostamente,
supostamente, eu... eu... deveria interpretar
uma personagem, representando de uma
maneira irrepetivel. Aquilo nunca mais pode
acon... deveria acontecer e deveria ser
registado naquele momento uma coisa para

avida.

I: Exacto.
P1: E na telenovela faz-se vinte vezes a

mesma Coisa.

92
P1 explica que em Portugal ndo se verifica a
ocorréncia do fendmeno da contaminacédo de
uma forma determinante precisamente pelos
poucos filmes nacionais que séo realizados.
Pois, num filme, ao contrario do que
acontece nas telenovelas, os actores devem
representar algo de forma irrepetivel. O filme
representa algo Unico que fica registado para
a vida. Nas telenovelas, as coisas repetem-se

incessantemente.
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I: Humm, humm...

92
P1: Portanto, o cinema tem esse lado, esse
lado... de... wuma importincia, uma

importancia... o cinema é uma arte, ndo é? E
arte, portanto, tal como o teatro, € arte, €
uma coisa que nos pode tocar, d'um modo
definitivo. A televisdo ndo é uma arte... é, é
entretimento, é, é outra coisa. Deve ser feito
com critérios artisticos mas néo, ndo e arte,
ndo ¢ no sentido de... de... raramente uma
pessoa, quer dizer, vé uma coisa na
televisdo, e que a marca para a vida
d’alguma maneira... ndo. Mas vocé vé um
filme, ou vé uma pega, e diz “Isto mexeu

comigo, fez-me isto ou fez-me aquilo”, ndo

é? A telenovela ndo tem, ndo tem esse efeito.

I: Pois. Ndo sei se me quer dizer mais
alguma coisa...?

P1: N&o, ndo, por mim, ndo. Se vocé ndo
tiver mais nada para me perguntar-...

I: Entdo também ndo lhe tomo mais
tempo. Também, também percebi que
quer ir para casa...

(Risos)

P1: Exactamente, a minha filha ligou-me...

I: Acho que sim. Entéo, vou parar...

92
P1 expressa 0 apre¢o que sente pelo cinema
enquanto arte, considerando-o de uma
importancia distinta daquilo que é televisao.
A televisdo, para P1, ndo constitui uma arte
mas uma espécie de entretenimento que deve
ser executado com critérios artisticos. P1 faz
esta distincdo com base no diferente impacto
gue o cinema e a televisdo tém nas pessoas;
um filme podera marcar facilmente as
pessoas de forma intensa, a0 passo que nas

novelas sera muito raro tal acontecer.
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Anexo F

Passo 1 e 2 do Método Fenomenoldgico de Investigacdo em Psicologia aplicado a

entrevista de P1:

Identificacéo das Unidades de Significado e sua transformacédo em Expressdes de

Carécter Psicologico

Unidades de Significado

Unidades de Significado Transformadas

1
I: Entdo P2, diga-me la, como é que foi
para si, ah... esta, a experiéncia de
construir esta personagem, nesta pe(;a?
P2: Bom, a experiéncia foi, abh...
interessante, sendo que a partida, ah... o
texto era um texto extremamente datado,
ah... e que me assustou um bocado,
porque, ah... eu, ah... de alguma forma,
ah... gosto de, de, de, ah... de procurar
coisas, ah... ah... mais contempordneas

pa’, pa’ fazer, percebe? Coisas mais,

menos datadas, pronto.

1
P2 expressa 0 interesse que conseguiu
retirar do seu trabalho de construcdo e
representacdo desta personagem, apesar
de a partida, este ndo ser o tipo de peca
que mais lhe apraz. Explica que as suas
preferéncias ao nivel do trabalho em teatro
assumem-se em relacdo a pegas mais
contemporaneas e menos datadas, por
comparacgao com esta. Revela, por isso, ter
experimentado sentimentos de

inseguranca e  sobressalto,  pelas
caracteristicas que o0 texto da peca

apresentava.

2
E aquilo que, aquilo que me ocorreu logo
assim que me convidaram, ah... alids, o
convite foi-me feito para fazer uma outra
peca, ndo era esta, ah... isto depois, ah...
acabou por ser esta, ah... e, eu confesso
que na altura me senti assim um

bocadinho assustada porque, ah... ja

2
P2 revela que o projecto inicial para o
qual foi convidada ndo consistia na
realizacdo desta peca mas de outra e esta
alteracdo no plano de trabalho de P2 tera
provocado em si os referidos sentimentos
de inseguranca e sobressalto. Explica a
sentimentos

origem  destes com o
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tinha, ah... pronto, ja tinha visto o filme,

h& muitos anos, e era uma historia que,

desinteresse que tinha pela histéria que é
retratada na peca e cujo filme tinha

ah... ah... me interessava muito pouco, | assistido ha varios anos.
percebe?

3 3
Ndo me interessava nada, ndo me | P2 descreve o total desinteresse que nutria

interessava nada as discussdes dos casais,
ndo me interessava nada, ah... saber
porque é que a minha personagem, ah...
era, estava com aquela, com aquela, com
aqueles problemas com o marido, ah...
ndo, ndo, ndo é um tipo de, ah... ah...

de... de... de inspiracdo ou de trabalho

que me interesse muito fazer, percebe?

I: Humm, humm.

pelo tema e pela historia da peca, pela
vida conjugal e pessoal das personagens,
com todos as suas vivéncias, explicando
gue ndo é esse o tipo de narrativa que a

faz sentir-se inspirada pelo seu trabalho.

4
P2: Ah... e... e... ah... ja li ha muitos

anos, a Psicanalise do Fogo, ja li essas

coisas  todas, quer dizer, ndo...
compreendo o interesse, ah... ah... que,
que anda a volta da... da... da pega,

compreendo esse interesse, acho que sim,
acho que é realmente um grande texto, é
um texto muito habil, ndo é? E muito,
ah... ah... funcional, do ponto de vista do
publico, porque tem uma linguagem
extremamente simples, ndo é? Portanto,
chega as pessoas d'uma forma muito
rapida, ah... Mas, para mim como actriz,
ndo era um desafio, ah... ah... ah...
de, da

intervengdo que, para mim, um artista tem

importante, no sentido de,

4
P2 afirma entender o interesse que o texto
da peca desperta no publico em geral pela
sua funcionalidade, salientando a sua

qualidade, linguagem  simples e
capacidade de tocar o publico. No entanto,
para P2 a peca ndo representava um
desafio para si enquanto actriz e para o
seu trabalho artistico enquanto acc¢do
Como tal,

interventiva. expressa a

desmotivacdo que sentiu de inicio.
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de exercer na sua actividade, ah... cada
vez que... que representa, ou que escreve,
ou que pinta, ndo é? Ah... portanto, ah...
eu ndo me sentia, ah... com o fogo para

fazer...

I: Para fazer o papel...
P2: (Ri) Ndo me sentia com o fogo para

fazer.

5
Ah... de repente, o que aconteceu na
altura foi que havia muito pouco tempo
para se fazer aquilo. Portanto, eu néo
tinha lido a pega, s6 tinha uma ideia vaga
do filme - ‘tive sempre a trabalhar e a
fazer outras coisas -, portanto, quando
cheguei ao primeiro ensaio, vinha com o
texto na mao mal lido, mal lido, lido na...
na transversal. E percebi a dimensdo do
texto. Portanto, o meu primeiro susto foi:

o0 tamanho da peca!

I: Pois, trés horas...

P2: Trés horas a debitar texto. Portanto,
eu tenho de empinar trés horas de texto
porque, basicamente, sou eu que falo e 0
P1, ndo é? Portanto, sdo trés horas a
empinar texto, trés horas de espectaculo,
trés horas de texto empinado, com um més
e meio de ensaios. Portanto, “Como é que
eu vou fazer isto?”. Quer dizer, “Como é

que eu vou me safar disto”, ndo é?

5
P2 explica que o tempo definido para a
concretizacdo da peca era muito reduzido.
Revela que compareceu ao primeiro
ensaio, como costuma ser habitual para si,
apenas com uma leitura transversal do
texto e com uma vaga ideia do filme que
ja tinha visto h& varios anos. Expressa o
espanto que vivenciou ao compreender
qual era, realmente, a dimensdo do texto e
a preocupacao gue sentiu relativamente as
suas capacidades de trabalho para uma

peca tdo longa, em t&o pouco tempo.
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6
Ah... ah... portanto, aquilo comegou logo
por ah...

disseram-me logo que eu ja era suposto

haver ali um equivoco,
ter o texto sabido... (vi) o que me deixou
muito surpreendida e fiquei em panico,
figuei em total panico. Portanto, quer
dizer, “Ninguém me disse nada?”. Quer
dizer, “Era suposto mas ninguém me diz?
Mas que historia é esta? Se me tivessem
dito era muito simples, eu ndo fazia”. Eu
ndo fazia a peca, era tdo simples! Quer
dizer, eu chegar ali e dizerem que 0s
actores tém que ter o texto sabido antes
dos ensaios, antes dos ensaios
comegarem, era uma coisa completamente
nova para mim. Embora, parece que,
segundo na altura me disseram, € uma
pratica agora comum mas que ndo tem,
muito sinceramente, nada a ver com o
meu método de trabalho, nem como eu
acho que se deve trabalhar, ah...
Portanto, ah... Agora, ah... pronto, surgiu

esse, logo esse equivoco...

6
P2 expressa a surpresa e indignacdo que
sentiu no primeiro ensaio, ao deparar-se
com uma grande discrepancia entre o seu
método de trabalho e aquele que lhe
estava a ser sugerido. Explica que lhe foi
sugerido que ja deveria saber o texto por
completo para esse ensaio e que isso
nunca fez parte do seu método de trabalho
ou mesmo da forma como pensa que se
deve trabalhar. Revela que se tivesse tido
conhecimento anteriormente de que as
coisas deveriam decorrer dessa forma,

teria optado por ndo fazer a pega.

7
Eh pa, e a partir daqui e para que nao
houvesse confusBes, ndo é? - portanto, a
encenadora é extremamente competente, 0
assistente extremamente competente, é téo
competente que é um gozo trabalhar com
ele, alids, este almogo que eu vou ter
agora na casa nova é exactamente com

ele, vamos, vamos fazer um projecto...

7
Apesar dos equivocos e surpresas e das
preocupacdes e insegurangas com que se
deparou no inicio do processo de trabalho
para esta pega, P2 expressa 0 enorme
prazer que sentiu ao trabalhar com aquela
equipa, referindo o grande aprego que
sente em relagdo & encenadora e ao

assistente que considera extremamente
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portanto, gostei imenso da equipa, adorei

trabalhar com aquelas pessoas, foi
fantdstico, ah... ah... e foi-me dado de,
imediatamente, de imediato um voto de
confianca, portanto, com a encenadora,
que me disse imediatamente que queria
fazer este projecto e queria fazer este
projecto comigo e era comigo que ela
queria trabalhar, percebe? E que se eu
ndo tivesse aceito, possivelmente, ela

também n&o o teria feito.

competentes. Revela que lhe foi dado um
voto de confianga imediato, da parte da
encenadora, que, na sua opinido, muito
provavelmente ndo teria avancado com a

peca se P2 ndo aceitasse o convite.

8
Portanto, houve um grande voto de
confiang¢a e uma coisa que me inspirou...
portanto, o que € que me inspira na minha
personagem? A encenadora. A
encenadora é um voto de confianca, ‘ta a
ver? E isto me na

que inspira

personagem. Ao mesmo tempo resulta.

8
P1 afirma que a principal razdo que
motivou e inspirou P2 na sua personagem
e na peca foi a propria encenadora. Para
P2, a encenadora ndo so Ihe tinha dado um
voto de confianga como representava, ela

prépria, um voto de confianca para P2.

