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Instrugdes para a Navegagdo

O intuito de levar a cabo uma reflexao sobre a pedagogia da mdscara em escolas de teatro
brasileiras estd ligado ao desejo de dar continuidade ao tema desenvolvido no meu projeto
de ingresso na ECA/USP, inicialmente, como professor na disciplina Teatro de Animagcao,
ocupando posteriormente a de Dramaturgia. A experiéncia motivou-me a investigar, de forma
mais extensiva, o trabalho do ator e da atriz, tomando-se a concepgio de mdscara como ponto de
convergéncia de diversos principios, estendendo-se a dramaturgia, na qual as maltiplas conexoes
daf resultantes favorecem a porosidade das fronteiras entre esses campos. Esse texto se inspira
num exercicio de méscara neutra e, tal como o percurso de um rio, comega na cabeceira, de
onde vai descendo, perfazendo sinuosidades pelo caminho, até vislumbrar o mar. Esse exercicio
talvez possa soar poético, porém, ganha corpo na poética de alguns processos pedagdgicos.

Como prdtica teatral ou constituinte das diversas simbologias, a mdscara revela um campo
proficuo para a investigacdo. Utilizada sob multiplos aspectos no transcurso da nossa civilizacio,
ela possibilita o contato com o lado primitivo do homem — a sua por¢io limbica e animal —
e encarna conceitos, ideias ou arquétipos. No século XX, além da renovagio concernente a
linguagem cénica, a méscara passa a ser explorada como instrumento para a formacio do ator
e da atriz. No contato com a mdscara, cabe ao atuante promover a a¢io (o movimento) que
revelard a vida que se constréi por intermédio de agdes especificas, constituindo-se numa via

dupla:

Hd um processo dialético que se estabelece entre o portador e a mdscara; aquele empresta seu
sopro (vespiragdo) para animar a carcaga da mdscara; esta, por sua vez anima (dd alma, dd
vida) ao portador, que passa a ser dotado, provisoriamente, de uma energia superior & sua, em

estado nio mascarado. (FELICIO, 1989:03)

Na dobra entre o portador e a mdscara, o atuante relaciona-se com o mundo a partir
da perspectiva de um outro ser. A dialética redimensiona os seus sentidos, alterando a sua
percepgio espaco-temporal. Sob a mdscara, o atuante opera na fronteira entre o perigo e o
aconchego, o ser e nio ser. Recorrendo a uma imagem, dir-se-ia a experiéncia da travessia
numa corda esticada, em que o ator organiza o seu corpo-outro, para relacionar-se com e nesse
entremeio. A mdscara leva-o a constituir um corpo nio cotidiano, que dialoga com o objeto,
e este, quando sabiamente animado com o uso de uma tensio apropriada da coluna vertebral
e com tremores delicados e com inclinagoes que exploram o jogo de luz e sombra, esse objeto, que
parece morto, adquire uma vida miraculosa (BARBA, 1995:118). Descortina-se, desse modo,
um campo vasto de experimentacdo, que a mdscara situa para além da animacdo. Além da
relevincia no 4mbito da formagio teatral, a mdscara constitui um instrumento valioso numa
gama expressiva de manifestagoes artistico-culturais. Neste sentido, elaboro uma sintese da sua



abrangéncia para avaliarmos a amplitude de que se pode valer uma pedagogia, a qual tem como
finalidade a experiéncia artistica. A pesquisa nio tem nio como objetivo a descoberta de leis ou
principios relativos ao trabalho com a méscara, mas apontar e analisar procedimentos comuns.

O trabalho que ora apresento foi elaborado na primeira década do ano 2000, desde entao,
nio mais retornei a ele. Agora que fago esse retorno, refazer apenas uma ou outra modificagio
que ndo fazia mais sentido restar ali. Dessa forma, o trabalho se mostra como recorte de um
tempo, uma fotografia que aborda processos com a mdscara num determinado intervalo de
tempo, configurando-se como registro que, imerso num processo histérico, nao pretende dar
conta de tudo. Sob essa perspectiva, a viagem empreendida nessa leitura necessita da sinalizagao
de alguns procedimentos. O intuito do trabalho ¢ abordar a pedagogia da mdscara levada
a cabo por alguns artistas-professores, em algumas escolas de teatro brasileiras, centrada no
artefato colocado na face do ator ou da atriz, distanciando-se de uma perspectiva expandida,
tal como, por exemplo, 0 mascaramento. A ideia ndo é verticalizar um determinado tema, mas
fazer um sobrevoo nas priticas apontando alguns processos. Vislumbrei, nessa obra, elaborar
uma espécie de léxico do trabalho com a méscara, porém, nao no formato de verbetes isolados,
mas entrelagados numa narrativa que alinhava ligeiramente cada tema tocado. Nesse sentido,
nio espere uma imersio na profundeza de um rio-mdscara, antes, um navegar pela superficie
das dguas, que reverbera no casco (ou na pele) a tensio da profundidade. Pensei em sinalizar
questoes que pudessem ser verticalizadas por quem assim o desejar. Ao trazer essas indicagoes
para o voo, nao busco uma justificativa, dado que foi uma escolha permanecer na pele e nao
atingir o osso.

Por fim, quando falo em mdscara teatral, é nesse territério que me desloco, outras
possibilidades que a mdscara (a) presenta talvez, em uma ou outra passagem, esteja sinalizada,
mas apenas isso. Enfim, trata-se de uma agio suave, como 4gua que escorre na pele.



Breves apontamentos vistos da cabeceira

H4 milénios, a mdscara estd presente nas manifestacbes humanas, seja como elemento
miégico-religioso, seja como objeto artistico, servindo como disfarce e simulagdo, (trans)
formando o individuo que a utiliza. Nas sociedades ditas primitivas, era utilizada em cerimonias
ritualisticas, convertendo-se num meio propiciatério  sensibilizagio dos deuses ou 4 aquisigao
de poderes mdgicos, uma vez que, em contato com o artefato, o mascarado entusiasmava-se
e operava transformagées em si e no ambiente, ar invocar o deus dentro de si. Como objeto
sagrado, buscando associagées com o sobrenatural, a mdscara decodificava os fendmenos
naturais, fazendo de seu portador o veiculo para a revelagao das forcas cdsmicas ante os olhos da
comunidade, conjugando duas realidades distintas: 0 mundo natural e o supranatural.

E no movimento de propor um “além de si prépria” que a méscara possibilita uma relagio
com a teatralidade. Nesses moveres, embora nao mais submetida 3 mesma intencdo primeva,
carrega em si — como objeto sagrado — a magia da (trans) formagio. No trabalho do atuante,
convivem duas realidades diversas que coabitam um mesmo suporte fisico: o corpo/ser do ator
e o corpo/ser da criagdo artistica. Em outras palavras: a mdscara social do ator' ¢ a méscara
do personagem (enunciando pelo corpo-mente do atuante). O matiz dessa criagdo artistica
constitui uma segunda natureza elaborada pelo ator, um universo que pode ser construido
a partir do jogo com a mdscara, dinAmica em que sio fundamentais a espontancidade ¢ a
criatividade do individuo.

Relacionada aos festejos populares, a tradigao religiosa e & mitologia, a mdscara estd presente
no culto dionisfaco do qual resultaram a tragédia e a comédia, representadas por homens que
atuavam em multiplos papéis. Enquanto Téspis utiliza mdscaras masculinas, feitas de linho,
cortica ou madeira, Frinico introduz o uso de mdscaras femininas, animadas por um mesmo
ator. Porém, em resposta & complexidade de suas tragédias, Esquilo Jfoi o primeiro a empregar
mdscaras expressivamente pintadas. (GASSNER, 1991:103). Configuradas em planos largos e
solenes, uma troca de mdscara e figurino dava aos trés locutores individuais a possibilidade de
interpretar vdrios papeis na mesma peca. Podiam ser um ge‘neml, um mensageiro, uma deusa,
rainha ou uma ninfa do oceano — e o eram gragas & magia da mdscara (BERTHOLD, 2000:117).
Nas farsas atelanas e na Commedia dell’Arte, a mascara vincula-se também 2 constitui¢io do
personagem.

! Miscara no sentido que Jung empresta ao termo persona. Originalmente, essa palavra significava a méscara utilizada pelo ator para
indicar o papel que desempenhava. Jung nos diz que: “A persona ¢ (...) um complexo funcional que passa a existir por razoes de adaptacao
ou convivéncia pessoal”. E acrescenta: “Fundamentalmente, a persona nada tem de real: nio passa de um acordo entre o individuo e a
sociedade sobre aquilo que um homem deveria parecer. Ele adota um nome, ganha um titulo, desempenha uma fungéo, ¢ isto ou aquilo”.

In; Darryl SHARP, Léxico Junguiano, p.118.



Quanto aos festejos populares, podemos encontri-la associada as festas profanas, as
oriundas das tradicoes religiosas, as diversas formas de carnaval e as manifestagées politico-
sociais nas grandes cidades. H4 que se ressaltarem ainda as manifesta¢des de cunho esportivo,
como a corrida de Sao Silvestre, em que atletas-folides pululam nas ruas com suas multiplas
caracterizagoes.

