
As the sound of water runs through my ears, I find myself making 

out the first line of a song that I will later learn to be by Leo Middea1. 

The drawn-out voice coming from the radio sings Eu vou sair para ser 

presença (I'm leaving to be a presence), pronouncing each word as if it 

were a telegram announcement: “I'm–Leaving–To-Be-A-Presence”. 

The refrain is repeated throughout the song, increasingly seeming to 

suspend the words that, isolated, open new spaces of listening, new 

intervals of interpretation.

Leaving where? And what is the ultimate gesture that leads us to 

be “a presence”, after all? I think: if the act of leaving corresponds to the 

movement of putting oneself outside of something, there is 

necessarily a yet to be negotiated presence that is abandoned to make 

way for another. By “presence”, then, I decide to presuppose the notion 

that Hans Ulrich Gumbrecht (2004) has been feeding us: everything 

that has an immediate impact on the human body is “present”.

Like the presence of water cascading over me to my feet, 

protecting me from any other epidermal sensation. It is wrapped in 

this mantle that I anticipate the next “exit”. I prove it by becoming 

aware of my body outside the shower, now subject to a different 

temperature, another sound track and another rough contact with the 

towel, with the world. The fleeting reflection of my face in the mirror 

reinforces this feeling of self-actualization. And I go on, on and on, 

from room to room, from task to task, from domestic landscape to 

landscape. The beat that obsesses my movements, my intentions, is 

still rocked by “I’m-Leaving” - Leo Middea’s tune insists on remaining. 

And to all my actions, successive exits and constant reconstitutions of 

my presence open up, which, at the claustrophobic rhythm of my gaze, 

is constantly renewed in new circumscriptions, straddling the span of 

my purposes, dismembering the reach of my gestures, to the point of 

spiritual rapture.

With my body now half numb, I vacillate at every corner of 

possibilities, anticipating new occasions, until I stop at the front door - 

suddenly aware that this is an exit on a completely different scale. As 

soon as I step outside the house, I will add the idea of the effect of my 

presence to the spectator of myself, subjecting it, trafficking it in the 

sea of my bodily contingencies in relation to others. Erving Goffman 

(1993) was right, of course: the “self” is the result of a set of enactments 

in everyday life. The composing of such stagings begins, however, 

before entering the "scene". They come from the dramaturgical 

decision to leave the previous "scenario". And suddenly, I am now this 

or that, striving to maintain a consistency that does not jeopardize my 

“character”, but overflows with subtleties of excess, tenuous 

derivations spreading out and illuminating the path of multiple, 

infinite outputs.

I finally set foot on the street, aware that “I” am not “going” 

anywhere but listening to my body and those of others in me at various 

crossroads and leaving, always leaving. Perhaps it is in the desire to 

leave that the true revolution of bodies is found.

Entrances are always iterations, poetic projections of the self, but 

only exits give the body its freedom - its possibility to effectively become 

a physical, literal presence. I think: if there is a truth about bodies, it is 

that which is materialized in the exits that open up between states of 

staging. It is at the exit of the scene that we reveal ourselves as matter. To 

repeat: if there is an ethics of bodies, it is not in the subject – not even in 

Maurice Merleau-Ponty's (1999) body-subject – but in the reinvestment 

of the flesh in the chain of perception of events. When I go out, even for 

a brief moment, I cease to be a servile plaything of the “reality” of the 

world. I become a wandering, timeless being.

Once on the street, I cannot help but keep my body in experience, 

scrutinizing its step, the so-called "natural" gestures, the leaning 

forward and the head shakes that seem to demarcate a perimeter and, 

at the same time, a verticality. And the more I put myself into 

experience, the more I seem to lose my balance. I try to reconcile the 

subject with the animal and continue walking: an articulate being, with 

a safe gait, deprived of the scandal of the fall, of the conscious tripping, 

of the accident. A body with organs, Gilles Deleuze & Félix Guattari (1987: 

159) would probably say: “a subject of the statement”. I begin, then, to 

experiment small deviations from the intrinsic process of 

subjectivation. I take small breaks from the rush. I seek out other tastes 

and flavours with my ears. I let myself be surprised by the things I 

imagine happening around me. I inject noise where it does not seem to 

echo. I recall the initiation recipe of those authors: “you’re just a tramp” 

(ibid.). And I smile for a few moments, recognizing the shores where I 

risk walking, where I leave the proper route. There is plenty of time to go 

back, I ruminate: the world unfolds in the slow fashion of an elegy.