9
Para mim, significava decorar aquele
texto e fazé-lo o mais, ah... surpreendente
possivel, dentro das limitagdes do tempo
que eu tinha para fazer. Portanto, o mais
surpreendente possivel, 0 mais organico
possivel, 0 mais contemporaneo possivel,
o mais, ah... ah... ah... sério, possivel,
ndo é? Portanto, ah... entreguei-me de
alma e coracdo aquilo, quer dizer, dei-me
de alma e coracdo aquilo, trabalhei

genuinamente o processo todo, ah... ah...

9
Apostando no voto de confianca que lhe
tinha sido depositado e na competéncia da
P2

total e

encenadora enquanto profissional,

afirma  ter-se  entregado

genuinamente a este trabalho e a este
papel. Assim, explica que o0 seu objectivo
para esta peca era decorar o texto e torna-
mais sério e

lo o surpreendente,

contemporaneo  possivel, dentro das

limitacGes temporais a que estava sujeita.

10

procurei, ah... ah... todas as nuances da,

10
P2 expressa a sua entrega a este papel,

165




da... personalidade da personagem que,
no fundo, ndo é assim tdo complicada,
nem tdo interessante como isso. Quer
dizer, € uma mulher triste, € uma mulher
sozinha, uma mulher, ah... ah... a quem, a
quem falta... a quem falta confian¢a, ndo

é? A quem ndo, a quem néo lhe é dada

afirmando ter realizado uma pesquisa
aprofundada de todas as caracteristicas da
sua personagem, que descreve como
pouco interessante e pouco complicada.
Para P2, a sua personagem representa
apenas uma mulher triste, sozinha e com

falta de confianca.

confianca, ndo, ninguém lhe deu
confianca, nunca.

11 11
Bem, isto é o prato do dia, € a vida de | Para P2, as caracteristicas da sua

todos noés. Quer dizer, somos quase todos
assim, sdo raros os que tém a sorte de
nascer e de terem pessoas que lhes dizem
“Pda, tu és um gajo porreiro, tu és
impecavel, pd, tu és fantdstico”, ndo é?
Sao rarissimos. Portanto, isto é o prato do
dia, isto ndo é novidade nenhuma!
Portanto, a vida da personagem, e 0

drama deste casal, ¢ o drama de todos

7

personagem representam o quotidiano de
muita gente, se ndo, de quase toda a
P2 muito

humanidade. revela-se

familiarizada com este tipo de
personalidade e de drama e, como tal,
pouco interessada. Para P2, trata-se de
algo como que banal na vida das pessoas.
P2 exprime a opinido de que serdo

pouquissimas as pessoas que ndo se

nos. sentem tristes, sozinhas, inseguras e com
falta de confianca.

12 12

Ah... ah.. é interessante, ah... ¢é | P2 refere o pouco interesse politico que o

interessante explora-lo, é interessante

falar dele, ah... ah... politicamente, é
menos interessante. Ah... é... é uma coisa,
que... que... que nos podemos conversar,
como estamos a conversar aqui. E mais
interessante, se calhar, falar de outras
coisas, do que se anda a passar, dos
grandes problemas mundiais, da crise,

estas coisas todas. (Ri) Isto agora é que €

tema da peca tem, apesar lhe atribuir um

certo interesse a um nivel mais

P2

interessante e importante, a um nivel

corriqueiro.  Para seria  mais
politico, falar ou fazer pegas que falem
dos grandes problemas e crises mundiais
actuais. Alids, P2 parece considerar isso
uma obrigacdo dos artistas, o falar desses

temas actuais, pois se ndo forem o0s
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importante falar, por amor de Deus, quer
dizer, se os artistas ndo falarem disto,
quem € que vai falar? Ndo é? Ah...
portanto, ah... ah... eu compreendo que,
que esses textos tém que ser feitos, ndo é?

Ah... mas... pronto.

artistas a falar, ninguém fala; os artistas

serd0 como que 0S porta-voz da
sociedade. Dai a importancia que P2 da
aos grandes temas politicos actuais. N&o
obstante, P2 afirma compreender a
necessidade de este tipo de texto como o

da peca serem feitos.

13
I: Ainda assim, com essas reservas,
entre aspas, com este papel, com esta
peca, como é que se conseguiu entregar
tanto e com tanto profissionalismo e
com tanta intensidade? Porque eu fui
ver a pega e, de facto, via-se ali - via-se e
sentia-se - uma intensidade ali em todo
0 ambiente, que tocava as pessoas. Eu
olhava para os lados e eu estava a sentir
a intensidade a minha maneira mas
toda a gente estava a sentir, cada um
também a sua maneira.
P2: Sim, sim, sem davida. A peca foi um
éxito que correu muitissimo bem e essa,
essa entrega vem d’'uma coisa que eu
tenho que é maior do que o texto, se tu
quiseres, percebes? Que é a necessidade
de passar a mensagem, a necessidade de
passar uma coisa. Os actores tém isto,
os verdadeiros

sabes? Os actores...

actores, os actores, ndo é? Os que
querem, 0s que tém uma ideia e um
pensamento, 0s que ndo sao estlpidos, 0s
gue néo sdo, os que ndo sdo burros, ndo

é? Ah... ah... que tém alguma coisa para

13

P2 confirma a total entrega e
profissionalismo que, apesar de tudo,
disponibilizou a esta peca e a esta
personagem e explica que o seu ser
possuiu uma caracteristica que se eleva
em relacdo ao interesse que possa ter ou
ndo nos textos. P2 expressa sentir a
necessidade de passar a mensagem
enquanto actriz. Para P2, os verdadeiros
actores — que detenham um pensamento
proprio, inteligéncia e destreza no exercer
da sua profissio — devem ter esta
caracteristica para que sejam considerados
verdadeiros artistas. Para P2, os actores
devem ter essa necessidade de passar uma
mensagem e de dizer algo mais para além
do texto pois ndo devem ser comparados a
maquinas de repeticdo ou de débito de
texto; os actores devem ser muito mais do

que isso.
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dizer, alguma coisa mais para dizer... isto
é que é um artista. Quer dizer, se ndo
SOMOS uns papagaios que estamos para
ali a dizer, a debitar texto, ndo é7?

Portanto, isso ndo interessa.

14
Isso €, é possivel fazer, quer dizer, ha
quinhentas artimanhas para fazer isso, ha
quinhentas formas de ludibriar e de
enganar 0 publico, isso ha imensas
formas, ha um, hd um esquema que se
segue e que faz-se, ndo é? Se ndo houver
a alma é como a Psicologia, é como a
Filosofia... um psicélogo - ndo €? -, um
bom psicologo é aquele que, depois de ter
aprendido tudo, joga com a alma e com o
coragdo, ndo e? E entdo na Psicologia,
porque se nao se joga com a alma e com o
coracao, e se ndo se sente - ndo é? -, ah...
ah... o outro... ah... ah... e se ndo se
arrisca... ndo é? Porque é um grande
risco, ndo é? Também, ah... ah... fica
uma coisa... é um tipo que tda ali by the
book, ndo é? Portanto, € mais um; a
diferenca estad naquele que depois joga
com a alma e com o coragdo e com 0
risco. Esse é que &, esse é que € o tipo que

vai fazer a diferenca.

14
P2 explica que ha variadissimas formas de
os actores representarem ludibriando o
publico e que se o0s actores nao
representarem com todo o seu ser, com
alma e coracdo ndo sdo verdadeiros
profissionais ou verdadeiros artistas. P2
refere o exemplo do psicoélogo que deve
trabalhar com o espirito de pois de ter
aprendido tudo. Isto é, tanto o actor como
o0 psicélogo, para P2, devem trabalhar com
a alma, dando algo de si e ndo apenas
pondo em prética de forma mecanizada o
que aprenderem nos livros. P2 refere
também o factor risco: trabalhando com a
alma e sentido, o actor arrisca mas para Si
é preciso arriscar para se fazer a diferenca

no outro.

15
Portanto, aquilo que eu fago e aquilo que
eu procuro na minha profissdo é, de
alguma forma, passar a minha mensagem.

E a minha mensagem é ‘“ateng¢do na

15

Dessa forma, o P2 procura ao

desempenhar o seu trabalho de actriz é,
precisamente,

passar uma mensagem

verdadeira para alem da declamacgéo das
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personagem, aten¢do’... a dor... é... é...
é quase a representacdo da dor, do ser em
carne viva, ndo é? Desesperado, ah... por
atengdo, por amor, ndo é? Ah... pronto,
foi isto que eu fiz, portanto, foi nisto que

eu me concentrei, ‘tas a ver?

P2

pretendia chamar a atencdo do publico

palavras do texto. Nesta peca,
para a verdadeira dor da sua personagem e
para a razdo de ser dessa dor e foi nisso
que se concentrou ao representar esta

personagem.

16
E, ao mesmo tempo, mostrar a minha dor.
tocou ai

I:  Agora num ponto

importante. Ah... que é, ah... eu, ao
longo daquilo que também estive a ler
do
teatro e da forma como se deve

ah...

sobre a teoria, ah... pronto, do...

construir uma personagem,

cheguei a esse ponto de que ha uns que
ah...

dizem, que o actor se deve

identificar totalmente com a
personagem, outros que dizem “Nio,
nao, deve-se distanciar
completamente”, outros falam na... na
memoria emocional, por exemplo,
coisas assim do género... No seu caso, e,
e neste papel em concreto, ah... como é
que, como € que vivenciou a
personagem? Vivenciou-a como uma
pessoa completamente distante de si,
ah... “era trabalho e eu estava ali para
representar uma pessoa que nao tem
nada a ver comigo”, ou conseguiu
encontrar coisas

algumas na

personagem que pudessem, ah...

também ser suas e isto tera dado mais

16
Mas P2 explica que, dessa forma,
mostrava também a sua propria dor e que,
como tal, aquela personagem também
fazia parte de si propria enquanto pessoa.
Para P2 é fundamental representar com
verdade e para isso é necessario que o0 que
mostra ao publico sob a forma de uma
personagem seja também seu, de alguma

forma.
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alguma verdade...?

P2: E inevitavel, é inevitavel que ela seja
minha também. E inevitavel porque se a
gente faz os trabalhos com verdade - nédo
€? -, ah... ah... temos, temos que ld estar,

também.

17
Agora, 0 que eu faco, é que eu vampirizo
a personagem, percebes?
I: Como ¢é que faz isso?
P2: Vampirizo a personagem. Eu uso a
personagem p 'ra minha propria, p ro meu
proprio exorcismo. Ok? Aquilo é um
exorcismo. Entdo, eu fagco o meu proprio
exorcismo, através da personagem... ‘tds
a ver? Ah? Eu uso, ah...

ah... as

fraquezas da personagem para me curar.

(Ri)

I: Isso é interessante e...

P2: Percebes?

I: ‘Tou a perceber, sim.

17
P2 explica que utiliza a personagem para
proveito do seu ser. Afirma vampirizar a
personagem e utiliza-la para esconjurar os
seus proprios sentimentos e vivéncias,
usando as fraquezas da personagem para

curar as suas.

18
P2: Ah...
personagem para

eu uso os problemas da
tratar 0s meus
problemas. Isso sim, isso... eu agora ‘tou
a pensar alto mas sim, isso pode ter
acontecido, eventualmente. E isso, mas,
mas isso é... é... é uma, é uma parte do

processo criativo, percebes?

18
P2 sugere que exista uma identificagdo
entre actor e personagem ao explicar que
usa 0s problemas da personagem para
resolver 0s seus e que isso podera ter, de
facto, acontecido com esta personagem
em especifico mas afirma que isto faz
parte do processo criativo em si que €

desenvolvido para cada personagem.
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19
Ah...

personagem quando eu a acabo. Quer

ou seja, eu, eu, eu desligo da

dizer, eu acabo a personagem a meia-
noite e meia, vou pa’ casa e a personagem

fica 14, percebes?