Em paises hispano-americanos, a tradi¢do das mdscaras demoniacas estd presente em
folguedos como as Diabladas. No México, assemelhando-se as Cavalhadas de Pirenépolis (GO),
tem-se a peleja de mouros e cristaos, na qual sobressaem personagens mascarados. No Brasil, as
manifestagdes mascaradas estendem-se por todo o territério, sucedendo-se em vdrias categorias:
as carnavalescas, as de natureza folclérica e etnoldgica, as espetaculares ou as industrializadas
em grande escala para fins diversos. Embora em algumas dessas manifestagoes o ocultamento
sugira a ultrapassagem de um estado subjetivo, ele ndo se configura o mesmo para todas elas.
Com a midscara de carnaval, o folido quer evadir-se, por um breve momento, da banalidade
do cotidiano, brincando de outra identidade, porém, em outros contextos, a mdscara pode
configurar-se como disfarce, protecio, esconderijo, entre outros.

No Kathakali, peca-conto indiana baseada no jogo fisionémico e na linguagem gestual,
a caracterizagio do chakiar (ator-dancarino) configura-se como uma mdscara orginica,
elaboracio resultante de um 4rduo treinamento das musculaturas faciais que compéem os nove
sentimentos fundamentais — Navrasa. No Teatro N6, as mdscaras traduzem um estado interior
do personagem, e geralmente tém o formato menor que o do rosto do ator, mantendo uma
distincia em relagdo a este, nio o ocultando totalmente. O ator coloca a mdscara diante do
espelho e contempla-se longamente. Normalmente ¢é o shiz¢ (“aquele que age”), protagonista
num estado-limite, que utiliza mdscaras. Sob essa perspectiva, a mdscara representa, pela expressio
que lhe é dada, o sentimento de certo tipo de personagem (GIROUX, 1991:115). Nesse sentido,
a ko-omote representa a graga de uma jovem menina. Nas acepcdes de mdscaras rigidas, de
maquiagens que se configuram como mdscaras orginicas e de bonecos-mdscara, estio presentes
ainda no Kabuki, no Teatro de Bali (Indonésia) e na Opera de Pequim. A gestualidade-mdscara
do Topeng, que etimologicamente significa “algo que se arrebenta sobre o rosto”, estd na base
da concepgio artaudiana do teatro da crueldade, e a sua estrutura comporta trés categorias
de personagens: herdis, monstros e palhacos. Embora haja variagio no espago-tempo, os
personagens—tipo conservam sua caracterizagio, como acontece também na commedia dell ‘arte,
na qual varia somente a composicio dos canovacci.

Concentrando-se nas duas tltimas categorias expostas acima, observamos que a mdscara
orginica® funciona como uma segunda pele/mdscara do individuo, vertente em que estio
inscritos as drag-queens, determinados palhacos, atores de cinema e de teatro entre outros.
Quanto ao boneco-mdscara, o artista apresenta-se geralmente com a totalidade do corpo

? Quando analisa a caracterizagao facial do ator em determinados espetdculos do Berliner Ensemble, Ivernel utiliza o neologismo
“masquiallage” para designar a amplitude como ¢ entendida a correlagao mdscara-maquiagem no trabalho do grupo. Phillipe IVERNEL,
“De Brecht a Brecht — Metamorfose du Masque, Masques de la Metamorphose”. In: Odette ASLAN, Le Masque - Du Rite au Théatre,
p. 160.



encoberto pela vestimenta do boneco. Essas possibilidades sio experimentadas tanto no teatro
de raizes folcléricas quanto nas manifestagbes e apresentagdes teatrais das grandes cidades.
Beltrame, em sua pesquisa sobre o Boi-de-Mamao, observa que

[Ulma das formas de expressdo dramdtica popular se identifica, enquanto técnica de
confeccio de materiais de cena, com o que se denomina de boneco-mdscara, considerando
que os personagens tais como o Boi, Cabra, Urubu, Urso, Maricota, Berniincia, sio assim

confeccionados. (BELTRAME, 1995:160)

Além das manifestagoes ritualisticas indigenas, no Brasil, a sua abrangéncia inclui os rituais
afro-brasileiros como, por exemplo, a Umbanda ¢ o Candomblé. Neste dltimo, a entidade
Exu caracteriza-se como uma divindade #rickster’, munida de um porrete e associada ao Diabo
dos ritos catdlicos, caracterizagio que também remete ao Arlequim da Commedia dell’arte. No
Candomblé, os dancarinos trajando figurinos especificos, trazem a4 mio os objetos particulares
de cada orixd, expressando-se em evolugoes que reproduzem simbolicamente passagens de sua
vida. O filé cobre a face daquele que incorpora o orixd, para que a sua beleza nio seja vista no
rosto do “cavalo”™. Essas demonstragoes mascaradas sio fundamentais para a compreensio da
cultura gestual do povo brasileiro, quando analisadas na dinimica da vida social de que elas sio
expressoes.

As formas teatrais contemporaneas tendem a diluir a distingao entre os géneros, ¢ a mascara
nio se cola mais somente ao rosto do ator, mas pode tornar-se a embalagem ou o invélucro
que cobre todo o seu corpo e, até mesmo, estender-se para o espaco citadino como as méscaras
urbanas de Donato Sartori, por ele denominadas performances de encantamento. Sartori busca a
participacio do puiblico mediante a utilizagio de uma fibra acrilica especial, cuja extensibilidade
permite A pessoa envolver-se a si e a0 ambiente pelo entretecer da fibra, resultando na interagio
espago urbano, publico e artistas.

Invocando espagos do campo e da cidade, e contaminada pela efusio do happening e de uma
operagdo nao dramdtica, a dramaturgia do Bread and Puppet fundamenta-se em procedimentos
épicos, muitos dos quais provenientes do universo brechtiano, nos quais a mdscara comparece
como dispositivo que rompe a mirada normativa:

[O Bread and Pupper foi] a companhia de vanguarda que levou mais longe a reflexio sobre a
mdscara no espago da sociedade americana, tornando a mdscara um instrumento critico néo
somente desta sociedade, especificamente, bem como de todas aquelas sociedades que tentavam
esmagar e mutilar o homem; ao mesmo tempo a mdscara tornou-se o instrumento de expressio
de sua visio de mundo e de sua concepdo da fungdo e da natureza do ato teatral (FELICIO,
1989:300).

* Henderson, ao estudar a evolugao do herdi, vale-se da mitologia dos Winnerbagos, povo indigena norte-americano. A sua evolugio
compde-se de quatro fases. “O ciclo trickster corresponde ao primeiro periodo, o mais primitivo. Trickster ¢ um personagem dominado
por seus apetites, tem a mentalidade de uma crianga, sem outro propésito sendo o de satisfazer suas necessidades mais elementares”.
Joseph L. HENDERSON, “Os mitos antigos ¢ o homem moderno”. In: JUNG, C.G. (org.). O Homem e seus simbolos, p. 112.

#Cavalo ou aparelho ¢ como se denomina a pessoa incorporada pelo orixd. Hd também o termo médium.



Alinhando-se a essa prética artistico-pedagdgica, outros grupos valem-se da mdscara
como instrumento politico. O Teatro Campesino, dirigido por Luis Valdez, é composto por
descendentes de mexicanos radicados nos EUA. A formulagao do seu teatro politico tem como
base as culturas Asteca e Maia, aliadas & contaminacio de tradicdes populares mexicanas —
notadamente dos Corridos — ¢ do teatro religioso espanhol. Tal como o San Francisco Mime
Troupe, serve-se também da Commedia dell’arte, porém este Gltimo se distancia da agao politica
como instrumento de afirmagio de uma minoria.

Nas duas tltimas décadas do século XX, a mdscara (ou o seu conceito) perpassa, cada vez mais,
nio somente o campo especifico do teatro, mas diversas manifestagoes artisticas, interagindo
na performance e nas artes visuais. As novas tecnologias trazem i cena outras possibilidades de
utilizacdo da méscara, sem, contudo, desvincular-se das propostas tradicionais.

E na tradi¢io asidtica (Indonésia) que Julie Taymor busca — como diversos outros artistas
fizeram — elementos para desenvolver sua pesquisa sobre a linguagem cénica, e funda o teatro
Loh (1979). Artista multimidia, que passara por experiéncias com o Bread and Puppet e Jacques
Lecoq, Taymor congrega em si diversas fung¢des, atuando como diretora (cinema, teatro e
dpera), escritora, coredgrafa, além de ser a responsdvel pela concepgio das mdscaras e objetos
para os seus espetdculos.

Relacionada ao corpo-mdscara do ator-bailarino, ao figurino e & maquiagem- mdscaras, o
Momix aglutina diversas linguagens em que a luz é um dos seus fundamentos. Quanto ao
objeto aposto 4 face da atuante, em M, uma peca mediana, a coredgrafa Maria Clara Villa-
Lobos emprega mdscaras carnavalescas ¢ dotadas de um sorriso cristalizado, que remetem a
personagens de histérias em quadrinhos. Na cena em que a mulher é tratada como um objeto
pelos dois homens, a autora observa: as mdscaras escondem a realidade e mostram o superficial.
Fazemos coisas ds vezes extremas com o corpo, mas, como sempre, sorrimos. Estamos gostando ou
ndo? Somos manipulados ou nio? (2005: E1). Dessa forma, a mdscara de pléstico encobre essa
dimensio, mas, a0 mesmo tempo, convida o espectador a desvelar o rosto-corpo por trds da
mascara.