In the midst of a crisis, like all those that survive an uncertain 

future, I feel a little freer to proceed, to spread myself under another 

clarity. As if my body were not, in fact, a fixed point in space, but capable 

of engaging with the world, even if illusory, in the absence of biopolitics 

– as Michel Foucault (2018) called the system of powers that disciplines 

our bodies, our lives. Now that I walk with one foot off and the other on 

the pavement, the latent desires that half of me be torn off the ground 

and punished by the choreographic audacity, by the incitement to 

disorder in the implicit discourses of social coexistence, become 

clearer. Where is the logic that led me to this walk? Where are the 

historical-cultural marks that justify this discontinuous step? Where is 

the reality-reference, to return to Foucault (2013), by which I take this 

march as legitimate? Where is my soul? Questions resound from 

everywhere, but I insist, and walk a block. I am inspired in very different 

ways: by Monty Python, Alberto Pimenta, Gene Kelly, William L. Pope, 

Vânia Rovisco, Eleonora Fabião, Professor Keating – the list goes on and 

on – and I continue to exacerbate the crisis. The soul? That is what I want 

to abolish, I think. There are no exits from the soul, only moral and 

scientific entries, of personality, captive subjectivities - not everything 

has to come from a psychic phenomenon. I walk decisively towards 

chaos in the hope that I can return from it more lucid, more sensible.

As I bounce my weight from one side of the pavement to the 

other, like The Cloven Viscount, I remember how Antonin Artaud (2016) 

called these types of devices, mechanisms, instruments, substances, 

practices, or other triggers of withdrawal from oneself-in-the-world: 

“helpers of death”. These helpers are essential, because it is on the way 

to death that the synchrony between the body and consciousness 

takes place and it becomes possible to reappear in the universal 

chronology of things. It is with the exit to death that the “great 

identification begins” (ibid: 9), as the cursed author said, so that we can 

re-enter life more aware of the vastness of possibilities for 

affirmation. In other words, without a historical order that constrains 

them: without a soul. The great identification is, then, the one that 

materializes from the void implied by death and is inscribed in the 

body as if for the first time. It is the initial act of embodiment: the first 

hesitant step, the first diffuse choice, the accidental landing of the first 

look. Each exit is followed by the self-conscious (re)creation of the 

experience. Meanwhile, my back starts to complain – added to the 

pointlessness of my walking, pain now disturbs the physical. There is a 

whole new ecology forming, more questions to be asked; different 

decisions to be made.

I end up refocusing my attention on the external gazes that are 

placed on my rough walk. Again, I catch a glimpse of my body in the 

mirror. It is the “public” that reflects me now, looks for the meaning 

behind the meanings, a choreopolice – as André Lepecki (2012) called 

it – that watches over the web of images that humans have made for 

themselves: the traits that mark the limits of the road, which ensure 

the safety of individuals, the signs that mark everything that reminds 

us of similarity, of everything that has been written on paper, 

regulatory distances, private property, public sentiment, the morals of 

fairy tales, everything that goes alongside the expected. A web that has 

been reinforced by new categories (of ideology, gender, sexual 

orientation, ethnicity) more open to the plurality of bodies and 

through which one seeks to recognize and articulate “difference” 

within a broader scope of social affirmation. However, they too are 

cutting up the organs, adding new skins, new identity prostheses and 

more refined forms of domesticating flesh. The “difference” does not 

stop there: it percolates through everything that is fixed on the ground, 

finds pores in the leafiest land, escapes all retention basins, flees the 

rotation of the most progressive cultures - it never shows itself 

remade. Judith Butler (1990) warned of the performative forces of 

cultural hegemonisation, and the response has been to propose 

alternatives that are possibly fairer, more democratic, but which 

cannot escape the processes of inventory engraved in stone. The game 

opened wide by Foucault remains. Now less camouflaged, it is true, but 

within which bodies are becoming heavier, more impervious to 

astonishment, more intolerant of error, more immobilized by the rigid 

topographies of cultural representations. More scrutinized.

Tired, I decide to return home, to my most private body - lord of 

its turf. Batteries need recharging, the material we are made of needs 

to be rediscovered: the creature that precedes everything. And dance. 

Dance in the dark. Without any definitive light being shed on me, 

because my recognition would put an arbitrary end to the infinite 

possibilities in which I can move. Without being offered the chance to 

invoke the mirror on the wall. Dance until I forget where I came in. 