I: Fica?

personagem consigo?

Nao, ndo, nao leva a

P2: N&o levo a personagem comigo. N&o,

ndo, penso que ndo, ndo, ndo, ah... ah...

19
Ao realizar esta espécie de exorcismo
atraves da personagem, P2 afirma que no
final do espectaculo vai para casa sem a
personagem em si, na sua mente ou no seu

Ser.

20

0 Qque me acontecia neste, nesta
personagem, normalmente, era, era, ela
aparecer-me antes do espectaculo. Ou
seja, eu, eu, sentia necessidade, por volta

das seis da tarde, ja estar ao pé do teatro.

I: Humm, humm...

P2: E as seis da tarde, ah... entrava no
teatro e, e, e a personagem ficava ali,
pronto. ‘Tava ali. Até as nove da noite. la
comer qualquer coisa, ah... ah... e, e, e
estava por ali, percebes? Portanto, ela,
ela... era como se realmente a
personagem descesse naquele momento,
percebes? E eu precisasse desse tempo de

concentracao até ao espectaculo.

20
N&o obstante, P2 revela que, com esta
personagem, sentia necessidade de
comecar a entrar no ambiente dramaético
horas antes do espectdculo comecar.
Como se a personagem, de repente, caisse
sobre si e ali ficasse até a peca comegar e
terminar. P2 relata que nessas horas que
antecediam o espectaculo ia fazendo a sua
vida mas sentindo ja a presenca da
personagem em si, cOMo Se necessitasse
de todo esse tempo de concentracdo até a

hora do espectaculo.

21
Ah... mas depois do espectaculo aquilo

acabava ali. Depois eu...

I: Depois desse tempo todo, como é que

21
Apesar da intensidade com que esta
personagem parecia surgir a P2, esta
afirma que no final do espectaculo, aquela
intensa  acabava.

vivéncia Quando
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conseguia que a personagem... niao a
acompanhasse até casa?

P2: E quase uma, uma... hi quase como
um... um esvaziamento,

que uma,

percebes?

I: Humm, Humm.

P2: Um esvaziamento. Portanto, eu a
sequir fazia uma viagem de uma hora e
meia, vazia... completamente vazia...
sabes? Sem personagem, sem P2, sem

nada, ‘tas a ver? Ah... vazia.

guestionada sobre a possibilidade a
personagem continuar consigo na viagem
até casa, tal tinha sido a intensidade do
processo, P2 responde que sentia antes
uma espécie de esvaziamento em que nao
havia lugar no seu corpo, no seu ser, nem
para a personagem nem para a propria P2;

sentia-se simplesmente vazia.

22
I: E no dia a seguir?
P2: No dia a seguir, acordava a P2,
porreira, a fazer a vida com os miudos e
ndo sei 0 qué, com 0s meus medos e 0s
meus sustos, e 0s meus dramas e 0S meus
problemas, as minhas alegrias, as minhas
tristezas mas na P2, ‘tas a ver? Nao, ndo,

sem, sem...

I: Nunca... entao nunca houve, fora da
peca, situacoées em que, ah... em que
reagisse ou agisse mais enquanto a
personagem do que enquanto...?

P2: Nao, de maneira nenhuma.

22
No entanto, no dia seguinte, apesar de
toda a intensidade sentida durante todas
da

esvaziamento com que chegava a casa, P2

aquelas horas e sensacdo de
afirma que acordava a P2 de sempre, a
propria P2, com as suas vivéncias e
sentimentos, a fazer a sua vida
normalmente. E com isto esclarece que
nunca, fora do @mbito da peca, sentiu a
presenca da personagem em si de modo a
que se visse, nalgum momento da sua
vida, a agir enquanto personagem e néo
enquanto P2, deixando explicita a ideia de
entre actor e

que a identificacdo

personagem € algo inevitdvel mas
controlavel e que s6 se manifesta, no seu
caso, na representacao e ndo em situacdes

de vida reais.

23

I: Ou seja... tendo em conta que estava

23

P2 expressa 0 seu lado mais contestatario
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a criar uma outra identidade, no é...?

P2: Eu sou, eu sou um bocadinho freak
nessas coisas. Ou seja, aquilo que, aquilo
que... e... e continuo a ser, tenho
quarenta e oito anos e continuo a ser
freak relativamente a estas coisas.
Portanto, tudo aquilo que dizem, que me
dizem “Olha, isto é assim”, eu tenho a
minha tendéncia a dizer “Ndo é”,
imediatamente. ‘Tas a ver? (Ri) “E se ndo
for? E se for exactamente ao contrario? E
ha

tanta forma e tanta maneira de se ser e de

se isto for outra coisa?” E... e... e...

se sentir e de estar e de interpretar e de...
percebes? Que, ah... se tu me perguntares
“Leva a personagem para casa?”, eu vou
dizer “Ndo!”. Porque é... é... porque eu
‘tou farta de ouvir os meus colegas todos

Que

personagens para casa! Eu também acho

a dizer que sim! levam as

que isso ndo é assim...! Percebes? Ah...

ah... portanto, ‘tas a entrevistar uma

pessoa que é... (Risos)

I: Do contra...

P2: ...Do contra! (Risos)

e revolucionério quando inquirida acerca
de uma possivel colagem entre a sua
identidade e a da personagem. Explica que
estd na sua natureza ter tendéncia a agir e
pensar em oposi¢do as outras pessoas. No
teatro, essa sua caracteristica revela-se
também ao nivel da dinamica actor-
personagem. P2 expressa uma certa
indignacdo em relagdo aos colegas que
sugerem ficar afectados ou influenciados
pelos seus personagens a ponto de 0s
carregarem consigo nhas suas vidas
pessoais e exprime a opinido de que, para
si, as coisas ndo acontecem nem fazem

sentido acontecer dessa forma.

24
Mas também ¢é isso que faz com que eu
seja, muitas vezes, surpreendente no meu

trabalho, ‘tas a ver?

I: Humm, humm...

P2: Porque procuro, procuro, nao

24
P2 explica que essa sua personalidade
mais  revolucionaria e contestataria
funciona também como propulsor para um
trabalho surpreendente da sua parte. Pois
essa sua caracteristica permite-lhe estar

sempre a procura de respostas verdadeiras,
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resigno, percebes?

na sua vida e na sua arte, sem se resignar.

25
Nao, ndo... ndo faco de conta que sim,
que é assim, “Eh pad, sou actriz, sou
bestial, sou extraordinaria, sofro imenso,
VOU para casa com as personagens atras,
as costas”, ‘tas a ver? “Habitam em mim
ah... do
espectaculo e depois continuam por ai
fora, abh...

verdade! Nao é verdade! Nao é verdade!

durante, ah... os meses

’

ndo encontro...”, ndo é

25
P2 expressa uma total descrenga e
indignacdo em relagdo a possibilidade de
ser influenciada ou afectada pela
personagem de tal maneira que habite em

si fora do &mbito da peca.

26
Ha personagens gque sim, que as vezes se
fixam um bocadinho mais, ndo é? Que,
que, que me tocam um bocadinho mais,
ah...
toda a gente, toda a gente é tocada e é, e
ah...

influenciada - ndo é? -, por tudo, por

ah... mas a vida é feita disso para

é... ah... como é que se diz,

tudo...

I: Humm, humm...

P2: Como é que eu poderia ndo ser
influenciada também por uma
personagem? Quer dizer, eh péa, néo,
ndo... faz sentido e... e... e... e ndo é uma

g’anda cena, ‘tdas a ver? (Risos)

I: Nao é como se fosse um fantasma...?
P2: Néo! Néo é nada de especiall E... é...
¢ normal, é a vida, e é a vida de todos o0s

mortais, percebes?

26
No entanto, revela que ha personagens
que marcam mais do que outras e que se
podem fixar mais ao seu ser. N&o
obstante, considera que ser-se tocado ou
influenciado faz parte da vida, ndo s6 dos
actores, mas de toda e qualquer pessoa.
Nesse sentido, expressa a impossibilidade
de ndo ser influenciada pelas suas

personagens, ainda que desvalorize

completamente tal facto e o considere

banal.
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27
Portanto, o actor ndo é uma coisa, O
grande actor, O grande artista, O grande,
eh pa... paremos com isso, nao é? Quer
dizer, ndo é... é um gajo como os 0Utros,
pal E alguém como os outros, que €
influenciado, que é... que é, que é que...
SO que, ah... ah... tem esta coisa de falar

p’las palavras dos outros...

I: Humm, humm...

27
P2 desvaloriza a profisséo do actor
extraordinario e

enquanto algo de

descreve 0s actores como pessoas
idénticas a todas as outras que, como tal,
por vezes sdo influenciadas por outras. A
diferenca que P2 aponta entre os actores e
0s outros prende-se apenas com o facto de
que a profissdo do actor consiste em falar
pelas palavras de outros: de um outro que
escreveu 0 texto e das personagens que

dele fazem parte.

28
P2: Nao é? Ah... ah... Eu, aqui ha dias
alguém, alguém me dizia que,
normalmente, quando o0s actores dao
entrevistas ndo sabem falar. E verdade.
Muitas vezes, 0s actores quando dao
entrevistas, ndo, tropegcam, ndo... nao...
ndo se conseguem explicar, nao
conseguem, aquilo anda ali as voltas e é
um discurso macaco e é... e ja ndo sabem
0 que é que estdo a dizer... é verdade. E
isto tem a ver com esta coisa, iSSO penso
eu que tem realmente a ver com esta
coisa, que é o actor falar p’las palavras

dos outros. E uma arte...
I: E quando ¢é para falar por si...
P2: Quando ¢ para falar por si véem-se

as aranhas, as vezes, ‘tas a ver?

I: Humm, humm.

28
P2 descreve a dificuldade que os actores
tém em falar quando ddo entrevistas e
explica que isso estd relacionado
precisamente com a sua profissdo. Como
0 seu trabalho e a sua arte é falar através
das palavras de outros, quando querem
falar por si préprios sentem uma grande
dificuldade em se explicar. P2 parece
insinuar que é dai que provém afirmacoes
cliché como aquelas que certos actores
da

personagens

expressam a proposito grande
influéncia que o0s seus
exercerdo sobre as suas vidas pessoais. P2
explica que quando se tem dificuldade em
falar por si préprio, é muito facil fazer
este tipo de declaragdes. Contrariamente
aos colegas que possam fazer isto, P2
afirma que devido a sua personalidade
mais rebelde, enfrenta as questdes de

frente e diz o que, na realidade, Ihe vem a
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P2: E entdo é muito facil arranjar uma
série, umas trés ou quatro coisas que se
dizem, ndo é? E pronto, mas... mas...
ah... eu como sou freak, ndo; eu amando-
me p’ra frente, ‘tas a ver? Digo, olha,
disparate! Digo aquilo que me vem a

cabeca, percebes?

I: Humm, humm.

cabeca, mesmo que seja um disparate.

29

P2: Ah... ah... mas, mas sim, ¢
sobretudo... um actor é sobretudo alguém
que fala p’lo, p’lo, p’lo texto do autor.
Percebes? E depois, pronto, fica sentado
na plateia a ver, mas... mas... e depois,

ah...

outra coisa que € extraordinaria na minha

o texto é do actor, ndo é? Isso é

profissdo, que ¢, ah... ah... tu aproprias-
te... das palavras do outro... e fazes delas

o teu discurso...

I: Humm, humm...

P2: ..Ndo é? Ah... ah... e esse discurso é
criador. E criador, é um terreno fértil de
criagdo... é do caragas, é muita giro, isso

é que é muita giro.