A mescla atores e imagens virtuais, Cldudio Pinhaenz denomina Teatro Eletrénico.
Matemdtico-pesquisador do MIT (Massachusetts Institute of Technology), que cursara teatro e
danga, Pinhaenz elabora imagens que compoem personagens virtuais — principalmente aqueles
que um ator nio pode fazer no palco —, que interagem com atores de carne e osso. Hyper
Masks sio mdscaras projetadas no rosto dos atores que utilizam um capuz branco como tela.
H4 um receptor infravermelho instalado no rosto do artista para que a projecio se adapte aos
movimentos da sua cabega. O dispositivo possibilita ainda que a proje¢ao das imagens labiais
esteja em sincronia com a da voz do ator em tempo real.

E a partir dos anos1980 que o trabalho com a mdscara no tocante 4 formagio do ator e da
atriz ganha impulso nas escolas de teatro brasileiras. Simultaneamente, a linguagem da méscara
¢ incorporada por grupos como Fora do Sério (SP), Barracio (SP); Oi Nés Aqui Traveiz (RS);
Moitard (R]); Stravaganza (RS) e Estd na Rua (R]), compondo uma vertente que faz uso de suas



diversas formas, sejam como elementos constitutivos do espetdculo sejam como treinamento
do intérprete.

Considerando como diretriz a mdscara viva contemporinea brasileira, poder-se-iam
elencar ao menos trés segmentos possiveis de investigagao: ritos religiosos, celebragoes populares
e manifestagdes teatrais. Esta pesquisa insere-se neste ultimo recorte, no qual se investiga a
importancia do jogo da mdscara na formacio do ator, ressaltando-se principios fundamentais,
evidenciando como se trabalha a mdscara no Brasil e quais sdo os referenciais tedrico-praticos
dos professores e artistas, em quais pontos essas priticas se aproximam e em quais se distanciam.
O recorte contempla as escolas de teatro de nivel universitdrio que tém o trabalho com a mdscara
como contetdo disciplinar, contemplando ainda duas escolas técnicas e dois grupos teatrais
cujos integrantes nio sé utilizam a mdscara em seus espetdculos, como também ministram
cursos em seus ateliés.

Como jé dito, o trabalho com a mdscara traz em si a dinAmica da (trans) formagao operada
tanto interior quanto exteriormente. Ao discorrer sobre a improvisagio, Saint-Denis observa
que o ator deve desenvolver uma espécie de dupla concentragio; ele deve estar completamente imerso
naquilo que estd fazendo, e, ao mesmo tempo, controlar o modo de fazé-lo (...) como descobrir o ponto
de encontro entre o interno e o externo é um dos segredos essenciais da atuagdo. (1982:175). Essa ¢
também a tarefa deste pesquisador, encontrar essa justa medida.

O processo de andlise aqui desenvolvido privilegia teorias que tém como referendo a prética.
No caso especifico da mdscara, valho-me das pesquisas desenvolvidas por Jacques Copeau;
Jacques Lecoq e Michel Saint-Denis. Como subsidio, utilizo trabalhos de pesquisadores
americanos e ingleses que desenvolvem suas filosofias de treinamento dos atores a partir dos
nomes citados.

Na pedagogia proposta por Lecoq, trilha-se o seguinte caminho: mdscara neutra, méscara
larvdria, mdscara expressiva e meia-mdscara. As mdscaras larvdrias sio confeccionadas como
formas simplificadas da figura humana, ao passo que as expressivas possuem feices mais
elaboradas e as meias-mdscaras cobrem somente uma por¢io do rosto. Enquanto nas
trés primeiras nio se utiliza a fala, a dltima é também conhecida como méscara falante.
Posteriormente, essa exploracio ¢ ampliada para outros campos, tais como a Commedia dell arte,
a tragédia, o bufio ou o clown. Lecoq utiliza a mdscara neutra como ponto basilar e parte do
principio de que tudo estd em movimento, e de que isso pode ser observado nos animais,
nos objetos e na matéria. Trabalhando esse conceito, compreende-se de forma orginica o jogo
entre o ator e a mdscara. J4, Michel Saint-Denis principia seu método pela mdscara expressiva,
composta por duas categorias: as bdsicas e as de personagens. Para Saint-Denis, a mdscara
funciona como um suporte para determinado estilo de atuagio, enquanto Lecoq aprofunda
o estudo da mdscara neutra, que nio constitui um personagem e apéia-se no siléncio e no
estado de calma, possibilitando a exploragio de todas as expressoes. Tanto Lecoq quanto Saint-
Denis desenvolveram seus trabalhos a partir dos ensinamentos de Jacques Copeau, fundador
do legenddrio Vieux Colombier, teatro-escola onde foi utilizada a masque noble, predecessora da
mdscara neutra como instrumento para a formacio do ator.



Quanto aos pesquisadores e pesquisadoras brasileiros, a Profa. Ana Maria Amaral, que
sistematiza o seu trabalho na Escola de Comunica¢oes e Artes da USP, desenvolveu uma pesquisa
enfocando a preparagio do ator por meio dos elementos do teatro de animagio (mdscaras,
bonecos e objetos), pritica que remonta ao seu contato com o Bread and Puppet, no qual a
mdscara é uma disciplina de base. No campo do teatro em geral, conto, principalmente, com as
reflexdes de Eugénio Barba sobre o oficio do ator, ndo tanto quanto 4 aderéncia a antropologia
teatral, mas ao que dela podemos inferir possibilidades-mdscara. Este trabalho nio busca a
especificidade de um determinado estilo mascarado, como, por exemplo, a Commedia dell'arte
ou o clown, mas busca acercar-se de conceitos em que a utilizagdo da mdscara possa ser aplicada,
independente da manifestacdo artistica em particular.

Foram selecionadas escolas de teatro superiores, nas quais sio oferecidas disciplinas com
contetidos sobre a mdscara nos seus curriculos, as que detém um trabalho destacado na drea,
tanto pelo seu pioneirismo quanto pela pesquisa e atuagio na drea: Universidade Federal da
Bahia (UFBA); Universidade de Campinas (Unicamp), Universidade do Rio de Janeiro (Uni-
Rio); Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) e Universidade de Sao Paulo (USP).
Visando ao enriquecimento da pesquisa, foram incorporados o TU, curso técnico de formagio
de atores da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG); a Escola Livre de Teatro de Santo
André - SP e os grupos de teatro Fora do Sério (Ribeirdo Preto) e Moitard (R]). Este recorte
nio esgota o universo da mdscara no Brasil, apenas delimita um campo cujas margens’ o
complementam e suplementam, uma vez que constituem a reserva que permitird uma posterior
ampliagdo desta pesquisa.

A abordagem estd fundamentada na interpretagio dos dados colhidos nas entrevistas, no
acompanhamento de aulas (quando possivel) e na pesquisa bibliografica, tomando-se como
base as teorias desenvolvidas pelos pesquisadores acima relacionados. A pesquisa contempla
o binémio teoria e prética, no qual um pdlo ilumina o outro, ampliando as possibilidades
de compreensio do fenémeno. Quando me refiro ao corpo como corpo-mente ¢ justamente
para enfocar as substincias pensante e extensa de forma integrada, afastando-se do pensamento
que estabelece a divisio entre ambas. Mdscara e jogo adquirem suas significagdes conforme o
contexto em que sdo empregados.

Ao subtrair o sistema de expressdo concentrado no rosto, a mascara desvela o corpo como
ferramenta da escrita gestual no espago. O homem dangava para os deuses e, nessa danga,
configurava uma narrativa por intermédio de gestos, movimentos, ritmos e siléncios. Esse
dangcarino (ou ator-mascarado) é o pai do dramaturgo, como observou Gordon Craig (CRAIG,
1963). Ele ainda acrescenta que o novo dramaturgo criard com novos materiais e o ator torna-se

5 O termo “margem” deve ser lido neste estudo como o contorno necessdrio para definir o corpo do trabalho. Assim, posso citar, entre
outras instituicoes e profissionais que detém conhecimento no trabalho com a méscara: a Faculdade de Artes Dulcina de Morais —
FADM, de Brasilia; Rubens Torres Filho, professor do Departamento de Artes da Universidade Federal do Parand - UFPR; Inés Marocco,
ex-professora da Universidade Federal de Santa Maria - UFSM, e atualmente atuando no Teatro Escola de Porto Alegre (TEPA); Ricardo
Napoledo, que trabalha com preparagao de atores, Isa Trigo, professora dos cursos de Design e Comunicagdo na Uneb, etc.



esse novo dramaturgo. E possivel a conjugagio dramaturgia-mdscara-corpo, uma vez que a sua
dramaturgia estd intimamente ligada 4 imagem e ao movimento, pressupostos da atuagio com
a mdscara: os moveres do corpo do ator e da atriz sob o signo de Proteu®.