Before going inside, I decide, however, to say goodbye to the audience, 

to the street, to all the stories that brought us here, as brothers, as 

sisters. I do it clearly and rigorously, turning to all corners of the 

audience, gesturing with my arm held high, so that everyone can take 

comfort in the order of my madness. So that everyone may know that I 

am politely leaving their presence. You have to practice saying 

goodbye, I think, before you leave.
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more refined forms of domesticating flesh. The “difference” does not 

stop there: it percolates through everything that is fixed on the ground, 

finds pores in the leafiest land, escapes all retention basins, flees the 

rotation of the most progressive cultures - it never shows itself 

remade. Judith Butler (1990) warned of the performative forces of 

cultural hegemonisation, and the response has been to propose 

alternatives that are possibly fairer, more democratic, but which 

cannot escape the processes of inventory engraved in stone. The game 

opened wide by Foucault remains. Now less camouflaged, it is true, but 

within which bodies are becoming heavier, more impervious to 

astonishment, more intolerant of error, more immobilized by the rigid 

topographies of cultural representations. More scrutinized.

Tired, I decide to return home, to my most private body - lord of 

its turf. Batteries need recharging, the material we are made of needs 

to be rediscovered: the creature that precedes everything. And dance. 

Dance in the dark. Without any definitive light being shed on me, 

because my recognition would put an arbitrary end to the infinite 

possibilities in which I can move. Without being offered the chance to 

invoke the mirror on the wall. Dance until I forget where I came in. 

Before going inside, I decide, however, to say goodbye to the audience, 

to the street, to all the stories that brought us here, as brothers, as 
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comfort in the order of my madness. So that everyone may know that I 
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O serialismo, a série, a sequência ou o múltiplo foram muitas 

vezes formas modernas de fazer uma narrativa (visual). A arte 

contemporânea, ao apropriar-se da série, entendendo o formalismo 

da série como uma atitude estética, conferiu-lhe uma outra valoração 

que acabou por ser entendida de uma forma retrospetiva, revelando a 

modernidade que essa prática implicou, mesmo quando o seu 

contexto se possa ter situado na esfera da representação teatral. A 

modernidade das sequências fotográficas de retratos de atores advém 

da contaminação por várias dimensões culturais, de que duas das mais 

importantes e evidentes foram o cinematógrafo e o circo. 

Entre os finais do século XIX e inícios do seguinte, a produção de 

trabalhos fotográficos de carácter serial manifestou uma estreita 

proximidade com a exploração da possibilidade de representação das 

emoções em sintonia com as teorias fisionomistas da época. Os retratos 

de expressões deste período reflectem não só a maturidade do medium 

fotografia, como também um evidente sentido de modernidade, ao 

fazer ecoar as mais recentes aquisições científicas e culturais do seu 

tempo. Muito embora, com frequência, as séries apresentadas revelem 

uma ligação clara com o contexto do palco, isto é, com uma peça ou um 

espectáculo em particular, ocorrem também criações em que os 

retratos se constituem enquanto puros excercícios de expressão, 

desvinculados de qualquer ancoragem no tecido dramatúrgico. É, em 

particular, nesses cassos, que se afigura uma dimensão de vanguarda e 

autonomia criativa, capaz de afirmar o potencial de novas linguagens 

que cruzam o teatro e a fotografia e que o fotógrafo Silva Nogueira 

também protagonizou.

Nas duas sequências da atriz Luísa Satanela a influência do 

cinematógrafo e, muito particularmente, da comédia slapstick é 

evidente. Existe também uma situação de ambiguidade de género 

porque em ambos os casos, a atriz representa um papel masculino, 

uma prática que, não sendo rara neste período, não deixava de 

desafiar as convenções sociais vigentes, apesar da grande liberdade 

que o contexto teatral assegurava. A sequência fotográfica realizada 

para a opereta Pérola Negra (1922) remete para o universo das “fitas” do 

extremo oeste, que já eram extremamente populares na época e que 

começavam a marcar o imaginário da juventude portuguesa. A 

dinâmica das poses dos vários “fotogramas” de Satanela na 

personagem Swanee de Pérola Negra conseguem sugerir-nos uma 

sequência cinematográfica. De forma semelhante podemos 

interpretar a série Harold Trepa, Trepa (1933), embora nela exista uma 

outra dimensão de modernidade, visto que a ação representa a subida 

a uma arranha-céus que é sugerido pelos elementos cenográficos do 

estúdio do fotógrafo Silva Nogueira. Com efeito, esses elementos 

cenográficos substituíram os antigos cenários naturalistas do estúdio 

do antecessor de Silva Nogueira numa profunda remodelação que 

teve lugar no final da década de 1920 e em que aquele fotógrafo 

também introduziu um novo sistema de iluminação com 

características cinematográficas. Com novas condições técnicas pôde 

desenvolver um estilo hollywoodesco, de forma pioneira no nosso país 

e que é evidente na série Harold Trepa, Trepa.