29
P2 descreve, entdo, o actor como alguém
que, essencialmente, fala pelas palavras de
outros, isto &, pelos textos dos autores.
Mas durante este processo, P2 explica que
essas palavras do autor passam a ser suas,
passam a ser do actor. O actor apropria-se
desse discurso para fazer dele seu,
tornando-o um discurso criador porque
nas palavras de cada actor ha espaco para
a criacdo de algo novo nesse discurso ja
existente. E isto é algo que P2 parece

valorizar bastante na sua profisséo.

30
I: Ah... ha pouco estava-me a dizer
que, claro que tem de ser influenciada,
mas que nao leva as personagens para
casa... algumas tocam mais, algumas
tocam  menos... desta

no caso

personagem, esta foi daquelas que

30
P2 explica que esta sua personagem em
especifico a marcou, embora
essencialmente, devido ao impacto que ela

causou no publico.
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tocou, ou que tocou menos, va? Por
assim dizer...

P2: A mim, a personagem tocou-me pelo
impacto que teve no publico, sobretudo,

nao é?

31
Ah... ah... havia zonas do espectaculo que
eu fazia mal, que eu ndo conseguia l&
chegar... eu ndo tive tempo, ndo, ndo
consegui. Nao consegui fazé-lo, fazer...
Eu gosto que as, que as, de fazer as coisas
como se elas fossem agua, sabes? Como
se elas corressem dentro de mim, sem,
sem pensar... sem pressdo, sem tencao,

percebes?

I: Humm, humm...

P2: Ah... e é quando isso acontece, que eu
entro em cena, ah... com o espectdaculo
ganho. P’ra mim, e esta ganho p’ra mim,
‘ta ganho p’ro publico. Ndo o ‘tou a

enganar.

I: Sim.

P2: Percebes? N&o o estou a enganar.

Eu enganava o publico num acto,
enganava o publico duas ou trés vezes,
enganava-0 em cenas que eu nao consegui
descodificar e que descodifiquei depois.

Nao tive tempo...

I: Humm, humm...

P2: Nao consegui... aquilo era imenso!

31
P2 explica como gosta de trabalhar
representando cada parte da peca com
total compreensdo da mesma, sem tensao
ou pressdo e sem ter de pensar ou
mentalizar demasiado. Se conseguir que
assim seja, € uma vitdria para si e para 0
publico pois estd a representar com
verdade, com sentimento e sem enganar o
publico. No entanto, revela que nesta peca
existiram partes que ndo conseguiu
resolver na sua cabeca por falta de tempo
para a sua compreensdo, tal era a
imensidade do texto e que, como tal, sente
gue enganou o publico na representacédo

dessas cenas.
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Era muito! Percebes? Portanto, abh...
houve ali dois ou trés momentos no
espectaculo em que, em que eu, em que eu

fazia aquilo que ‘tava certo, ‘tas a ver?

I: Mas nao sentia...

P2: Ndo. Ndo, ndo sentia...

32
I: E nesse sentido que me fala em
enganar o publico?
P2: E, exactamente. Nio era verdade...
P’ra mim, ndo era verdade, eu ndo ‘tava
14, percebes? Era como uma tela que é
pintada - ndo é? — e em que o pintor, ah...
tem alguém que quer comprar aquela tela,
e que o pintor ja ndo tem tempo e usa uma
cor que fica bem, ndo é a cor que ele
sente, ndo ¢ aquilo que ele... percebes?
Portanto, foi o que eu fiz. Usei uma coisa
que ficava bem, ficava bem, mas ndo era
ndo era

inesperado, surpreendente,

percebes? Ah... e... e... e... eu sinto essa
responsabilidade quando represento, que

é... surpreender. ‘“Ndo tinha pensado

32
P2 explica que, nessas cenas, enganava o
publico porque ndo sentia 0 que estava a
representar, para si ndo era verdade e era
COMO Se 0 Seu ser ndo estivesse realmente
I&. Para P2, enganar o publico desta forma
assemelha-se ao pintor que pinta uma tela
e termina-a com uma cor que fica bem,
embora ndo sinta essa cor, por ndo ter
tempo para mais. P2 explica que, nessas
cenas, utilizou algo que sabia que ficava
bem mas que ndo era sentido por si, ndo
era surpreendente nem inesperado e, por
isso, considera que enganava o publico. E
para P2, ndo enganar o publico mas sim,
surpreendé-lo, é uma responsabilidade que

sente perante 0 mesmo quando representa.

naquilo assim”, ou “ndo tinha visto
aquilo assim”, ou, ou, “eu sou
exactamente assim” ... Percebes?
33 33

I: E € por isso que e preciso a tal
verdade, ndo é?
P2: E preciso, é para isso que é preciso a

tal verdade.

P2 explica que é necessario que o actor
represente com verdade; verdade enquanto
pessoa e, sobretudo, enquanto artista
criador. Para P2, ndo representar nestas

condicdes € como plagiar o texto. Sem
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I: A verdade do préprio actor enquanto
pessoa?
P2: Verdade do actor enquanto pessoa e

enquanto criador! N&o é?

I: N&o é estar sO ali a imitar qualquer
coisa?

P2: Enquanto criador e enquanto artista,
‘tamos a...

ndo é? Se ndo ‘tamos a...

ah... é quase, a plagiar ...

I: Exacto. Trata-se apenas de imitar
nao de dar nada de... de nés...

P2: Exactamente... exactamente.

verdade e sem sentimento ndo qualquer

movimento criador, apenas imitagéo.

34

I: E consegue me, ah... descrever
alguns desses momentos em que sentisse
que enganava o publico...?

P2: Sim! Perfeitamente. Olha, um dos
momentos € 0 momento em que a minha

personagem, ah... ah... o momento em

34
P2 assinala e descreve um dos momentos
da peca em que considera que enganou 0
publico por ter representado sem a tal
verdade. Explica que a referida cena
nunca ficou resolvida para si, nunca a

compreendeu verdadeiramente de forma a

que ela, ah... sai no final... do... segundo | conseguir representa-la sentindo-a
acto.... (descrigdo da cena) verdadeiramente.
I: Sim...
P2: (...) Esta cena nunca ficou resolvida
na minha cabeca... nunca. Nunca, nunca
consegui perceber aquilo.
35 35

E depois, ah... tive a dificuldade de me
comecarem a dar, a dar, ah... ah...

hipdteses de solugdo para a cena e isso

P2 expressa a dificuldade que sentiu ao ter
de lidar com as sugestfes que os colegas

Ihe davam como tentativa de resolucao
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ainda me, ainda me perturbou mais.
Porque ndo eram boas as hipdteses que
eu ‘tava a levar p’ra cena, portanto...
ah...

isso ainda me criou mais, mais

desequilibrio, ah... porque...

I: Era algo que também vinha do
exterior, ndo era? Eram indicacées...

P2: Eram, eram... sim, eram indicac¢oes
de pessoas, ndo era sequer a encenadora,
porque ela, ela, para ela, ela percebeu
gue aquilo era uma zona complicada para
mim e permitiu que eu fizesse uma coisa
que tava certa ali para poder descansar
sobre aquilo e pa’ poder agarrar o resto,
que era imenso, ndo é? Ah... ah...

mas

pronto, o0s colegas, sem maldade
nenhuma, ndo é? “Eh pa, porque é que
ndo fazes assim? Porque é que ndo fazes
assado?” E a pior coisa que me podem

fazer.

I: Nao lhe fazia sentido...

P2: Eh pa, ndo me fazia, ndo me faz
sentido e depois perturba-me, percebes?
N&o me deixa ir livremente a procura, ja
‘tou com coisas na cabeca e... e... e... ¢, é
complicado mas, ah... ah... depois sou

freak, portanto, assim é que eu ndo vou

fazer, ‘tas a ver? (Risos)

I: Sim. Quanto mais disserem, pior....

P2: Pois. “Por ai, agora, é que eu ndo

para aquela cena. Compreende que 0s
colegas apenas pretendiam ajudar mas
explica que isso a perturbou mais por ndo
estar a conseguir encontrar a verdade
daquela cena dentro de si, por ndo a
conseguir procurar livremente e porque as
hipdteses que Ihe eram sugeridas ndo lhe
faziam qualquer sentido por nao poder. E
mais uma vez expressa a sua
personalidade contestataria, justificando
que ao lhe ser dito para fazer de

determinada forma, essa sera
precisamente a forma de que ndo ira fazer.
Revela que a encenadora compreendeu o
qudo complicada aquela situacao estava a
ser para si, tendo permitido que P2 usasse
naquela cena algo que sabia que ficava ali
bem e que se enquadrava, ainda que néo
fosse verdadeiro e surpreendente. Para P2
era essencial que assim fosse, pois a
solucdo verdadeira nédo lhe estava a surgir
e havia todo o resto do texto a que P2

precisava de se dedicar.
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vou”. (Risos) Pois, o que é que eu hei-de
fazer a minha vida? Ao menos admito,

olha, sou teimosal!

I: Claro...

36
P2: Mas... mas sim, essa zona ndo estava
resolvida, essa zona ndo ‘tava resolvida.
Depois houve mais dois ou trés momentos
que foram sendo resolvidos ao longo do
processo. O processo era longo, ndo é?
Aquilo tinha... portanto, foram sendo
resolvidos. Essa nunca ficou resolvida e,
sO depois quando acabou a peca, é que

eu, € que eu percebi como é que devia ter

36
P2 revela terem existido mais alguns
momentos ou situagdes na peca que para
si ndo ficaram resolvidos a priori mas
que, ao longo do processo, conseguiu ir
desvendando até os compreender e
resolver dentro de si e para a peca.
Explicita que, durante a exibicdo da peca,
nunca conseguiu descodificar ou encontrar

a verdade naquela cena e que so6 depois de

feito. a peca ter terminado é que conseguiu
perceber como poderia ter resolvido

I: Interessante... aquela cena.
37 37
P2: E h& pouco tempo, ia a pensar | P2 revela a persisttncia do seu

naquilo - porque aquilo depois ndo me sai
da cabeca, tenho de descodificar, tenho de
descodificar, tenho de descodificar, e...

e... porque me ajuda a crescer, ndo é?

I: Claro.

P2: E... e... ha dias apercebi-me como é
gue eu poderia ter feito, como é que
aquilo era. E era tao simples, ‘tava a
frente dos olhos e eu néo consegui ver.
Sabes o que era? Ah? Eu faco a cena num
registo de bebedeira total e de queda

total. Foi... era a solugdo, e era o que

pensamento em relacdo as cenas que ndo

ficam resolvidas para Si e,
especificamente, da cena descrita nesta
peca. Explica que sente a necessidade de
descodificar sempre essas situacoes
porque isso a ajuda a crescer enquanto
pessoa e profissional. Conta que
recentemente conseguiu perceber como
poderia ter representado a cena e que era
algo que era bastante explicito mas que P2
na altura ndo conseguiu ver. P2 explica
que representa a cena de acordo com a

solucdo que o proprio texto da mas que
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dizia o texto, ainda por cima. Mas ndo era
a melhor. E aquilo exigia um momento
de... ah...

que eu te hei-de explicar isto? Ah... era

ah... de excursdo de... como é

como... aquilo exigia que houvesse
naquele momento uma... uma... umd...

uma verdade, ah... ah... fria... percebes?

I: Sim...
P2: Ah... ah... tinha que surgir a P2 ali, a
P2 tinha que surgir ali; ali tinha que

surgir.

ndo a considera a melhor solucdo e que
percebeu que, para si, aquela cena exigia
algo diferente: uma verdade fria, isto é,
exigia o0 surgimento da propria P2
enquanto  pessoa, com  0S  Seus
sentimentos, as suas vivéncias e as suas

dores.