¢Na Odisseia, Proteu ¢ um deus do mar, e transmutava-se nas formas que desejasse: animal, vegetal, fogo, d4gua entre outras. Possufa o
dom da profecia e utilizava esse poder também para fugir daqueles que lhe faziam perguntas.



A VIAGEM
PEDAGOGICA

A mdscara é a negacdo da coincidéncia estipida consigo mesmo.
Alegre negacdo da identidade e do sentido dnico.
Bakhtin



INYYSIINT S
VERTENTES DA
APRENDIZAGEM



Em diversas sociedades, a méscara tem sido utilizada, ao longo do tempo, como elemento
pedag(’)gico e, em muitos casos, vista como instrumento da (ultra)passagem que propicia o
conhecimento, a descoberta ou o inicio de um novo estdgio na trajetéria humana. Sob a égide
de Artemis, divindade das margens ¢ da transi¢do, o jovem grego-espartano experimentava,
por intermédio de jogos rituais mascarados, diversos estados contrastantes, rompendo as zonas
limitrofes pelo contato entre os polos antagdnicos — reserva feminina e ferocidade animal;
pudor e obscenidade; degradagio da velhice e vigor do guerreiro - explorando todos os aspectos da
marginalidade, e os possiveis da alteridade, aprendendo a transgressio, a fim de sublinhar a regra,
a qual, futuramente, deveria ater-se e seguir. (FELICIO, 1989:15). Remetendo a constituigio
mdscara e contra-mascara, o jovem grego vivenciava corporalmente o jogo antitético de estados
emocionais que deveria controlar, acedendo a sociedade masculina, ao corpo hegemonico do
patriarcado. Na regido Atica, as meninas de cinco a dez anos, a0 passarem pelo ritual de “imitar
o urso”, domavam o animal selvagem dentro de si — metdfora do processo de domesticacio a
que eram submetidas as mulheres na sociedade grega de entao.

Em diversas etnias da Africa Ocidental, relacionada a ritos agrdrios e inicidticos, a funerais
e as festividades como, por exemplo, o casamento, a mdscara também se insere na perspectiva
de aprendizagem. O casamento era normalmente realizado apds o ritual de iniciagio — um
menino que se transforma num jovem solteiro. Na sociedade. Bambara, o Komo designa o
objeto propriamente dito, os aderegos, o portador da mdscara e a sua danga. Enviado para a
floresta, o jovem passa por um processo fisico ¢ moral no qual, a0 mesmo tempo em que pée
a prova a sua maturidade, sua masculinidade, coloca-se em contato com o conhecimento do
universo, por meio de um rito em que emprega palavras associadas ao objeto-mdscara. O Komo
constitui uma experiéncia mitolégica, na qual se adquire um conhecimento profundo do cosmo
— reportando-nos aos estudos de J. Campbell, podemos dizer que o jovem. Bambara defronta-
se com a existéncia de um plano invisivel que ancora o visivel; entre um e outro se espraia o
territério da alteridade. Geralmente, as mdscaras africanas configuram-se em trés tipos: as que
sdo colocadas sobre a face, no topo da cabega, ou mdscaras-capacete, como as utilizadas pelas
mulheres Mende, de Serra Leoa.

No século XX, além da pedagogia sistematizada nos curriculos escolares, outros aspectos
coexistem no processo de aprendizagem por intermédio da mdscara. Encontramos ainda a
relagio mestre-discipulo, a atmosfera dos ateliés bem como, as modalidades desenvolvidas no
seio de grupos teatrais em que a pritica artistica alia-se 3 pedagdgica em diversas camadas.
Tal é o caso do Teatro Campesino que utiliza a mdscara como um instrumento que congrega

a funcio pedagdgica ao processo teatral. Inicialmente, considerada como instrumento de



sdtira politico-social, a mdscara era o instrumento de (trans)formagio do espectador ao qual
o grupo se enderecava. A trajetéria do Bread and Pupper pode ser vista também como um
trabalho pedagdgico em que a mdscara, de influéncia expressionista, é utilizada como veiculo
de contestagdo e de conscientizagdo. Ao tratarmos da mdscara como processo pedagdgico o
que estd em jogo sio os moveres do corpo seja como exercicio de controle, normatividade ou
coer¢do seja como agoes libertdrias, possibilidades de aceder territdrios de alteridade politicos
e/ou estéticos.

O Século XX e a Ambiéncia Receptiva ao Trabalho com a
Mdscara

A miscara cénica é um elemento de comunicacio e constitui-se, como mencionado, num
territério da alteridade e num poder de alteragdo, uma vez que ela (trans)forma e poe em relevo
o sujeito que deve ceder lugar a um outro. No teatro, diferentemente de outras manifestagoes
mascaradas, (in)vestir-se de uma mdscara ¢ ocultar-se e, simultaneamente, dar-se a conhecer.
Para alguns como, por exemplo, Dario Fo, o rosto do ator por trds da mdscara permanece
impassivel; para outros, verifica-se o processo contrério.

Seria um erro, pensar que, se um ator usa uma mdscara, seu rosto é esquecido. De acordo com
0 hdbito balinés, o rosto embaixo da mdscara deve representar. Mais ainda, se se deseja que a
mdscara viva, o rosto deve assumir a mesma expressdo que a mdscara: o rosto deve rir ou chorar
como a mdscara. (BARBA, 1995:118)

Embora tenha sido utilizada hd bastante tempo como experiéncia pedagdgica, é somente
nas primeiras décadas do século XX que a mdscara se desenvolve como instrumento diddtico
para a formagio ou treinamento do ator e da atriz. Jacques Lecoq observa que, no fim do
século XIX e no inicio do século seguinte, dé-se o fendmeno da redescoberta do corpo, marco
de um novo olhar sobre a corporeidade no renascimento dos exercicios fisicos, na ascensio
do esporte, no advento da cronofotografia (precursora do cinema), na danga, entre outros.
E também nesse periodo que as mdscaras africanas sio trazidas para a Europa por artistas,
soldados, missiondrios e mercadores, integrando-se a uma ambiéncia receptiva ao trabalho com
elas. Nao apenas o treinamento com a mdscara, mas treinamento (ou “training””) em si ¢ algo
que se configura nesse periodo. Conforme atesta. Feral a nogdo de treinamento do ator e, mais
ainda, as pm’tims que essa nogdo encerra, na Europa e na América do Norte, recuam, no mdximo,
ao inicio do século XX. (2003:50). E também no principio desse século que o advento da teoria
da relatividade destréi a rigidez da concepgao newtoniana de espago e de tempo, verificando
que tanto um quanto outro sio dependentes do movimento relativo entre observadores e nio

7 Nos EUA, “training” ¢ utilizado sem distingdo, abarcando trés finalidades diferentes do treinamento: a formagio, a produgio e o
desenvolvimento da arte do ator. Segundo Feral, na Europa, a partir dos anos 1980, tem-se preferido a utilizagio do termo “training”
a “treinamento”.



se constituem grandezas absolutas. A profunda transformacao cultural, que também pode ser
observada nas artes pldsticas desse periodo, traz em seu bojo questdes que envolvem a natureza
do espago relacionado a percepgio sensorial da realidade. A pedagogia da mdscara surge numa
perspectiva eurocéntrica, posteriormente serd redimensionada, ao buscar experiéncias que
incorporem realidades de outros mundos. No transcorrer do século XIX, artistas europeus
realizam investigagdes que contribuiram consideravelmente para a concepgio da pedagogia da
mdscara plasmada no século seguinte.

As pesquisas do ator e cantor Francois Delsarte (1811-1871), centradas nos principios
do movimento, compreendiam, principalmente, os estudos da expressio dos sentimentos
humanos por intermédio do corpo. Vale-se ainda da estatudria antiga — como fard pouco
depois Isadora Duncan — e da anatomia humana. Delsarte nega a dicotomia corpo-mente, em
que esse par conjugado relaciona-se conforme o principio da correspondéncia e, ao afirmar
que no teatro o gesto precede a palavra, remete-nos a procedimentos utilizados em exercicios
com a mdscara, nos quais movimento e fala sio empregados consecutivamente. O trabalho
sobre o ritmo e o movimento, empreendido por Emile Jacques Dalcroze (1865-1900), exerceu
influéncia no teatro e na danga moderna, embasado na respiragio, e buscando a conexio entre
mente e o corpo, Dalcroze cria a gindstica ritmica, em que o fendmeno tempo converte-se em
espaco. Jacques Copeau, entusiasmado pelas possibilidades corporais que essa gindstica suscita,
incorpora-a ao treinamento do ator do Vieux Colombier.

Entre 1906 e 1926, Appia colabora com as pesquisas de Dalcroze, desenvolvendo os seus
estudos sobre os espacos ritmicos. H4 que ressaltar ainda a contribuicao de Appia quanto as
possibilidades expressivas da luz, utilizando-a como elemento significativo para a animagio do
espaco cénico. Essas pesquisas encontram eco no trabalho de Edward Gordon Craig (1872-
1966), que propée um espago mutante, resultado da relagio dindmica entre a luz e os volumes.
Distanciadas do teatro realista, essas propostas contribuem para a inser¢ao da mdscara na cena
teatral, ndo se restringindo apenas & atuacio.