Se nas duas sequências de Satanela a aproximação ao cinematógrafo 

é evidente, no conjunto de expressões da sequência do ator Álvaro de 

Almeida, que pelas suas caraterísticas tipológicas pode ser datada de 

meados da década de 1920, em que podemos encontrar traços evidentes 

do repertório da comédia, com semelhança, por exemplo, com as séries do  

actor Luís Pinto, da Photo Palace (Jornal de Notícias, de 15/10/1930), ou de 

António Pinheiro (publicadas no Cinéfilo de Junho de 1931) (Figueiredo, 

2015: 223–224). Sequências similares tinham consistentemente surgido 

no início do século, mas nesta, de Álvaro de Almeida, a dimensão moderna 

advém do enquadramento em grande plano e também da dinâmica dos 

sues esgares cómicos. Essas poses excêntricas possuem uma dimensão 

extravagante que tinha sido advogada pelo futurista Filippo Tomaso 

Marinetti, no seu manifesto The music-hall, de 1913. Da mesma forma, esse 

texto de Marinetti exalta a modernidade do espetáculo circense, cujos 

traços evidentes podem ser encontrados na sequência de Tomás Vieira 

em que se apresenta com outro artista não identificado. Nessa sequência, 

provavelmente realizada com intuitos publicitários, essa dimensão 

circense é sugerida pela indumentária, pelo calçado e pelas poses 

“acrobáticas”, aspetos caricatos que contribuem para a extravagância da 

cena, ampliando a sua dimensão cómica. 

Silva Nogueira

a Série enquanto
discurso moderno



Nas sequências fotográficas selecionadas para este dossier, 

podemos encontrar uma dimensão performativa que advém, nuns 

casos do decalque da estética modernista do cinematógrafo na 

representação teatral, noutros pelos ecos de uma certa extravagância 

circense, que as vanguardas estéticas do início do século XX cultivaram 

e que tão profundamente transformou a cena artística e cultural até aos 

nossos dias. O fotógrafo Silva Nogueira, notabilizado pelos seus retratos 

de artistas, seja com referência à sua actividade de palco, seja na sua 

condição civil, contribuindo assim para a uma desejada ascenção ao 

estrelato num emergente star system – recorde-se o portefólio de 

Amália a este respeito –, revela com estes trabalhos uma liberdade 

criativa e um espírito moderno, que se filia numa prática retratista de 

início de século e, ao mesmo tempo, antecipa uma condição de 

performance para a câmara que virá a ser assumida a partir dos anos de 

1970, enquanto uma gramática de clara fusão entre a linguagem da 

fotografia e da criação performativa.

Joaquim da Silva Nogueira (1892 – 1959) foi um fotógrafo que 

iniciou a sua actividade como operador-fotógrafo na segunda metade 

da década de 1910, na famosa Fotografia Brasil, na Rua da Escola 

Politécnica, assumindo, pouco depois, a direção do estabelecimento. 

Dotado retratista, fotografou várias artistas estrangeiras, com signifi-

cativo impacto pelo seu estilo e estabeleceu colaborações seguras com 

vários magazines ilustrados, nomeadamente com os de teatro. Na 

década de 1920, Silva Nogueira começou a aprofundar o trabalho com 

os artistas de palco, fotografando grande parte deles, tendo intensifi-

cado, paralelamente, a colaboração com algumas das mais populares 

revistas ilustradas. A qualidade do trabalho de Silva Nogueira tornou-o 

responsável por verdadeiras “mudanças de imagem” de algumas 

artistas, como Corina Freire e Beatriz Costa, mas também do retrato 

oficial de Oliveira Salazar. Ficou inevitavelmente associado à ascenção 

da cantora Amália Rodrigues pelos seus famosos retratos. O Museu 

Nacional do Teatro e da Dança dedicou a Silva Nogueira a exposição 

Corpos Modernos do Palco, com curadoria de Paulo Baptista, inaugu-

rada em Janeiro de 2022, e que se encontra em itinerância.
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Fig. 3 - Série de expressões do actor Tomás Vieira e outro artista não identificado, [década de 1920, início]