38
Ela, as vezes surge, percebes? Durante o
processo... Ela tem de surgir mas tudo
isso também é controlado p’lo actor,
percebes? Os momentos em que surge,
surges tu.. ndo ¢é? E a tua
particularidade... e os momentos em que,
em que isto também tem que ser usado;
ndo pode ser sempre, ndo pode ser So...

percebes?

I: Humm, humm...

P2: Também tem de haver a

interpretagdo... ah... ah... no sentido da
representacdo da personagem, porque se
ndo, também n&o é interessante, se ndo, é
banal, é... mas ha alturas em que deve,
nesta peca, deve acontecer isso, iSSO
deveria ter acontecido porque isso... mais

vezes. Ndo é mais vezes, deveria ter

acontecido nesse momento.

38
P2 revela que a prépria P2 surge, por
vezes, durante o0 processo criativo de
representacdo mas que isso é algo que é
controlado pelo actor. Explica que o actor
controla 0s momentos em que O seu
proprio ser com as suas particularidades
surge no meio do processo e que nao esses
pontuais. E

momentos tém de ser

necessario que exista também
interpretacdo da propria personagem, caso
contrario, € apenas 0 actor enquanto
pessoa que estd perante o publico e P2
expressa a opinido de que isso nao é
interessante, apenas banal. De qualquer
modo, P2 afirma que ha sempre alturas em
que o verdadeiro ser do actor pode e deve
surgir no processo dramatico e que
naquela cena em especifico, isso deveria

ter acontecido consigo.
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I: Sim.
P2: ‘Tasaver? Eu... Eu...

I: Nesse momento nio ‘tava a conseguir

que...

39
P2: ...Eu aparego, no fim da personagem,
no final da personagem, ‘td la a P2, ‘td la
a P2... na confusdo, na... na... quando
ela comeca a dizer que ndo... ndo...
ndo... ah... ah... como é que é o texto? Eu
esqueco-me, eu esqueco-me, eu... eu...
ndo é, esse momento, ndo é¢? “Eu sou md,
eu faco mal, eu as vezes faco mal”, as
vezes Nao sei qué, ai é... é... é a comogdo
verdadeira da P2. E a P2 no seu, nos seus
momentos de infancia, aflita, ndo é?
Daquelas coisas que tu transportas a tua
vida toda, nos momentos de desespero,
ndo é? Ah... aflita porque fez asneira,
porque, porque rasgou as calgcas ou
porque... ndo é? E é muito engragado
colocares essa, essa coisa que vem desde
a infancia que nos acompanha ao longo
da vida, ndo é? Esses, que sdo quase
sempre esses, que S0 sempre iguais,
quase, nas pessoas, ndo é? Ah... e ail
estava a P2, era preciso um momento
idéntico nesse final desse segundo acto,

percebes?

I: Tinha...

39
P2 revela que a sua pessoa, O Seu
verdadeiro ser aparece no final da peca,
em que a comocao representada é a sua
verdadeira comocéo, transportada até si
através de memorias de aflicdo e
desespero da sua inféncia; vivéncias que
P2 afirma serem transportadas ao longo da
vida nos momentos de desespero e serem
dotadas de wuma tal intensidade e
humanidade que era necessario um
momento idéntico a esses para aquela
cena. P2 parece encarar esse processo de
colocar em pratica na personagem a
evocacdo dessas memorias e vivéncias
como algo curioso e interessante,
considerando que essas vivéncias sdo
muitas vezes semelhantes para todas as

pessoas.

183




P2: Dessa intensidade, dessa

humanidade... Percebes?

40
I: Tinha guardado coisas dentro de si,
gue puxava para que surgisse ali aquele
momento verdadeiro?
P2: Sim... Sim... se tu quiseres. E muito
complicado, é muito dificil de descrever o
trabalho do actor, é muito dificil de
descrever, percebes? Porque é muito
complicado, é um jogo enorme de... de, de

espelhos... e de...

I: Pois...
P2: Percebes? Portanto, é um... é um

jogo.

40
Quando questionada se teria guardado
dentro de si essas memorias, sentimentos
e vivéncias de modo a transferi-las para
cena, tornando o momento verdadeiro, P2
responde  afirmativamente, embora
deixando ddvidas acerca da sua resposta,
dificuldade

conseguir explicar e descrever o trabalho

expressando  grande em
do actor. Afirma, no entanto, que se trata

de um enorme jogo de espelhos.

41
Ah... ah... eu, uma vez, uma vez ‘tava no
Teatro A e ia fazer uma conferéncia de
imprensa a proposito duma coisa, ah...
que era um espectaculo que eu fiz que era
a peca G. E, muito engracado, era um
projecto do S que é um homem muito
inteligente, inteligentissimo, o homem
abre a boca e tudo o que diz é... é certo.
Portanto, eu ia fazer a conferéncia de
imprensa com ele, portanto, eu era a
actriz, a actriz dele e... e... a protagonista
da peca, portanto, ‘tavam os jornalistas a
chegar e eu ‘tava no palco a olhar p’o
candeeiro... no Teatro A, e ‘tava a pensar

“O que é que eu vou dizer a estes tipos?

Estes tipos vdo chegar aqui e vao-me

41
P2 recorda um episédio da sua vida em
que se encontrava num teatro para dar
uma conferéncia de imprensa acerca da
peca e da personagem que estava a fazer
na altura. Explica que era a protagonista
da peca e que, juntamente consigo para
dar a conferéncia, estava o encenador
dessa peca, homem que P2 descreve como
bastante inteligente, cujas palavras sé&o
sempre certas. Conta que enguanto 0s
jornalistas chegavam a sala, perdeu-se
num pensamento, olhando distraida para
um candeeiro: pensava acerca das
perguntas dos jornalistas e das respostas
que lhes poderia dar e a certa altura
nesse

perguntou-se a si  propria,
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perguntar, ah... se eu estou contente por
fazer G, ah... o que é que eu senti ao fazer
G?” Ah... (Risos) ...”se esta era uma
personagem que eu quereria sempre ter
feito”... ah... ndo sei qué, ndo sei qué... E
eu comecei a pensar, a olhar para o
candeeiro, perdi-me num pensamento que
era assim ‘“Porque é que eu fago isto?

Porque é que eu sou actriz?

pensamento, o porqué de P2 ser actriz.

43
Realmente... O que é que é que leva um
tipo, ou uma tipa, a ser actriz? A ser
actor? O que é isto?” Agora, eu sei o que
é... nas novelas, nas televises e ndo sei
qué, mas no meu tempo néo havia isso.
Portanto, o que ¢ que me levou... a
querer... representar? A querer ser
actriz? Para além do lado politico muito
forte que eu tinha e do lado interventivo
muito forte... eu sei o que me levou,

atengdo, eu sei o que me levou... mas...

perdi-me naquele pensamento

43
Perdida nesse pensamento e nessa grande
questdo, P2 parece afirmar que,

actualmente, o que leva uma pessoa a
desejar ser actor estd ligado imergéncia
das televisdes e das telenovelas, que nédo
existia na altura em que P2 iniciou a sua
carreira de actriz e que, como tal, ndo foi
ISSO que a cativou ou motivou nesta
profissdo. Explica que, na realidade, sabe
exactamente aquilo que a levou a escolher
esta profissdo, para além da sua
personalidade bastante interventiva, mas
que naquele momento a sua mente estava

perdida nesse pensamento.

44
e de repente descobri uma coisa que é...
fantastica para esta entrevista para ti.
Quando eles chegaram e me perguntaram
coisas... eu disse... ah... entdo e, porque é
que... porque é que... “Porque é que quis
ser actriz? Para vocé se ver. SO eu é que
Ihe posso mostrar aquilo que €. Mais

nada lhe mostra, vocé pode-se por em

44
P2 conta como, durante esse pensamento,
descobriu a resposta certa dentro de si
para dar aos jornalistas. P2 afirma ser
actriz para que o outro se veja a si proprio,
para mostrar ao outro aquilo que ele é e
que mais nada nem ninguém Iho pode
revelar tdo bem. P2 explica que o ser

humano pode colocar-se em frente a um
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frente a um espelho... um dia inteiro...
ninguém lhe vai mostrar aquilo que vocé é
como eu”. E por isso que hd actores e é
por isto que os actores existem desde

sempre... desde sempre. Porque os

actores mostram... representam as tuas
emocOes, mostram as tuas emocoes,
mostram as emoc¢des do ser humano,
mostram uma coisa que ndo ha nada que
lhes mostre, mais... nem o éxito das
novelas... Também passa isto nas novelas,
das televisOes, destas coisas das séries e
ndo sei qué... 0s actores mostram as
pessoas aquilo que elas sdo, qual é a vida
delas, o que é a vida delas, percebes?
Ah... uns melhor, outros pior, programas
melhores, coisas piores, sabes? Mas as
pessoas, mesmo assim, sentam-se em
frente a televisdo p’ra ver... p’ra ver a
sua propria vida, a sua propria
humanidade. “Olha um ser humano. Olha
que giro, olha um ser humano, olha como

’

ele, olha como ele ¢, olha como eu sou’.

I: Humm, humm.

P2: N&o é? Isto é fantastico.

I: E mesmo.

espelho durante horas, sem se descobrir
enquanto pessoa mas que o actor mostra e
representa as emocdes e sentimentos das
pessoas, a vida e os dramas das pessoas, a
verdadeira humanidade. E essa ser, para
P2, a grande razdo de as pessoas se
sentarem perante uma televisdo, para se
verem a si proprias de uma forma que
mais nada nem ninguém lhes pode
mostrar, referindo a curiosidade que o ser

humano tem por si proprio.

45
P2: Lixei o M. O M ficou a rasca. (Risos)
Ja ndo tinha coisas interessantes pa’

dizer... Foi, foi engracado. E... é... é uma

45
Com esta resposta reveladora dada aos
P2 afirma tom de

jornalistas, em

brincadeira que o encenador ficou sem
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coisa muito simples mas que é muito
explicativa daquilo que é a minha arte, do
que é a minha profissdo e daquilo que eu
faco e daquilo que a personagem também

fez, ndo é?

coisas interessantes para dizer mas que, de
facto, sendo algo tdo simples, é também
bastante explicativo daquilo que é a arte

de representar e de ser actor.

46
A personagem permitiu e... e... atraves de
mim, naquele, naquele momento, ndo é? E
através das, das minhas emocles e
daquilo que eu passei ao publico, que

muita gente se revisse...

I: Humm, humm...
P2: Na personagem, ndo é? Muita gente

6

pensava “Ja passei por aquilo”. Quantos
jad ndo passaram, ndo é? Quantos casais
ndo sofrem aquele tipo de vida e de... e
de... amores, odios, de... de relacoes
dificeis e complicadas? Eu quase que me
atrevia a dizer que quase todos os casais
de longa duracdo passam por aquelas
fases e a Unica coisa que preserva as
vezes as relacbes durante, pronto,
bastante tempo, é o amor. Porque as
pessoas as vezes ndo se podem ver! Ma ha
uma coisa pa, foi um veneno que
inventaram ou que alguém inventou, que é
0 amor. Esse amor &, as vezes, 0 que
mantem, ah... ah... ah... as relacoes, ah...
é doentio, ndo é doentio, € humano, néo

sei, € 0 humano.

I: Humm, humm.

46
P2 faz ressaltar a dindmica existente entre
actor e personagem, explicando que a sua
personagem nesta peca, através do seu
proprio ser enquanto P2 e das suas
proprias emoc¢des permitiu, precisamente,
gue muitas pessoas se identificassem e se
revissem naquilo que era retratado. Na
realidade, muita gente ja tera passado por
situacbes semelhantes de relacionamentos
dificeis e complicados, onde amor e 6dio
por vezes se misturam. Alids, P2 arrisca
afirmar que a quase totalidade dos casais
de longa duracdo ja terd passado por
momentos idénticos aos que sdo retratados
na peca e fala do amor como Unico
alicerce em certos casos de unido entre os

membros do casal.
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P2: Temos que viver com isso, vivemos

todos com isso.