As transformacoes do espago cénico, verificadas no principio do século XX, aproximam,
cada vez mais, o ator do publico, apontando para a dramaturgizacio do espaco que serd
plenamente desenvolvida a partir da segunda metade desse século. As chamadas vanguardas
histéricas lancam um olhar sobre o corpo no qual ele se apresenta fragmentado, ampliado,
reduzido ou marionetizado, tornando-se objeto das mais diversas experimentagdes. Para o
dadaista, o efémero nio se configura apenas na atuagdo, mas estende-se a elaboracao do objeto,
constituido por recortes de cartolina pintados e apostos sobre o rosto, abrindo-se as sensacoes
e descobertas daf decorrentes, em que a palavra é traduzida pelo movimento, a face substituida
pela méscara, a figura humana pela escultura e a melodia pelo ritmo, principios que trazem em
si a nogao de espago elementar.

Categoria fundamental para Oskar Schlemmer, o espaco ¢ reduzido ao essencial. Em seu
laboratério de teatro na Bauhaus, o pintor e diretor trabalhava a partir da relagio homem e
tecnologia, buscando a ruptura dos limites entre os géneros, e compondo uma dramaturgia da
imagem. Os figurinos-mdscaras ressaltavam a qualidade objetal dos bailarinos, convertendo-



os em atores-marionetes. Olhares que expandem o conceito de mdscara para além do objeto
inorganico sobre a face, trazendo a possibilidade de se ativar um espago-mdscara, problematizar
a relagio sujeito e objeto e pensar a atuagio a partir da marionete.

Ao que parece, a idéia da supermarionete (Ubermarionette), propugnada por Gordon Craig,
pretendia nao retirar totalmente o ator da cena, porém, converté-lo em mais um elemento
daquela, requerendo um ator e uma atriz ndo personalistas e também nio dominados pela
extrema vaidade. Craig demonstrava sua insatisfacio nio apenas com o desempenho do ator
naquele momento, mas com o préprio fazer teatral, caracterizado pelo realismo cenografico,
pela supremacia do texto em relacio ao espetdculo e pelo trabalho atoral que, imerso em seus
vicios de interpretacdo, fazia da atuacio um territério de emogodes supérfluas e dificilmente
controldveis. A concep¢do da supermarionete era uma resposta a necessidade teatral de retirar
da cena tudo o que fosse aleatério e nio repercutisse de forma orginica e dinimica no espaco,
visto que, como observa, tudo o que é acidental é contrdrio & arte (CRAIG, s/d: 87) A marionete,
um modelo de homem em movimento, a0 mesmo tempo presente ¢ manipuldvel, poderia servir de
referéncia para auxiliar o ator a se libertar das limitagoes de uma interpretacdo demasiadamente
afetada pelo seu ego e pela inépcia técnica. Simbolo da sua despersonalizacio, ao mesmo tempo
em que busca o seu aprimoramento técnico, converte-o em um ator-méscara, ou seja, 0 conceito
de méscara é estendido a todo o corpo. A cena deveria ser justa, no sentido de que todos os seus
elementos se organizam fundamentados em liames essenciais.

Em sua escola, na cidade de Florenca, Craig advoga a mdscara e a marionete como disciplinas
fundamentais para o ator de carne e osso. Um pouco antes, Kleist, em seu ensaio Sobre o Teatro
de Marionetes (1810), ja colocava em discussdo o sentido profundo da atuagio. Estruturado em
forma de didlogo, no qual o Senhor C detém o papel fundamental, Kleist toma a marionete
como modelo de perfeicio, uma vez que, a cada movimento efetuado, estd no controle do
seu centro de gravidade. O boneco ¢ superior ao bailarino de carne e osso, porque nunca serd
afetado como este Gltimo (1997:21). A marionete, mais que mdscara sobre a face, para Craig
revela sua sacralidade, escorre do corpo para as mios, as linhas sao como tensores que ativam o
corpo. Kleist, assim como Craig, chama a aten¢do para a necessidade de o ator ter o dominio
do corpo a partir de um trabalho técnico. Observa-se ainda que ambos referem ao movimento
como um principio fundamental, e a beleza desse movimento, assim como de toda a obra, é
resultado de uma construgio deliberada. Esses principios encontram-se também em Appia,
quando propde ao corpo cénico abandonar a sua vida acidental e facultativa e, sob a tutela da
milsica, exprimir algum cardter essencial, mais claramente e mais completamente do que quando
Jazia na vida real. (APPIA, s/d: 78). Appia atribui a dura¢do musical uma importincia estética
considerdvel, e é somente através dela que a forma humana viva e mével adquire o estatuto de
obra de arte. Enquanto a musica nos leva a experimentar um estado perceptivo que escapa do
corpo, a danga nos traz a vida ritmica do corpo humano em toda a sua amplitude. Assim, o canto
lirico e a danga contribuem para a educacio do ator, e trabalhando com esses dois meios ele deve
buscar o mdximo de “despersonalizagio” possivel: enquanto seu corpo obedece espontaneamente
as complexas combinagoes de ritmo, sua dicgio submete-se a duragbes desconhecidas de
sua experiéncia cotidiana. Dessa forma, o ator poderd colocar-se em relacdo com os outros
elementos da cena e partilhar uma vida em comum (1986:73). Para Appia, a cena deve ir para



além do signo, e a encenacio deve renunciar a uma grande parte de sua significagio inteligivel em

Javor de sua expressio (1986:77).

A vpartir de 1913, Meyerhold (1874-1940) também entra nessa discussio e busca no
universo da mdscara elementos para o oficio do ator, rompendo com seu comportamento
cotidiano em cena. Porém, ao objeto-mdscara prefere a maquiagem. O programa de seu Studio,
eco da escola Arena Goldoni, segundo Piccon Valin (1989:152), inclui “técnica do movimento
cénico”, em que se estudam os principios bdsicos da danga indiana, japonesa, chinesa, teatro
popular russo e da commedia dell ‘arte. Ao valer-se desta Gltima (e, em alguns momentos, do
teatro de Petroushka), o professor-diretor buscava nio o trabalho especifico com a linguagem,
mas tomd-la como referéncia no treinamento do ator. A ele nio interessava uma arqueologia
da commedia dell ‘arte, antes experimentd-la com base no seu funcionamento, na sua estrutura
e na constituigio do seu espago; promover uma investigacio, e nio a reconstitui¢ao do objeto-
méscara. Como testemunha um antigo aluno do Studio, utilizava-se o loup, uma meia-mdscara
negra, objeto que se manipulava da mesma forma que os outros objetos teatrais que pertencem
a um roteiro preciso. (Apud PICCON VALLIN, 1989:153). Meyerhold considera o movimento
0 elemento essencial da cena, e é por meio dele que o corpo interage com o espago-tempo. Como
bem observa Barba, o corpo inteiro participa em todo o movimento, nisso que se constitui a
regra fundamental da biomecinica (1995:157) e, do mesmo modo, um principio fundamental
também no trabalho com a mdscara, pensada como um corpo em movimento. Segundo
Cavaliere,

Meyerhold vé nos principios do teatro, nas suas marionetes e no poder mdgico das suas mdscaras,
a revitalizacdo do teatro contempordneo, apoiando-se, principalmente, na ideia de que a arte
do ator deve estar fundada, antes de tudo, no jogo das mdscaras, dos gestos e dos movimentos
que sempre encontrou em vdrias épocas o povo das pragas piiblicas com suas bastonadas, suas
acrobacias e brincadeiras. (1996:89)

No campo da dramaturgia, Maurice Maeterlinck (1862-1949) e Alfred Jarry (1873-1907)
fazem uso da mdscara como simbolo e criagio dramatirgica para a revitalizacao do teatro do
seu tempo. Para a montagem de Ubu Rei, Jarry preconiza o uso da mdscara, devendo o corpo
do ator e a voz terem uma artificialidade condizente com esse universo. Remetendo 2 ideia de
Craig, Jarry ressalta o seu cardter impassivel, que nio se deixa afetar pelos sentimentos evocados
pelas palavras que emite. Maeterlinck, no seu manifesto Um Teatro de Andréides, chega a dizer
que a presenga do homem ¢ dispensdvel no palco, uma vez que seu corpo em cena nio alcanca
os movimentos do espirito expressados pelo poema. Ancorada em elementos acidentais e
humanos, animada pela agio corporal do ator, a cena privilegia os atos e nio os méveis desses
atos, o que conspurcaria o simbolo, que ¢ a esséncia da sua natureza. Nessa perspectiva, a
mdscara atenua a presenca humana e enfatiza o simbolo. Valendo-se da mdscara rigida e do
conceito de maquiagem-mdscara, W.B. Yeats inspira-se no teatro No para escrever O Unico
Citime de Emer, como pode ser verificado na rubrica que as distribui entre os trés musicos e
os cinco personagens. Yeats sinaliza que no teatro N6 o rosto do ator pode converter-se em
mdscara, perfazendo uma face imével, sem expressao.