O histórico debate entre Baldwin e Buckley, com título homónimo 

ao do espectáculo da companhia lisboeta, foi promovido pela 

Cambridge Union da Cambridge University, em Inglaterra, em 1965, e é 

apresentado neste espectáculo numa realidade com diferenças 

espácio-temporais substanciais: em Portugal; e mais de 50 anos 

depois. A mala voadora colmata essas diferenças, através da 

reconstituição do debate, recorrendo, em particular, ao vídeo “original” 

com legendas em inglês.

Has the American Dream Been Achieved at the Expense of the 

American Negro?  é um espectáculo da companhia mala voadora, em 

que o público assiste a um debate em diferentes planos. Há o plano da 

projecção do vídeo em três grandes ecrãs posicionados de frente e 

obliquamente para a plateia (limitando o espaço cénico); e há o plano 

dos actores, Marco Mendonça (como Baldwin) e José Mata (como 

Buckley), que reproduzem os gestos e a cadência discursiva dos seus 

referentes. Os diferentes planos e a maneira como estes se relacionam 

um com o outro e com o público revelam a argúcia do trabalho de 

encenação de Jorge Andrade.

Os televisores eram observados pelo público, mas também pelos 

próprios actores, e, por delimitarem o espaço cénico, forçavam a 

confrontação constante com as imagens do debate, o som do debate e 

a legendagem do debate. Para além dos ecrãs, a cena era composta por 

duas cadeiras, uma para cada um dos actores, e era nessas cadeiras – 

ou perto delas – que Marco Mendonça e José Mata representavam 

Baldwin e Buckley. O público é confrontado com as imagens do debate 

que aconteceu em 1965 e com a reconstituição feita pelos actores – 

que cedo se percebe ter como objectivo a sincronia física e 

principalmente oral com o debate “original”. Esta ideia da dicotomia 

“cópia e original” percorre muitos dos reenactments1  que têm sido 

feitos no âmbito do teatro e da performance, mas é particularmente 
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evidente no caso deste espectáculo por uma razão. O material em que 

se baseia o reenactment é convocado visualmente para o palco 

durante a apresentação feita ao público, e é mais comum esse material 

ocupar somente um lugar de referência invisível. Desta utilização 

estética, mas também dramatúrgica, das imagens, do som e da 

legendagem em cena, resultou uma promoção de comparações 

inevitáveis, feitas pelo público, entre o original e a cópia. Esta 

confrontação só é possível precisamente por a cópia – entenda-se, a 

performance dos actores – não ser realmente uma cópia, mas uma 

terceira coisa: uma sobreposição entre cópia e original.

Esta sobreposição contribuiu para a atenção dada aos detalhes 

discursivos de ambas as duplas de oradores, assim como para a sua 

fisicalidade. Foi também ela que fez com que alguns espectadores 

estivessem alerta e detectassem facilmente erros – atrasos na dicção, 

problemas no som, pequenas imprecisões nos gestos. Ao passo que 

seria expectável que os actores fossem avaliados pela semelhança 

com o vídeo, na verdade parecia acontecer também o oposto. A 

sobreposição em palco destes dois planos é simultaneamente o que 

permite uma atenção fortalecida a pormenores de outro modo 

ignorados, e o que permite questionar a hierarquia entre cópia e 

original. Não creio que isto fosse possível caso Jorge Andrade tivesse 

optado por uma reconstituição do debate sem o recurso à projecção 

das imagens de arquivo.

Há outros dois confrontos que se dão graças à presença em palco 

das imagens do debate entre Baldwin e Buckley. Como escrevi 

anteriormente, também os actores vão vendo a prestação daqueles que 

devem representar, olhando para os televisores. Isto faz com que o 

processo artístico seja ele também reconstituído em palco, uma vez que 

os actores estão, tal como o público, recorrentemente, a avaliar a sua 

prestação. Mas houve também outro confronto: o do próprio público 

que assistia ao espectáculo da mala voadora, e que se revê no público 

que assistia na sala da Universidade de Cambridge. A tensão na sala 

depois do discurso de Mendonça-Baldwin era quase palpável e quando 

a plateia de 1965 bateu palmas a Baldwin, houve uma hesitação 

generalizada. A salva de palmas não chegou a concretizar-se, mas 

acredito que se concretizará em futuras apresentações do espectáculo. 
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O histórico debate entre Baldwin e Buckley, com título homónimo 