47
I: Eu tive... Agora lembrei-me de uma
coisa. Nas coisas que... que andei a ler,
a explorar, encontrei uma coisa que era,
0 conceito de possessao, em que o autor
dizia — com estudos que tinha feito e
tudo isso com actores — que havia
actores que passavam, ndo todos, que
passavam por uma experiéncia de
pOssessao quando estavam a

representar as personagens, ou seja...

P2: Essas duas, a minha e do actor P1?

I: Nao, nao...

P2: Outras personagens...
I: Ah... ou seja, que quando
representavam, quando entravam em
palco, fosse para ensaiar ou fosse para,
p’ra representar mesmo a peca, ah...
sentiam-se de tal modo possuidos pela
personagem, ah... que tinham mesmo
dificuldade em sair dela, sentiam-se,
ah...

sentiam-se a personagem,

literalmente, sentiam-se a
personagem...

P2: Eu compreendo, eu compreendo que
iSso possa acontecer, sabes? Eu percebo
que isso possa acontecer, ah... ah...

compreendo 0 ponto em que isso se pode

dar... comigo, ndo acontece.

47
da
possibilidade de esta personagem a ter

Quando questionada acerca
influenciado de tal maneira que, por

vezes, Se pudesse sentir realmente
possuida por ela, P2 responde negativa e
assertivamente. Diz compreender que tal
possa acontecer em certo ponto mas
tal Ihe

generalidade das personagens.

afirma nao suceder, na
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I: Nao acontece?
P2: Nao.

48
Nao, alias, eu faco um exercicio, ah...
ah... ah... e fiz uma peca que tu ndo viste,
ah... penso que ndo tenhas visto, que foi
um monologo de quase duas horas, ah...
ah... foi uma coisa que impressionou
muito as pessoas e... e... e que eu fiz de
uma forma que eu ndo sei explicar bem,
mas... ndo te consigo explicar bem mas
que eu, a primeira vez que li o texto disse-
0 quase como O representei a seguir.
Aquilo entrou tudo, era agua, era
manteiga p 'ra mim. E isso permitiu que...
alids, houve... houve um critico que diz
que aquele trabalho n&o era uma

representacdo, era uma encarnacao.

I: Humm, humm...

P2: Era como se eu tivesse encarnado a
personagem e ela, ah... vivesse dentro de
mim o tempo todo. O que isso permitia, e
era verdade, era verdade no sentido em
que, em que eu percebia cada milimetro
daquela personagem.

I: Portanto, tudo fazia sentido?

P2: Tudo fazia sentido.

48
P2 descreve uma outra peca que consistia
num monologo em que tinha cerca de
duas horas para estar sozinha em palco.
Fala do sucesso que essa peca teve junto
do publico e dos criticos que chegaram a
considerar que esse trabalho de P2 tinha
constituido uma verdadeira “encarnagdo”
do personagem e ndo apenas uma
representacdo. P2 expressa a extrema
facilidade com que lidou com o processo
criativo dessa peca e dessa personagem,
explicando que tudo naquele texto lhe

fazia sentido.

49
O meu trabalho... eu... eu... brincava
com isso durante o mondlogo. Ou seja,

havia uma seguranca tdo grande naquilo

49
P2 explica, a proposito dessa peca em que
se sentia tdo segura, como € possivel e,

por vezes tdo facil, para si entrar e sair da
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que eu saia, entrava, voltava a sair,
chegava a fazer com as palavras, a repeti-
las durante... o tempo que me apetecesse,
a repetir uma palavra, s6. Nao, ndo, nao,
ndo, ndo, ndo, ndo, ndo, ndo (...) (com
vérias entoagdes)! E voltava para a
personagem outra vez. E agora? E agora?
Sai-se ou ndo se sai da personagem?
(Risos) Se se sai! Se se sai! Se é possivel
sair? E claro que é possivel, é claro que
sim. Mesmo quando ela te da o prémio de
melhor actriz e quando toda a gente diz
que aquilo é uma encarnacao, que € uma
encarnacdo, como é que se diz? Encarnar,
ou la o que é, pronto, percebes? E eu saia
daquilo a brincar com aquilo, eu fazia
rap! Havia alturas em que eu fazia rap!

Portanto, ‘tds a ver! E possivel, percebes?

personagem enquanto estd em palco.
Descreve um exercicio que faz, e que fez
nessa peca em especifico, que lhe permite
realizar essa transicdo durante a
representacdo. P2 conta como utilizava e
brincava com as palavras em seu
beneficio, cantando, repetindo as palavras
quantas vezes quisesse, modificando as
entoacOes, etc.. Isto permitia-lhe e dava-
Ihe tempo e espaco para que P2 saisse da
personagem e voltasse a entrar nela, em
palco, isso  afectasse

sem  que

minimamente a sua prestacdo e

representacdo dramatica.

50
Ha muito, hda muito... hda muitas frases
feitas p’ros actores, hd muitas coisas
fabricadas. Porque ndo se consegue
explicar, porque é muito dificil, e entéo
arranja-se aqui uma coisa que é “Eh pd,
0 actor encarna e 0 actor nao sei qué, o
actor, ah... vive aquele momento e aquilo

12

é uma coisa..” percebes? Ah... eu
compreendo... que isso possa acontecer,
agora, eu suspeito que é so porque ndo ha

uma explicacio de momento (Risos).

50
Na sequéncia desta explicacdo acerca do
seu método de trabalho como actriz, P2
expressa a opinido de que as afirmacdes
de que os actores encarnam ou de que sdo
possuidos  pelas  personagens  que
representam fazem parte de um leque de
frases cliché que sdo utilizadas pelas
pessoas por ndo existir uma explicacédo

melhor e mais valida no momento.

51
I: ‘Tou a perceber. E, entdo, como ¢

que, nesse caso, consegue tdo bem,

51
Quando interrogada acerca dessa sua

grande capacidade de separacdo entre as
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pronto, como me diz, separar essas
duas identidades diferentes, a da P2 e a
da

exemplo,

personagem, neste caso, por

desta  personagem em
especifico? Porque havia alturas em
que se... pelo menos, eu falo por mim,
ah... nesta peca, em especial, sentia-se
ali uma entrega tdo grande, que fazia
confusio...

P2: E o meu trabalho, é aquilo que eu

faco.

I: Como é que consegue, entregando-se
tanto, como é que consegue separar tao
bem as coisas e ir para casa e ndo levar
a personagem atras depois de acabar ali
num pranto e... ‘ta a perceber? (Risos)

P2: “Tou, ‘tou. Porque eu tive gozo disso,
eu tive prazer... ‘tas a ver? Eu tiro prazer
disso, tive um prazer do caracas, por isso
é que eu faco isto! Porque da-me um
gozo, eu gosto de representar, eu gosto de
ser actriz, gosto! Percebes? Da-me gozo.
Portanto, ha um prazer que retiro
daquilo, ‘tds a ver? E uma, é uma dor, é...

é... sem duvida que é. Mas é a minha arte,

percebes?

duas entidades que sdo a sua propria
identidade e a identidade da personagem
em si, tendo em conta a intensidade com
que terd vivenciado esta processo e esta
personagem e a entrega pessoal que lhe
disponibilizou, P2 explica que esse é
precisamente o seu trabalho, é nisso que
consiste e € iSSo que € necessario para que
seja um bom trabalho. Expressa também o
prazer e satisfacdo que retira do seu
trabalho e que retirou desta personagem
em especifico, explicando que é esse
prazer em ser actriz que motiva 0 Seu
trabalho. Entéo, desmistifica o lado mais
sofredor da personagem ao explicar que,
apesar de ser uma dor que se sente
realmente naquele momento, é também a

sua arte, o seu trabalho.

52
Eh pé, e se eu sinto, entdo, que o publico
‘ta la e ‘ta comigo, ah... e que as minhas
lagrimas, naquele momento, chegam as
entendem e

pessoas € aS pessoas

percebem e, e, e levam alguma coisa p 'ra

52
P2 expressa a relacdo que existe entre o
prazer que retira de representar e a
comunicagdo com o publico. Para P2,
sentir que o publico estd consigo naquela

viagem que é a representacdo e que
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casa do que eu lhes estou a dar... pq,
fantdstico, percebes? E... é.. é muita
bom, € uma boa sensacéo, ndo é uma ma

sensacdo, percebes?

I: Humm, humm.
P2: Entao, é festa! (Ri) ‘Tas a ver?

recebe, compreende e leva consigo a
mensagem que P2 lhe esta a passar € algo
fantastico e que a motiva ainda mais no

seu trabalho.

53
I: E incrivel. Porque, ah... ah... essas
lagrimas, como me esta a dizer, elas sdo
verdadeiras...?

P2: Claro que séo.

I: E depois é incrivel como a P2
consegue ‘tar ali a sofrer e a sentir a
dor mas, se calhar, aquilo é téao
verdadeiro e acaba por ser tdo seu
que... pois, “OKk, ‘ta tudo, sou eu”...

P2: E uma, é uma, é uma, é uma coisa

doida. E uma coisa doida.

53
P2 explica que 0s momentos em que chora
quando estd a representar séo momentos
em que as lagrimas sdo verdadeiras e
fazem transparecer dor e sofrimento reais.
Mas este sofrimento é tdo verdadeiro e ao
mesmo tempo tdo seu que P2 parece
recebé-lo aberta e tranquilamente, porque
é seu e é verdadeiro mas faz também parte
da sua arte. E a propria P2 expressa algum

deslumbramento em relagéo a isso.

54
E o que é mais incrivel € que eu vou

perdendo, ah... saude a fazer estas coisas.

I: Como assim?
P2: Saude. Ah... como é que eu te hei-de
humano

explicar? Ha um desgaste

inevitavel, ndo é?

I: Humm, humm.
P2: Eu acabei esta personagem com mais

rugas, mais pesada, mais cansada,

como... Eu! Eu... percebes? Ah... mas

54
P2 revela que se sente a perder saude
fisica com tal entrega ao seu trabalho.
Conta que, relativamente a esta sua
personagem, quando a peca terminou P2
vivenciou-se a si prépria como mais
cansada, mais desgastada, mais velha. No
entanto explica que esse desgaste ou perda
de salde ocorre a apenas ao nivel
corporal, fisico; o nivel emocional, mental
mantém-se equilibrado, insistindo que a
sua mente ndo transporta nunca as

personagens para l& do ambito das pecas.
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isto é fisico, ‘tas a ver? E uma cena fisica.
Aquilo era, era, eram trés horas a abrir,
percebes? Ha um desgaste humano, ha
um desgaste de... de... desta maquina,
percebes? N&o é da maquina aqui dentro
(aponta para a cabega), é desta aqui... da
maquina (aponta para o0 corpo). A

maquina desgasta, percebes?

I: Humm, humm.

P2: Chorava todas as noites durante duas
horas, quase, portanto... As lagrimas,
ah... a dor - ndo é? - pesa. Isso, sim. 1sso,
ISSO Sim, isso, a mdquina... desgastada,
sim. Agora, ah... ah... ah... a cabega
transportar a personagem, ndo, nunca.

Muito sinceramente.

P2 explica que o ter de chorar todas as
noites durante cerca de duas horas (como
acontecia na peca), a dor e o sofrimento
expressos nesses momentos, tudo isso tem
um grande peso sobre 0 Seu ser que se vai

desgastando fisicamente.