No teatro de agit-prop, na Alemanha, as mdscaras ressurgem feitas de diversos materiais
improvisados e, por intermédio dos seus portadores, tém como fun¢io basica desmascarar a classe
dominante, revelando o que ela possui de invaridvel e desmistificando os artificios destinados
4 manuten¢io da dominacio. Geralmente grotescas, sao veiculos do desmascaramento que
assinalam as contradi¢des daqueles que detém o poder. A urgéncia da resposta necessdria a
opressio resultava na fatura de mdscaras feitas com materiais pereciveis, improvisados,
dramaturgias engendradas no calor da luta, corpos em enfretamento, em agitagio e propaganda.

Numa outra perspectiva, mas também em luta contra o sistema dominante, o corpo é um
elemento privilegiado na concepgio de teatro formulada por Artaud (1896-1948), a qual traz,
entre outras questoes, a utilizacgio da mdscara e da maquiagem como instrumentos possiveis
para a desnaturalizacdo da cena. Na busca de um teatro ritual, que encontra referéncia em
outras culturas como a balinesa, hindu, mexicana e africana, ele vai de encontro a supremacia do
verbo, ao propugnar o espirito do texto, sem, contudo, estar submetido  sua letra, rompendo a
cadeia sintagmadtica em dirego ao caos criativo, no qual emergem palavras-mdscara utilizadas no
sentido encantatério. Bertolt Brecht (1898-1956) também se vale da mdscara, porém segundo
a perspectiva de explicitagio dos aspectos criticos da encenagio.

Em minha parede hd uma escultura de madeira japonesa
Mdscara de um deménio mau, coberta de esmalte dourado.
Compreensivo observo

As veias dilatadas da fronte, indicando

Como é cansativo ser mal. (1990:291)

Em Brecht, a linguagem da cena nido ¢ a palavra nem a agio, mas o geszus, que contém
ambas. O gestus é o que deve ser transmitido, pois ele ¢ o que deve ser encenado (SANCHEZ,
2002:123). Dessa forma, a mascara-gestus ¢ um recurso, entre outros, que possibilita ao ator
elaborar uma opinifo sobre o personagem, estranhando-o. Essa operagio ¢ demonstrada, por
exemplo, na peca Galileu Galilei, durante o mascaramento do Cardeal Barberini. O personagem
¢ paramentado, ao longo de um didlogo com um cardeal inquisidor, finda a cena, emerge o Papa
Urbano VIII, dialética na qual a mdscara atua para evidenciar o gestus.

Trilhando um outro caminho, Tadeusz Kantor (1915-1990) privilegia o manequim em
detrimento da mdscara, e busca na morte a possibilidade de suscitar o enigma da vida. Ator e
objeto adquirem o mesmo estatuto, pois, como afirma: quem disse que o objeto é menos importante
em arte do que uma pessoa? O objeto ¢ também um material vivo. Craig dizia que apenas o objeto
é que contava (KANTOR, 1976). Se, por um lado, Kantor aproxima-se de Craig quanto ao
estatuto do ator na cena, ele se distancia, no que diz respeito a constitui¢io do ator. Ao realizar
uma outra leitura possivel do manifesto de Craig, Kantor opoe-se a ideia de substitui¢io de um
ator por um objeto inerte: ndo acho que um MANEQUIM (ou uma FIGURA DE CERA), possa
substituir, como queriam Kleist e Craig, 0o ATOR VIVO (2005:23)



Como podemos observar, o trabalho pedagdgico surge em uma ambiéncia na qual
havia uma retomada significativa da mdscara (e da marionete), seja como metéfora ou como
investigagio tedrico-prética, visando i renovagio da arte teatral. Nas formulagoes propostas
por esses mestres, sio apontados diversos principios partilhados pela médscara, um instrumento
que propicia a alteridade, e requer a constitui¢do de um corpo-outro, na qual a dialética do
movimento (que inclui o espago-tempo) é o cerne dessa construgio. Quanto a formagio do
ator ocidental, é no Vieux Colombier que a mdscara se constitui como pedagogia e ganha corpo,
experiéncia que possibilita a conflagracio de redes e conexdes.

A contribuicdo de mestres & pedagogia da mdscara.

Ao findar a Segunda Guerra Mundial, o trabalho com a mdscara nio sofre mais solugao de
continuidade, estabelecendo um enredado que insere mais fortemente o Brasil a partir dos anos
1980. Na Itdlia, ber¢o de diversas manifestagoes que fazem uso da mdscara, havia uma atividade
voltada para esse campo artistico. No Piccolo Teatro de Mildo, em 1947, Giorgio Strehler
montara Arlequim servidor de dois amos, de Goldoni; e em Pddua e outras localidades italianas,
atores trabalhavam com a commedia dell arte. Como atesta Gianfranco de Bosio (1984), o
artista pldstico Amleto Sartori j4 realizava investigagoes sobre o universo da mdscara, porém, a
ida de Jacques Lecoq para aquele pais, possibilitard o desenvolvimento de outras trilhas nesse
entretecido de atividades.

O encontro de Jacques Lecoq, Dario Fo, Gianfranco de Bosio e Giorgio Strehler, entre
outros, dd-se numa atmosfera permeada pela mdscara, e a importincia dessas conexdes reside no
olhar com que ela ¢ vista. Nio lhes interessava o seu resgate pelo viés museoldgico, mas trazé-la
para aquela realidade, inserindo-a em uma ambiéncia em que o corpo e o objeto respondiam aos
anseios e inquietacoes do seu tempo. No ambiente académico, o trabalho com a méscara se d4
por meio da experiéncia de Lecoq na Universidade de Pddua. Quanto as companhias de teatro,
destaca-se o Piccolo, que funda uma escola de formagio de atores.

Paralelamente a essas experiéncias, outros artistas-professores, muitos dos quais oriundos
da experiéncia do Vieux Colombier, realizavam trabalhos a partir de diferentes perspectivas, na
Franca, e depois em outros paises. A titulo de ilustracdo, podemos citar Jean Dasté, Michel
Saint-Denis, Leon Chancerel entre outros.

Com o retorno de Jacques Lecoq a Paris, e com a fundacio de sua escola em 1956, tem-
se o inicio de uma experiéncia que se espraiou para diversas partes do planeta. Numa outra
vertente, temos a prética de Saint-Denis, que também foi o responsdvel pela criagio de escolas
em outros paises. Embora sejam tributdrios de uma ou outra escola, muitos artistas-professores
desenvolveram caminhos préprios a partir dos ensinamentos desses mestres. H4 ainda que
observar o trabalho com a méscara desenvolvido no oriente e a prdtica oriunda da experiéncia
intuitiva ou da que busca outras fontes como referéncia.



Ariane Mnouchkine, que foi aluna de Jacques Lecoq, diz-nos que a mdscara é para os seus
atores uma disciplina de base, com a qual exercitam a musculatura da imaginagio. Em sua maior
parte, as méscaras s3o de autoria de Erhard Stiefel, para quem sao produto da sua sensibilidade.
Em sua concepgio, Stiefel, que fora aluno da escola de Jacques Lecoq, nao toma como principio
o pensar que se estd construindo um objeto, porém, a elaboragio de algo que vive e respira.
Ponto de partida da constitui¢do do personagem, geralmente sio empregadas as méscaras da
commedia dell ‘arte, as do teatro balinés ou outras realizadas para os espetdculos da companhia.
No Théitre du Soleil, mesmo que em alguns espetdculos nio se tenha o objeto-mdscara, pode-se
perceber a aplicagio dos seus principios, constituindo o que se poderia nominar corpo-mdscara.

O espirito coletivo fundamenta a companhia 7héitre du Soleil, e o seu raio de agio nio
se restringe a criagdo de espetdculos. Entre as diversas atividades desenvolvidas pelo grupo hd
o trabalho ministrado em oficinas, tanto em sua sede quanto fora dela — neste tltimo caso,
é composto por grupos constituidos por diversos estamentos sociais. A mdscara compreende
nio apenas o objeto, mas inclui o figurino e, principalmente, a exploragio de um estado que
o aluno-ator deve sustentar enquanto estiver atuando. Nesse sentido, a sua entrada em cena ¢é
fundamental, uma vez que ele j4 deve manifestar corporalmente o estado-mdscara proposto.
Ao longo das improvisagées, as diversas dinimicas dai resultantes tém como base essa presenca
cénica. Fundamentalmente, a experiéncia da oficina congrega: viver o presente, trabalhar com
improvisagoes e situagies objetivas que conduzam a uma agio e ou a um estado. (TRIGO, 1999).
O trabalho envolve nao apenas o ator, mas também o espaco que é adequadamente preparado.
Essencialmente, a mdscara é o instrumento que possibilitard a formagio do ator.

Jacques Copeau e a Mdscara Nobre

Como observa Saint-Denis, Jacques Copeau compreendera que a esséncia do teatro nio é
literdria, mas ritualistica e fisica, configurando um teatro para ser visto ¢ nio para ser ouvido
(1982:31). Inicialmente enderecado ao publico urbano parisiense, o Vieux Colombier transfere-
se para a Borgonha, em busca do espectador que tinha necessidade de escutd-los. Copeau almejava
um teatro em equipe no qual o ator, distanciando-se do paradigma do ator-vedete, pudesse
constituir-se como um operdrio na consecugio do seu oficio.