ao do espectáculo da companhia lisboeta, foi promovido pela 

Cambridge Union da Cambridge University, em Inglaterra, em 1965, e é 

apresentado neste espectáculo numa realidade com diferenças 

espácio-temporais substanciais: em Portugal; e mais de 50 anos 

depois. A mala voadora colmata essas diferenças, através da 

reconstituição do debate, recorrendo, em particular, ao vídeo “original” 

com legendas em inglês.

Has the American Dream Been Achieved at the Expense of the 

American Negro?  é um espectáculo da companhia mala voadora, em 

que o público assiste a um debate em diferentes planos. Há o plano da 

projecção do vídeo em três grandes ecrãs posicionados de frente e 

obliquamente para a plateia (limitando o espaço cénico); e há o plano 

dos actores, Marco Mendonça (como Baldwin) e José Mata (como 

Buckley), que reproduzem os gestos e a cadência discursiva dos seus 

referentes. Os diferentes planos e a maneira como estes se relacionam 

um com o outro e com o público revelam a argúcia do trabalho de 

encenação de Jorge Andrade.

Os televisores eram observados pelo público, mas também pelos 

próprios actores, e, por delimitarem o espaço cénico, forçavam a 

confrontação constante com as imagens do debate, o som do debate e 

a legendagem do debate. Para além dos ecrãs, a cena era composta por 

duas cadeiras, uma para cada um dos actores, e era nessas cadeiras – 

ou perto delas – que Marco Mendonça e José Mata representavam 

Baldwin e Buckley. O público é confrontado com as imagens do debate 

que aconteceu em 1965 e com a reconstituição feita pelos actores – 

que cedo se percebe ter como objectivo a sincronia física e 

principalmente oral com o debate “original”. Esta ideia da dicotomia 

“cópia e original” percorre muitos dos reenactments1  que têm sido 

feitos no âmbito do teatro e da performance, mas é particularmente 
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evidente no caso deste espectáculo por uma razão. O material em que 

se baseia o reenactment é convocado visualmente para o palco 

durante a apresentação feita ao público, e é mais comum esse material 

ocupar somente um lugar de referência invisível. Desta utilização 

estética, mas também dramatúrgica, das imagens, do som e da 

legendagem em cena, resultou uma promoção de comparações 

inevitáveis, feitas pelo público, entre o original e a cópia. Esta 

confrontação só é possível precisamente por a cópia – entenda-se, a 

performance dos actores – não ser realmente uma cópia, mas uma 

terceira coisa: uma sobreposição entre cópia e original.

Esta sobreposição contribuiu para a atenção dada aos detalhes 

discursivos de ambas as duplas de oradores, assim como para a sua 

fisicalidade. Foi também ela que fez com que alguns espectadores 

estivessem alerta e detectassem facilmente erros – atrasos na dicção, 

problemas no som, pequenas imprecisões nos gestos. Ao passo que 

seria expectável que os actores fossem avaliados pela semelhança 

com o vídeo, na verdade parecia acontecer também o oposto. A 

sobreposição em palco destes dois planos é simultaneamente o que 

permite uma atenção fortalecida a pormenores de outro modo 

ignorados, e o que permite questionar a hierarquia entre cópia e 

original. Não creio que isto fosse possível caso Jorge Andrade tivesse 

optado por uma reconstituição do debate sem o recurso à projecção 

das imagens de arquivo.

Há outros dois confrontos que se dão graças à presença em palco 

das imagens do debate entre Baldwin e Buckley. Como escrevi 

anteriormente, também os actores vão vendo a prestação daqueles que 

devem representar, olhando para os televisores. Isto faz com que o 

processo artístico seja ele também reconstituído em palco, uma vez que 

os actores estão, tal como o público, recorrentemente, a avaliar a sua 

prestação. Mas houve também outro confronto: o do próprio público 

que assistia ao espectáculo da mala voadora, e que se revê no público 

que assistia na sala da Universidade de Cambridge. A tensão na sala 

depois do discurso de Mendonça-Baldwin era quase palpável e quando 

a plateia de 1965 bateu palmas a Baldwin, houve uma hesitação 

generalizada. A salva de palmas não chegou a concretizar-se, mas 

acredito que se concretizará em futuras apresentações do espectáculo. 
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O histórico debate entre Baldwin e Buckley, com título homónimo 

ao do espectáculo da companhia lisboeta, foi promovido pela 

Cambridge Union da Cambridge University, em Inglaterra, em 1965, e é 

apresentado neste espectáculo numa realidade com diferenças 

espácio-temporais substanciais: em Portugal; e mais de 50 anos 

depois. A mala voadora colmata essas diferenças, através da 

reconstituição do debate, recorrendo, em particular, ao vídeo “original” 

com legendas em inglês.