55
I: Como ¢é que conseguia, ah... ou como
¢ que foi... todos os dias, como estava
agora a dizer, chorar, por exemplo,
porque estamos a falar do chorar, o
chorar todas as noites duas horas, como
¢ que chorava todas as noites duas
horas? Era sempre da mesma maneira?
Sentia aquilo da mesma maneira?
P2: Ndo, ndo... Era sempre diferente, eu
propria sempre, eu nunca, nunca, nao
gosto da repeticéo, percebes? Dessa coisa
da repeticdo, como ja te disse. Portanto,
aquilo é sempre organico, é sempre uma

coisa organica...

55
Quando inquirida acerca da forma como
vivenciava e sentia esse choro e essa dor
que eram necessarios para a pega, todas as
noites, P2 revela que em todos os
espectaculos era diferente, de todas as
Vezes que representava a sua personagem
e chorava sentia 0 momento de maneira
diferente. Expressa o0 seu desagrado em
relacdo a repeticdo e explica que se trata
de um processo que ocorre organica e
espontaneamente, surgindo como O
préprio momento o ditar, o que fazia com
que as lagrimas surgissem também em

momentos diferentes de noite para noite.
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I: Espontinea...
P2: ... Espontinea. As vezes as ldgrimas
vinham numa altura, as vezes vinham

noutra, percebes?

56
O final exigia, ah... exigia, ah... ah... esse
pranto... ou, pelo menos, eu exigia, esse

pranto, aquele final.

I: Humm, humm...

P2: Percebes? Eu exigia isso porque,
ah... ah... ah... o choro, ah... Ha uma
beleza no choro e o choro é, é, uma... é
uma... ¢ de tal forma teatral... ndo é?
Ah...

final, se ndo tivesse isso, perdia. Portanto,

e belo, que eu achava que aquele

eu exigia dar ao publico esse final. Podia
nao ter dado.

I: Claro.

P2: Estas a ver?

I: Humm, humm...

56
de, lagrimas

surgirem em alturas diferentes, consoante

Apesar nesta pecga, as
0s sentimentos e a forma de vivenciar 0s
momentos, P2 refere que o final da peca,
para si, exigia sempre esse momento de
pranto. P2 expressa 0 encanto e a forma
teatral que o choro tem e a crenca de que a
cena final perderia riqueza se ndo contasse
com esse momento de choro e dor.
Explica ter sido uma escolha sua dar esse

final a peca para o publico.

57
Depois, quer dizer, depois... essa...
sentiu que essa era a parte mais intensa
da peca? Essa parte... a parte final?
P2: A parte final, portanto, é a apoteose
do espectaculo, ndo ¢? A catarse. Ah...
em termos de intensidade e daquilo que
era exigido fisicamente e emocionalmente,

era. Mas havia muitas.

57
P2 explica como a parte final de cada peca
constitui a apoteose ou 0 momento
catartico do espectaculo e que, nesta peca
em especifico, a cena final era a mais
intensa, apesar de existirem muitas outras
cenas intensas, em termos da intensidade
com que era vivenciada e daquilo que era

exigido fisica e emocionalmente.

194




58
I: Assim que a cena acabava e que,
pronto, os actores voltavam para o
palco e o publico levantava-se, batia
palmas e tudo isso, ah... aquela cena, ja
estava resolvida? Ja estava tudo bem?
Passou, ja, ja ndo ha personagem? Ou
ainda demorava algum tempo a...
P2: Ndo, ndo. Ainda havia, ainda... sim.
la para o camarim, despia-me e tal... e

aquilo, aquilo...

I: Ficava ali...?

P2: Ficava ali... a tencdo e o cansaco,

durante  um bocado, mas depois

desaparecia.

58

P2 revela que, depois do final dos
espectaculos, ainda restava algo em si da
personagem que permanecia no seu ser
durante um certo periodo de tempo; sentia
ainda a tensdo e 0 cansago que n&o
imediatamente e

desapareciam que

duravam ainda enquanto se
descaracterizava no camarim mas que a

pouco e pouco se desvaneciam.

59
I: O... ‘tava-me a falar ha bocado na
maquina que é 0 Corpo e que 0 Corpo se
ressente muito nestas coisas, ah... o
actor P1 tinha-me falado, ah... que teve
de alterar a postura dele muito, ah...
p’ra pega...
P2: Humm, humm. Sim.
I: Inclusivamente, o ficar assim...
marreco. Ah... aconteceu alguma coisa
assim a este nivel que teve de modificar,
ah...?
P2: Sim, eu ndo sou assim, eu ndo, eu nao
sou como a personagem, ndo é? A

personagem era... é, é uma mulher, ah...

voluptuosa, ndo é? Ela é voluptuosa e eu

59
Questionada acerca da dimensdo de
corporalidade nesta peca, P2 explica que o
processo de construgdo de um personagem
passa, ndo sé pela dimensdo intelectual,
como também pela corporal. E revela,
nesta peca, ter-se modificado a si propria,
ter modificado a sua dindmica e expressao
corporal para melhor representar a sua
personagem, tal era a diferenca entre si e
personagem a esse nivel. Descreve esse
seu processo e necessidade de moldagem
fisica explicando que precisou de se
peca,
voluptuosa, contrariamente aquilo que P2

tornar, para a uma mulher

se considera. P2 brinca com a sua

dindmica fisica, comparando-a com do
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ndo sou. Eu sou, ah... eu sou a marreca,
eu sou exactamente aquilo que o actor
Pl...

personagem dele. (Risos) Basicamente, ha

‘tas a ver? Eu é que devia ter feito o

um erro de casting! (Risos)

I: Construir a personagem foi nao so,
especificamente, ou intelectualmente ou
0 que lhe chamemos, mas também,
ah... também passa muito pelo corpo,
nao é?

P: Passa muito p’lo corpo.

personagem do actor P1, descrevendo-se

como uma mulher corcovada.

60
Passa muito p’lo corpo mas é uma coisa
que vem, ‘ta casada, ndo ¢é¢? ‘Ta casada
com, com, com a cabeca, ndo é? Portanto,
é, tem de vir por, por arrasto, por
acréscimo, por... ndo é? Ndo penso

muito, nunca, ndo é? Na postura...

I: As coisas surgiam, ndo €?

P2: ...Surgem! As coisas surgem. E uma
mulher voluptuosa, portanto, ndo pode...
tem que andar livremente, tem que ocupar
espaco, porque a minha personagem
ocupa espaco, ndo é? Ela ocupa espaco,
ela chega e ocupa, ndo é? E era isso que
ela tinha que fazer, portanto, foi por ai

que eu a fiz, foi por ai que eu a procurei.

I: E havia sempre uma dinamica entre
essa tal corporalidade dela e aquilo que

ela era, e que ela dizia, ha sempre essa

60
P2 explica que o processo de construgao
de uma personagem alia a dimensdo
corporal com a intelectual de modo a
funcionarem de forma interligada entre si,
sem se sobreporem uma a outra. Isto €, P2
afirma ndo precisar de pensar muito na
postura e que a dinamica corporal da
Ihe

espontaneamente, de acordo com aquilo

personagem acabou por surgir
que conhecia como sendo as suas
caracteristicas da sua personagem. Para
este processo de construgdo, P2 explica
da

personagem dentro de si, tendo como base

que procurou a corporalidade
0s conhecimentos a priori que tinha sobre

ela.
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dinamica de corpo-mente, ndo é?

P2: Sim, sim, isso é... ‘Ta casado,
percebes? Isso ndo... ndo se pensa nisso,

‘tas a ver? Acontece.

I: E era uma coisa espontanea?
P2: Sim.

61
I: Depois de ter... Como ¢é que, como ¢é
gue conseguiu, ao ler a peca e nos
ensaios e tudo isso, como € que consegui
encontrar, ah... a sua maneira de fazer
a personagem?
P2: Ah... ao longo dos ensaios, ah... ah...
foi um processo muito dificil, muito dificil,

foi muito dificil.

I: Porqué?

P2: Foi muito complicado. Ah... ah...
porque... ah... a peca era muito datada...
porque eu tinha uma ideia vaga da... da...
da...

ao maximo afastar-me daquela verséo

e do filme, ndo é? Ah... e eu tentei

Hollywoodesca, percebes? Da... da... da
peca. Embora, embora, embora a actriz
do filme tenha feito... eu depois ainda vi
uns bocadinhos no youtube, ah... ah... ela
fazia bem aquilo, ela fazia bem. Ela
desunhava-se para fazer agquilo, ah...
ah... para fazer aquilo seriamente, e fazia
bem, ela conseguia fazer bem. Agora, 0
do filme...
Ah... a

actor é a estrela era

absolutamente extraordinario...

61
P2 expressa a grande dificuldade que
sentiu ao longo do processo de construgédo
desta personagem e aponta como
principais motivos o facto de a pega ser
muto datada e de P2 ter apenas uma ideia
vaga do filme, do qual voltou apenas a ver
algumas partes. Apesar de considerar o
filme muito bem conseguido, com grandes
actores a desempenharem 0s seus papéis
de forma credivel e extraordinaria, P2
tentou, afastar

para a peca, a sua

representacdo da vertente

“Hollywoodesca” que o filme tem.
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miuda que fazia, ah... a outra actriz, a
miuda fazia muitissimo bem aquilo.
Gostei imenso, gostei imenso, dos
bocadinhos que vi da miuda, ah... era
uma actriz muito boa... ah... os picos que
tinha de histerismo eram, eram, muito

certos, muito, muito correctos, dentro da

personagem, portanto, acreditava
naquilo.
I: Humm, humm...
62 62
P2: Ah... mas a minha, a minha | P2 explica que a grande dificuldade que

dificuldade era encontrar o caminho...
encontrar um caminho, pr’aquilo que,
ah... ah... ah... chegasse as pessoas, hoje,
ndo é? De uma forma que, no tom da
minha voz, da maneira como eu
representava aquelas palavras, que as
pessoas se revissem, hoje. E essa foi a
grande dificuldade. Portanto, andei ali
um bocado, ah... ah... trabalhei muito
para conseguir 1a chegar, trabalhei muito,
dificil,

é¢ muito dificil

muito mesmo. E  muito
extremamente dificil,
mesmo. Tenho, tem muitas nuances... é

muito complicado.

sentiu no processo de construgdo desta
personagem se prendeu com 0 conseguir
encontrar o método ou o caminho de
trabalho que lhe permitisse, com a sua
voz, as suas palavras e a forma como as
representava, passar ao publico a
mensagem da peca, que é tdo datada, nos
tempos actuais; de modo a que as pessoas
de hoje se revissem na peca. Conta que
teve de trabalhar imenso para conseguir
alcancar esse objectivo e que é algo
dificil

variadissimas nuances do texto e da

extremamente devido as

propria personagem.

63
I: No que toca, por exemplo, a sua
relacido, ah... com o personagem do
actor P1 - sua, quer dizer, a da sua

personagem -, ah... aquelas discussoes

63
P2 afirma que a dindmica relacional que
mantinha no palco com actor P1, enquanto
personagens, nao

causou  qualquer

influéncia ou alteracdo na dinamica

198




todas com, com o actor P1 na pega,
ah... aquela dinAmica que vocés os dois
tinham na peca, veio alterar ou
modificar, ou influenciar alguma coisa
a vossa dinmica ca fora?

P2: Nada.

relacional que ja existia entre os proprios

actores enquanto pessoas e profissionais.