Como diretor-pedagogo, propugnava por um teatro estével em que o palco nu conteria
apenas os objetos necessdrios a cena, destacando-se a busca do essencial. O ator, inicialmente
despido da fala, seguia um treinamento, mediante improvisagdes, nas quais utilizava como
mével um roteiro, cujo intuito era apropriar-se do texto de forma organica. Copeau atribui um
valor especial 4 fala, e trilha os caminhos propostos pelo autor e, nesse sentido, caberia ao diretor
realizar um verdadeiro “pér-em-cena” de uma determinada proposta textual. Entre os elementos
que fundamentam a pedagogia desse teatro-escola, tem-se o treinamento com a mdscara nobre,
seguida pelo trabalho com as mdscaras expressivas. Para o diretor-pedagogo, o ator que atua sob
a mdscara recebe desse objeto a realidade de seu personagem. Porém, a proposta de Copeau visa
A atuagdo nio mascarada.



Atribui-se a Copeau, num ato de improviso, o fato que deu origem a utilizacdo da méscara
como instrumento para o treinamento do ator ocidental®. Num primeiro momento, a mdscara
nobre surge como elemento para liberar inibi¢oes, possibilitar o equilibrio dos ténus corporais,
suprimir os vicios de interpreta¢io, a0 mesmo tempo em que amplia o potencial expressivo do
atuante. Mesmo que tenha acontecido de modo fortuito, o advento da mdscara como elemento
de formagio surge em um universo extremamente propicio, tanto no que diz respeito ao objeto
em si quanto 2 insatisfagio demonstrada pelo diretor com o que se via no teatro francés daquele
momento.

Aberta oficialmente em 1921, e tendo encerradas suas atividades em 1924, a escola técnica
do Vieux Colombier surge oito anos depois do estabelecimento do teatro, inaugurado em 1913.
Decorridos dois anos, Copeau realiza uma série de contatos que contribuiram para a formulagio
da sua pedagogia. Ele visita a escola de Craig em Florenca, na qual observa o trabalho com
mdéscaras da commedia dell ‘arte e encontra-se com Adolphe Appia. Em 1916, juntamente com
Suzanne Bing, acompanham aulas do muisico e pedagogo Emile Jacques Dalcroze, cujo trabalho,
enfocando o ritmo e educagdo psico-motora, é introduzido no treinamento corporal do Vieux
Colombier. Localizada num barracdo ao lado do teatro, a escola era administrada por Suzanne
Bing, considerada uma pessoa fundamental na sua trajetéria. A grade curricular era composta
por disciplinas préticas e tedricas, e contemplava acrobacia no solo; atletismo; gindstica ritmica;
danga cldssica; mimo corporal; colocagio de voz e dicgio; declamagio do coro antigo e do
Nb japonés; canto e solfejo; modelagem’; histéria da indumentdria, da filosofia, da literatura
dramdtica, do verso e do teatro. Jean Dorcy e Marie-Héléne Dasté eram os responsdveis pela
arte corporal em geral. Amante do circo, Copeau aproximou-se do trio / Fratellini e convidou-o
para ensinar artes circenses aos seus atores. O mesmo se dava em outros campos como a musica,
as artes pldsticas (modelagem) e a pesquisa do teatro No. Na linguagem do corpo, explorava-
se principalmente o sentido cinestésico (relagbes de espaco e movimento), abordando as
implicacoes daf decorrentes como, por exemplo, forca, equilibrio, leveza, direcdo entre outras.

Conforme nos diz Decroux, o mimo corporal utilizava a mascara e, ao contrdrio das mdscaras
chinesas, a nossa era inexpressiva e o corpo nu tanto quanto a decéncia o permitia (1963: 17). Os
exercicios compunham-se de a¢des simples como, por exemplo, um homem que é importunado
por uma mosca e tenta dela se livrar, ou, entdo, uma mulher que, decepcionada com a cartomante,
estrangula-a. O foco repousava na agio fisica e, ainda conforme Decroux o jogo tendia para a
lentidio da camera lenta do cinema. Mas ao passo que no cinema é uma desaceleragio dos fragmentos
do real, a nossa desaceleracio era a producio lenta de um gesto em que muito outros eram sintetizados
(1963:17). Essa observagao traz em si um dos principios fundamentais da mdscara nobre (ou
neutra), em que cada agdo concentra em si o cerne do ato destituido das coloragoes individuais.

8 Segundo o testemunho de Saint-Denis, o uso de mdscaras no treinamento de atores teve sua origem num incidente que aconteceu
durante um ensaio no Vieux Colombier, quando uma jovem atriz emperrava o ensaio porque nao conseguia se livrar de sua autocritica
e expressar os sentimentos de seu personagem através de agoes fisicas apropriadas. Cansado de esperar que ela relaxasse, Copeau colocou
um lengo sobre sua face e pediu que ela repetisse a cena. Uma vez relaxada, o seu corpo estava apto a expressar o que lhe tinha sido
pedido. Inspirado no incidente, Copeau conduziu-nos a exploragio do trabalho com a méscara no treinamento de atores. (1982:170)
? Inspirado na escola de Craig, Copeau propée que o aluno experimente desenho geométrico, modelagem, pintura, trabalho com
madeira, couro e papel cartdo, além de corte e costura. Albert Le Marque, juntamente com Marie-Héléne Dasté, eram os responséveis
pelos ateliés de confecgao.



A mdscara nobre — inicialmente trabalhada com um pedago de tecido ou papel branco — foi
elaborada como mdscara rigida (fibra de papel e cola), cuja técnica foi posteriormente ensinada
a Jacques Lecoq por Jean Dasté. Com um aspecto que remete 2 mdscara oriental (Teatro No),
a mdscara nobre é privada de expressdes que a particularize e (re)age fundamentada nas a¢oes
que homens e mulheres possuem em comum, mesmo que haja um modelo masculino, em ocre
claro, e outro feminino, de cor marfim. Para o desenvolvimento do trabalho, o ponto de partida
caracterizava-se pelo estado de calma e de repouso, pela integralidade do individuo, imbuido
de uma espécie de pureza. Entre outras, a médscara tinha como funcio propiciar ao aluno-ator
destituir-se de tudo aquilo que nao fosse essencial 2 agdo, aplicando ao corpo um conceito
similar ao que propusera ao espaco. No decorrer do treinamento utilizava-se a mdscara nobre
que cobria todo o rosto, e também a meia-mdscara (dentro do mesmo critério de neutralidade).
Nesse estdgio, a experiéncia com a meia-mdscara nobre nio tinha como objetivo a exploragao
de uma linguagem articulada, embora dela pudessem advir experimentagoes sonoras. Como se
pode observar, a concepgio pedagdgica nos enderega as propostas de Lecoq, postas em agio a
partir da década de 1950. Quanto 4 mdscara nobre, Jean Dasté utiliza-a como professor e ator,
e apresenta-a a Jacques Lecoq, em cujo trabalho ¢ posteriormente redimensionada, adquirindo
o nome de mdscara neutra.

Ao criar a escola do Vieux Colombier, Copeau tinha como objetivo inicial formar atores
para a sua companhia. O diretor-pedagogo tencionava desenvolver em seus alunos qualidades
técnicas e éticas, em que o coletivo fosse o suporte, uma vez que tornar-se ator pressupunha
também ser portador de uma cultura geral. Distanciando-se da prética em que o ator é uma
“cabega falante”, a pedagogia de Copeau privilegia o trabalho corporal que traduza uma atitude
interior e, sob esse aspecto, a mdscara pedagdgica converte-se em um instrumento valioso. O
método propunha que se partisse do siléncio para a fala, e esta resultava da agao e da percepgio
interna da sua necessidade. De modo afeito ao universo da mdscara, outro fundamento que
constitui a base da aprendizagem ¢ a observagao dos jogos da infincia, naquilo que eles tém de
ladico e espontaneo.

Os cursos eram programados conforme determinado publico alvo. Um deles (com trés
anos de duragdo) destinava-se a cerca de doze alunos, cuja faixa etdria ia dos doze aos vinte
anos. Durante o primeiro ano, desenvolvia-se o trabalho corporal e estudava-se o movimento
a partir da realidade, mas ndo com o objetivo de copid-la. Nessa fase, dava-se a familiarizacio
com a mdscara nobre, e os exercicios iniciais, baseados em improvisacoes silenciosas, tinham
como temas os animais, os oficios, os elementos da natureza, as alegorias entre outros. Partia-
se da pesquisa individual para o trabalho em grupo. No ano seguinte, ainda sob o influxo da
improvisagio silenciosa, investigava-se o comportamento dos animais, com a dramatizagio de
fdbulas, mitos e provérbios. No terceiro ano, realizavam-se pesquisas sobre o mimo, a mdscara,
a voz, o grammelot e o personagem tipo, a partir de exercicios mais complexos e roteiros mais
delineados.