Has the American Dream Been Achieved at the Expense of the 

American Negro?  é um espectáculo da companhia mala voadora, em 

que o público assiste a um debate em diferentes planos. Há o plano da 

projecção do vídeo em três grandes ecrãs posicionados de frente e 

obliquamente para a plateia (limitando o espaço cénico); e há o plano 

dos actores, Marco Mendonça (como Baldwin) e José Mata (como 

Buckley), que reproduzem os gestos e a cadência discursiva dos seus 

referentes. Os diferentes planos e a maneira como estes se relacionam 

um com o outro e com o público revelam a argúcia do trabalho de 

encenação de Jorge Andrade.

Os televisores eram observados pelo público, mas também pelos 

próprios actores, e, por delimitarem o espaço cénico, forçavam a 

confrontação constante com as imagens do debate, o som do debate e 

a legendagem do debate. Para além dos ecrãs, a cena era composta por 

duas cadeiras, uma para cada um dos actores, e era nessas cadeiras – 

ou perto delas – que Marco Mendonça e José Mata representavam 

Baldwin e Buckley. O público é confrontado com as imagens do debate 

que aconteceu em 1965 e com a reconstituição feita pelos actores – 

que cedo se percebe ter como objectivo a sincronia física e 

principalmente oral com o debate “original”. Esta ideia da dicotomia 

“cópia e original” percorre muitos dos reenactments1  que têm sido 

feitos no âmbito do teatro e da performance, mas é particularmente 

evidente no caso deste espectáculo por uma razão. O material em que 

se baseia o reenactment é convocado visualmente para o palco 

durante a apresentação feita ao público, e é mais comum esse material 

ocupar somente um lugar de referência invisível. Desta utilização 

estética, mas também dramatúrgica, das imagens, do som e da 

legendagem em cena, resultou uma promoção de comparações 

inevitáveis, feitas pelo público, entre o original e a cópia. Esta 

confrontação só é possível precisamente por a cópia – entenda-se, a 

performance dos actores – não ser realmente uma cópia, mas uma 

terceira coisa: uma sobreposição entre cópia e original.

Esta sobreposição contribuiu para a atenção dada aos detalhes 

discursivos de ambas as duplas de oradores, assim como para a sua 

fisicalidade. Foi também ela que fez com que alguns espectadores 

estivessem alerta e detectassem facilmente erros – atrasos na dicção, 

problemas no som, pequenas imprecisões nos gestos. Ao passo que 

seria expectável que os actores fossem avaliados pela semelhança 

com o vídeo, na verdade parecia acontecer também o oposto. A 

sobreposição em palco destes dois planos é simultaneamente o que 

permite uma atenção fortalecida a pormenores de outro modo 

ignorados, e o que permite questionar a hierarquia entre cópia e 

original. Não creio que isto fosse possível caso Jorge Andrade tivesse 

optado por uma reconstituição do debate sem o recurso à projecção 

das imagens de arquivo.

Há outros dois confrontos que se dão graças à presença em palco 

das imagens do debate entre Baldwin e Buckley. Como escrevi 

anteriormente, também os actores vão vendo a prestação daqueles que 

devem representar, olhando para os televisores. Isto faz com que o 

processo artístico seja ele também reconstituído em palco, uma vez que 

os actores estão, tal como o público, recorrentemente, a avaliar a sua 

prestação. Mas houve também outro confronto: o do próprio público 

que assistia ao espectáculo da mala voadora, e que se revê no público 

que assistia na sala da Universidade de Cambridge. A tensão na sala 

depois do discurso de Mendonça-Baldwin era quase palpável e quando 

a plateia de 1965 bateu palmas a Baldwin, houve uma hesitação 

generalizada. A salva de palmas não chegou a concretizar-se, mas 

acredito que se concretizará em futuras apresentações do espectáculo. 
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Fig. 4 - Série de expressões do actor Álvaro de Almeida, [década de 1920, 2ª metade]

O histórico debate entre Baldwin e Buckley, com título homónimo 

ao do espectáculo da companhia lisboeta, foi promovido pela 

Cambridge Union da Cambridge University, em Inglaterra, em 1965, e é 

apresentado neste espectáculo numa realidade com diferenças 

espácio-temporais substanciais: em Portugal; e mais de 50 anos 

depois. A mala voadora colmata essas diferenças, através da 

reconstituição do debate, recorrendo, em particular, ao vídeo “original” 

com legendas em inglês.