64
Olha, ha muita gente, muita gente nos
dizia “Eh pa, olha que quem faz esta peca
zangam-se sempre, 0s actores principais,
zangam-se sempre”. Alias, hd uma
historia fantastica que eu ndo sei se 0
actor P1 te contou, dum casal, que foi,
ah... ah... ah... a actriz T e um actor que
era o que fazia de marido na altura... T?
Se calhar, ‘tou a dizer, ‘tou a fazer
confusdo... T? T, acho que sim, ah... em
que os tipos ndo se falavam, deixaram-se
de se falar, mesmo. Sé, sé em cena é que
se falavam. Um, um, um outro casal,
também, ah... ah... um outro casal, ele
ele

ah...

abandonou 0 espectdculo...

abandonou o  espectaculo...
odiavam-se de tal maneira, chegaram a
pontos de se odiarem de tal maneira que
ele meteu baixa, acabou com o
espectaculo e depois fez outro espectaculo
e ela foi passea-lo a estreia, foi passea-

lo... (Risos)

I: Extraordinario...

64
No entanto, P2 revela que lhe foi dito por
varias pessoas, em tom de aviso, que 0S
actores que sdo protagonistas desta peca,
frequentemente entram em sérios conflito,
ndo voltando mesmo a relacionarem-se.
Conta a histéria de dois dos actores a
gquem issO aconteceu e que passaram a
relacionar-se apenas no palco e de um
outro casal que representou as mesmas
personagens em que ele acabou mesmo
por abandonar o espectaculo, tal era o

6dio que nutria entre eles.

65

P2: Portanto, imagina as historias que

65

P2 fala tambem da situacdo dos actores

199




ha. E depois, os actores do filme - nédo é?
-, que eram um casal separado na
altura... acho que ‘tavam separados na
altura, ndo tenho a certeza do que estou a
dizer mas acho que ‘tavam separados na
altura... Portanto, aquilo era, era uma
historia, ainda por cima era uma historia
d’'uma vivéncia muito parecida dos dois:
de alcool, também ele alcoodlico, ela
também, portanto, aquilo tudo uma
g’anda confusdo, tudo ali misturado, ‘tas

aver?

que fizeram o filme e que formavam eles
préprios um casal, em que a peca parecia
misturar-se e confundir-se muito com as
suas vidas reais, pelo facto de serem um
casal e pela historia de &lcool presente na

vida dos dois e na propria peca.

66
Ah... ah... Eh pa, ndo, nos ndo tivemos
nada disso. (Risos) Nada, p’lo contrario,
‘tivemos muito unidos o tempo todo. Eu
adoro o actor P1, eu gosto imenso dele,
ele é um doce de pessoa, um doce, € um
doce de pessoa. E sé tenho a dizer bem
dele. Adoro-o e, e apoiamo-nos muito um
ao outro, muito, ah... e ouviamo-nos,
percebes? E... ele tem respeito por mim
como actriz, eu tenho muito respeito por
ele como actor, de forma que, ah... e
como pessoa... Portanto, foi, foi, foi
crescendo sempre uma, uma relacdo
muito respeitosa e elegante, percebes? Em
todo o processo, alias, foi muito
respeitador e... de toda a gente, de toda a

gente.

66
P2 afirma que consigo e com o actor P1
nada acontecera como com esses actores.

Alids, P2 expressa grande apreco pelo

actor enquanto pessoa e enquanto
profissional, explicando que ambos
sempre se respeitaram e ouviram

mutuamente durante todo o processo e
enquanto profissionais e que, ao contrario
do que pode acontecer com outros actores
que facam esta pega, 0 seu relacionamento
acabou mesmo por ir crescendo de forma

bastante respeitadora e elegante.

67
I: Apesar de toda a entrega da parte de

um como de outro, ao contrario dos

67
P2 expressa que tanto ela como o actor P1

conseguiam separar tdo bem, entre si, 0
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outros actores, Vocés conseguiam
sempre manter as coisas separadas? O
que é espectaculo, é espectaculo...?

P2: N6s chegavamos ao intervalo e iamos
comer para 0s camarins uns dos outros,
peras e macds, e conversar outras
coisas... E assim... (Risos) ‘Tds a ver?
Nao é? Pa, um mito... vamos la quebrar
0S mitos, quebrar essas coisas todas. P'ra
qué criar mtios pa? Mais mitos! J& chega
de mitos. E mitos s6 nos levam a isto, pa.

A desgraca em que nds vivemos.

mundo do espectaculo e da vida real que
quando surgia o intervalo da peca, todos
0s actores iam para os camarins uns dos
outros conversar e comer fruta. Com esta
declaragdo P2 mostra o seu lado mais
revolucionario e contestatario, afirmando
a necessidade de se quebrar os mitos do
teatro que P2 parece desacreditar por

completo.

68
Se calhar ha actores, eu nunca vi nenhum,
mas se calhar ha actores que vivem as
personagens e as levam p’ra casa e
aquela coisa mas... se calhar deviam ir a
uma consulta a um psicologo... (Risos)

N&o lhes fazia mal nenhum.

I: Quando estava a falar ha pouco
daquele conceito da possessdo, o autor,
ah... o livro onde eu li isso referia,
precisamente, que muitos actores, ah...
que se deixam, ah... la estd, possuir
dessa maneira p’las personagens, que
vao realmente parar aos psicologos.

P2: Aos psicologos. Sim, sim, sim. N&o,
eu conheco histdrias, conheco historias
dessas de pessoas que enlouqueceram,
isso é outra coisa, pessoas que se

passaram, ndo é? Ah... pd, isso, isso

existe, claro, pessoas que se passam com

68
P2 fala da possibilidade de alguns actores
viverem as suas personagens de tal
maneira que as transportem para as suas
situacbes de vida reais com um certo
escarnio, expressando a opinido de que se
assim acontece é porque tais actores
mentalmente e

estardo  desajustados

precisardo de ajuda psicologica. N&o
obstante, P2 revela conhecer algumas
actores realmente

histérias de que

enlouquecem ao representarem

determinadas personagens.
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as personagens, que ndo voltam, isso ndo

voltam, n&o voltam, ficam malucos,
pronto, ficam malucos, ficam passados,

nao &7?

69
Mas isso, em todas as profissdes ha gente
assim, em todos os lados, em todos os

sitios ha gente que se passa....

I: Claro, claro...

P2: Portanto, é... nestas, pode acontecer
também, ndo é? Se calhar é facil
acontecer. Eu também nunca conheci
assim, j& ouvi falar, mas nunca conheci
assim ninguém a quem tivesse acontecido

iSSsO.

I: N&o lhe parece uma coisa assim téo,
ah... apesar de possivel, nao lhe parece
uma coisa assim tao usual...?

P2: N&o é usual! N&o é, de todo! Ha uns
casos que se fala mas ndo € uma coisa
usual... a droga sim! Ndo é? (Risos) Isso
‘ta bem! E um toxicodependente! Ah! ‘td
bem, ok! Se isto ‘ta associado também,
olha se calhar, é mais facil... para

desmistificar um bocado as coisas.

69
Mas para P2, esse tipo de situacdo, o facto
de as pessoas por vezes enlouquecerem,
pode acontecer em qualquer profisséo,
com qualquer pessoa. P2 parece acreditar
que na sua profissdo isso possa ser algo
facil de acontecer mas afirma néo
conhecer nenhum caso especifico e para si
esse tipo de situacdo ndo é, de todo,
vulgar. E mais uma vez, P2 demonstra a
sua vontade em desmistificar questdes
como esta no teatro, brincando com a
situacéo e exemplificando que algo vulgar

é a droga, é um toxicodependente.

70
I: Sim, claro... (Risos) E é para isso que
também estamos aqui, ndo s6 para...
por um lado, porque ha isso... ha muito

essa, essa... ha muitos mitos, nao é?

70
P2 refere a existéncia de muitos mitos na
profissdo de actor e relembra um episddio
da sua juventude, quando iniciou carreira

no teatro, em que lhe foi dito que existia
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P2: Na minha profissdo, ah... ah... é
quase como se isso fosse sendo... ah...
ah... eu lembro-me quando comecei... no
teatro... de me dizerem “Ha um mistério
do actor, é um mistério... ha um mistério
nesta arte... p’a quem tem mistério, as
coisas ndo podem ser desvendadas, ha
coisas que ndo devem ser desvendadas”,
‘tas a ver? Eu lembro-me disto, lembro-
me disto acontecer... ndo é? E tdo bonito,
porque € que tem de haver mistério, nao
¢? Como diz o Pessoa... ndo ha mistério
nenhum; mistério € ndo haver mistério,

portanto, ndo h& mistério.

um mistério no actor e na arte de
representar mas para P2, trata-se de algo
tdo bonito que ndo parece entender o
porqué de ter de existir mistério,
mostrando alguma indignacdo em relagéo
a isso. Para P2, ndo ha mistério algum na

sua profissao.

71
I: Ou seja, ah... ajude-me, SO para ver
se eu percebi. Nao so, ah... no caso da,
desta personagem mas em todas
aquelas que representa, p’ra si, ah... o
fundamental ¢, p’ra ja, pela paixdo que
sente pela profissdo, entregar-se
realmente, ndo é? Fazer com que tudo
seja verdadeiro, dando, ah... dando
sempre um pouco de si, ou seja, esta a
representar mas ‘ta la sempre um
bocadinho de si para que as coisas
possam ser verdadeiras, porque se a P2
nio estiver la... também nao ha...?
P2: Néo, nada é interessante. N&o ha, ndo
ha surpresa. Ndo €? Se eu ndo estiver la
com as minhas particularidades, ndo ha

surpresa.

71
P2 confirma a necessidade de estar sempre
um pouco de si propria, com as suas
particularidades, nas personagens que
representa pois, caso contrario, ndao ha
verdade na representacdo e nao havendo
verdade, nada é interessante ou constitui

surpresa.
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72
I: E h& que encontrar sempre alguma
coisa ha personagem a que se possa
agarrar para que, ah... para que
consiga também fazer sair essa verdade
cé para fora, ndo €?
P2: Sim, ha uma tentativa sempre de, de
encontrar um ponto onde, onde, onde me
consiga agarrar, exactamente, quando a
personagem ndo é suficientemente forte
p’'ra mim, como neste caso. Mas, mas, por
exemplo, na outra peca do mondlogo,
nunca precisei de encontrar ponto
nenhum. Aquilo era... era um texto genial,
era um texto genial, tudo aquilo era
genial, tudo aquilo era maravilhoso.
Percebes? P’ra mim. Eu entendia aquilo
tudo, “isto ‘ta certissimo”, ndo precisei
de procurar, fantastico. Isso acontece

muito pouco.

I: Exacto. E quando isso ndo acontece é
gue ha aquela necessidade de encontrar

ali qualquer coisa para fazer um click...

72
P2 esclarece que, por vezes, € COMO
aconteceu

com esta personagem, €

necessario tentar encontrar algo nas
personagens a que se consiga agarrar, se
elas ndo forem suficientemente fortes ou
interessantes para si. Contrariamente ao
que aconteceu com esta personagem, na
peca em que P2 fez o mondlogo, P2
afirma nédo ter tido necessidade de
procurar algo, um ponto especifico, onde
se agarrar para tornar a representagdo
verdadeira, por ter entendido todo o texto
de imediato e por tudo aquilo Ihe parecer
maravilhoso, o que P2 confessa acontecer

muito poucas vezes.

73
P2: E, eu acho que, eu acho que... que
horas séo?
I: Meio-dia e um quarto... Se quiser,
também podemos ficar por aqui.
P2: Deixa-me sO falar com ele que ele

estad-me a ligar e a gente ta aqui....

I: Forga, forca.

73
P2 apressa-se para dar por terminada a
entrevista devido a um compromisso
marcado com um colega de trabalho que

Ihe liga.
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(Actriz P2 ao telefone)
I: Pronto, P2, ndo se preocupe. Foi

mesmo o timing perfeito.

P2: Como é que é? ‘Ta feito?

I: ‘Ta feito, perfeitissimo.
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