Has the American Dream Been Achieved at the Expense of the 

American Negro?  é um espectáculo da companhia mala voadora, em 

que o público assiste a um debate em diferentes planos. Há o plano da 

projecção do vídeo em três grandes ecrãs posicionados de frente e 

obliquamente para a plateia (limitando o espaço cénico); e há o plano 

dos actores, Marco Mendonça (como Baldwin) e José Mata (como 

Buckley), que reproduzem os gestos e a cadência discursiva dos seus 

referentes. Os diferentes planos e a maneira como estes se relacionam 

um com o outro e com o público revelam a argúcia do trabalho de 

encenação de Jorge Andrade.

Os televisores eram observados pelo público, mas também pelos 

próprios actores, e, por delimitarem o espaço cénico, forçavam a 

confrontação constante com as imagens do debate, o som do debate e 

a legendagem do debate. Para além dos ecrãs, a cena era composta por 

duas cadeiras, uma para cada um dos actores, e era nessas cadeiras – 

ou perto delas – que Marco Mendonça e José Mata representavam 

Baldwin e Buckley. O público é confrontado com as imagens do debate 

que aconteceu em 1965 e com a reconstituição feita pelos actores – 

que cedo se percebe ter como objectivo a sincronia física e 

principalmente oral com o debate “original”. Esta ideia da dicotomia 

“cópia e original” percorre muitos dos reenactments1  que têm sido 

feitos no âmbito do teatro e da performance, mas é particularmente 

evidente no caso deste espectáculo por uma razão. O material em que 

se baseia o reenactment é convocado visualmente para o palco 

durante a apresentação feita ao público, e é mais comum esse material 

ocupar somente um lugar de referência invisível. Desta utilização 

estética, mas também dramatúrgica, das imagens, do som e da 

legendagem em cena, resultou uma promoção de comparações 

inevitáveis, feitas pelo público, entre o original e a cópia. Esta 

confrontação só é possível precisamente por a cópia – entenda-se, a 

performance dos actores – não ser realmente uma cópia, mas uma 

terceira coisa: uma sobreposição entre cópia e original.

Esta sobreposição contribuiu para a atenção dada aos detalhes 

discursivos de ambas as duplas de oradores, assim como para a sua 

fisicalidade. Foi também ela que fez com que alguns espectadores 

estivessem alerta e detectassem facilmente erros – atrasos na dicção, 

problemas no som, pequenas imprecisões nos gestos. Ao passo que 

seria expectável que os actores fossem avaliados pela semelhança 

com o vídeo, na verdade parecia acontecer também o oposto. A 

sobreposição em palco destes dois planos é simultaneamente o que 

permite uma atenção fortalecida a pormenores de outro modo 

ignorados, e o que permite questionar a hierarquia entre cópia e 

original. Não creio que isto fosse possível caso Jorge Andrade tivesse 

optado por uma reconstituição do debate sem o recurso à projecção 

das imagens de arquivo.

Há outros dois confrontos que se dão graças à presença em palco 

das imagens do debate entre Baldwin e Buckley. Como escrevi 

anteriormente, também os actores vão vendo a prestação daqueles que 

devem representar, olhando para os televisores. Isto faz com que o 

processo artístico seja ele também reconstituído em palco, uma vez que 

os actores estão, tal como o público, recorrentemente, a avaliar a sua 

prestação. Mas houve também outro confronto: o do próprio público 

que assistia ao espectáculo da mala voadora, e que se revê no público 

que assistia na sala da Universidade de Cambridge. A tensão na sala 

depois do discurso de Mendonça-Baldwin era quase palpável e quando 

a plateia de 1965 bateu palmas a Baldwin, houve uma hesitação 

generalizada. A salva de palmas não chegou a concretizar-se, mas 

acredito que se concretizará em futuras apresentações do espectáculo. 
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