Inspirado na commedia dell ‘arte, Copeau propods a Nouvelle Comedie (Comédia Nova), ¢
concebe dez arquétipos que representam a condi¢io humana, na qual cada ator desenvolve e
mantém um personagem-tipo em sintonia com a sua época, elaborando a fala, a movimentagio



e o figurino desse personagem. Amparados por um roteiro bésico e pelo recurso do improviso,
os atores desenvolvem uma dramaturgia a partir da atuagio desses personagens, os quais
simbolizam os aspectos bdsicos do comportamento humano.

A improvisagio, instrumento para a formagio do ator, surge na perspectiva de renovagao
do teatro. Como observa Copeau, a arte de improvisar nio é somente um dom. Adquire-se e se
aperfeicoa com o estudo (2002:224). E ainda acrescenta: E para isso, néo contentes em apenas
recorrer & improvisagdo como exercicio para renovar a improvisagio da comédia cldssica, levaremos
mais longe nosso intento e procuraremos fazer renascer um género: A nova comédia improvisadda,
com personagens ¢ temas modernos. (2002:245). Embora haja, em determinados momentos,
incentivo para que o aluno seja o autor do roteiro executado, Copeau nao abandona o texto
como referéncia para a encenagio; contudo, almeja dar a ele um novo movimento, fazendo com
que o ator se aproprie das palavras de forma mais orgnica.

Apaixonado pelo teatro popular — no qual ressalta a comunicag¢io direta com o publico e a
habilidade técnica do artista —, pelo teatro oriental (especialmente o No) e pelo circo, Copeau
demonstra apreco pelos clowns, tomados como referéncia para o trabalho do ator. A respeito dos
[ Fratellini, que ele costumava assistir no Circo Médrano, observa que o clown branco Francois
parecia ser o cérebro do trio e, provavelmente, o autor dos roteiros. Para Copeau, movimento,
ritmo e precisao compunham a arte dos Fratellini, e a consciéncia notdvel que possuiam em
cena talvez se devesse ao fato de serem eles os autores das farsas que apresentavam e, também,
ao ideal de grupo que os animava, fato que os tornava superiores aos atores. Percebe-se nessas
observagoes sobre o clown a meta que Copeau perseguira na formagio do ator: uma busca
permanente desenvolvida no seio de uma comunidade artistica.

Ainda no que diz respeito a escola, havia dois outros cursos, um enderegado aos membros do
Vieux Colombier ¢ a outros artistas de teatro, e um outro, de cardter livre, voltado a espectadores
e amigos do teatro. Encerradas as atividades do teatro-escola em 1924, inicia-se a aventura dos
Les copiaux, um grupo formado por jovens atores que se desloca para o interior, estabelecendo
um contato direto com os seus habitantes por intermédio do teatro. O espirito de grupo era o
mével que os aglutinava e, a0 mesmo tempo, colocava-os em movimento; permaneceram em
atividade, na Borgonha, até 1929.

Inicialmente, por intermédio dos artistas que 4 trabalharam ou estudaram, o Vieux Colombier
contribui de forma substancial para o desenvolvimento e ampliagio do trabalho com a mdscara
e outras linguagens que tém no corpo o suporte primordial, como o mimo corporal de Etienne
Decroux'’. Michel Saint-Denis introduz o trabalho com mdscara na escola do Old Vic Theatre,
de Londres; na Juilliard School, de Nova York e em 7he National Theatre School of Canada, em

Toronto. Charles Dullin emprega-a em sua escola, L ‘atelier, e Leon Chancerel realiza estudos e

1 Compagnie des Quinze (Companhia dos Quinze), de Michel Saint-Denis; Comédiens Routiers (Atores da Estrada), de Leon Chancerel;
Proscenium, de Jean Dorcy, Comédiens de Grenoble (Atores de Grenoble) Jean e Marie Hélene Dasté ¢ Une Graine (Uma Semente), de
Etienne Décroux, foram coletivos que surgiram embalados pela experiéncia de Copeau.



publicagdes em que propoe jogos e atuagio com a mdscara, alguns deles voltados para o teatro-
educagio, elaborando adaptagoes da dramaturgia cldssica e medieval para serem trabalhadas
com mdscara. Tanto no ambiente académico quanto na prdtica artistica, a experiéncia com a
méscara no Vieux Colombier configurou-se como celeiro, do qual diversos artistas e pedagogos
sdo tributdrios.

Michel Saint-Denis: a mdscara bdsica e a mdscara de
personagem.

Durante dez anos, Michel Saint-Denis foi aprendiz e depois colaborador de Jacques Copeau.
Apbs essa experiéncia, Saint-Denis inicia seu préprio percurso como diretor da Companhia dos
Quinze, formada por antigos membros do Les Copiaux e alguns artistas que se integraram ao
projeto. O grupo de teatro, fortemente calcado na expressio fisica, sentiu a necessidade de
ter em sua equipe um dramaturgo. Entretanto, orientado pelo ideal de grupo, este deveria
integrar-se A equipe, uma vez que, para os integrantes da Companhia, o trabalho com o elenco,
a encenagdo, a criagdo de cendrios e figurinos deveriam ser realizados a0 mesmo tempo em que
se escrevia a pega. Assim, como nos diz Saint-Denis, era essencial que o autor terminasse membro
de nosso conjunto e aderisse a essa orientacio (1982: 33).

Foino escritor André Obey quea Companhiaencontroua pessoa ideal para o desenvolvimento
desse processo de trabalho. Vejamos como isso se dava na pritica, na concepcio de 7he Battle
of Marne (A Batalha de Marne): concentrando-se em diversos temas desse episddio, acontecido
na Guerra 1914-1918, os atores improvisaram cenas sobre homens em combate, a vida ¢ o
trabalho na vila, a angtstia das mulheres que foram deixadas para trds e o armisticio, em que
se expunham as situagoes das familias ante a compreensio da perda e da morte. A partir dessas
improvisagbes que, paulatinamente, iam ganhando corpo, Obey estruturou o arcabougo da
peca, que resultou, em sua versdo final, em uma estrutura épica.

[Obey] fez uso de nossos experimentos prévios, no qual nds agiamos em vdrias cenas
simultaneamente, e desenvolveu um modo de expressio, uma espécie de composicio “musical”
em que eram utilizadas algumas palavras reais suplementadas por uma espécie de linguagem
“‘mimada’, inventada, que nds tinhamos experimentado na Borgonha e que chamdvamos
“grummelotage” on “a miisica do sentido”. (1982:34)

Embalado pelo idedrio de Jacques Copeau, Saint-Denis desenvolve um processo de
trabalho, no qual o espirito de comunidade, a apropriacio orginica do texto, a improvisagio
e o treinamento com mdscaras tornam-se elementos fundamentais em sua pedagogia. Para
Saint-Denis, a mdscara é um instrumento tempordrio, visto que nio tem como objetivo a
exploracdo da linguagem, mas o treinamento do ator visando a uma atuagio nio mascarada.
Ela estd inscrita no universo da improvisagio, que se inicia de maneira silenciosa, seguida da
exploragdo da sonoridade. A mdscara serve como elemento para vencer a timidez, ajudar o ator



na concentra¢do, diminuir sua autocritica e fortalecer os seus sentimentos internos, e levi-lo
a desenvolver o seu potencial fisico, para explord-lo como expressio dramdtica (1982:170).
Fundamentalmente, Saint-Denis trabalha com duas categorias de mdscaras: as introdutdrias —
denominadas bésicas — e as mdscaras de personagens.

As mdscaras bdsicas nio constituem imitagdes de mdscaras de tradi¢des passadas — como
as gregas ou as japonesas — e nio devem ser abstratas, mas especialmente desenvolvidas para
o trabalho, elaboradas conforme a anatomia do ser humano, possuindo, portanto, distintas
fisionomias, as quais representam as quatro idades do homem: adolescéncia, juventude,
maturidade e velhice. No primeiro contato com a méscara bésica, conforme Saint-Denis, o ator
nao deve mirar-se no espelho com a mdscara posta, deve observa-la em sua mao e depois colocd-
la. Dessa forma, mantém-se @ memdria da mdscara em sua mente, néo o reflexo no espelho, porque,
se ele contar com a imagem no espelho, agird com o que ele vé e nio com o que ele sente (1982:172),
e indaga se nio ¢ a mdscara que olha o ator e, porque também estd exposta a seu olhar, se torna
um objeto “energizante” e “energizado”, simbdélico, que vai além da aparéncia. Ainda segundo
Saint-Denis, no momento em que o ator sente a mascara em sua face, algo deve agir nele, pois,
nos exercicios a mdscara é a_for¢a energizante (1982: 171). Como se pode observar, a importincia
do uso do espelho em Saint-Denis diz respeito apenas a uma parte do processo, ao trabalho com
as mdscaras de personagens, conforme veremos a seguir.

Cumprida a etapa com as mdscaras bdsicas, a ator inicia o trabalho com as mdscaras de
personagens, em que figurinos, acessérios e instrumentos musicais estdo agora disponiveis para
0 jogo. As mdscaras de personagens diferenciam-se das bdsicas porque sio — meia-mdscara ou
mdscara inteira — mais elaboradas e concebidas para permitirem a utilizagao da fala e, também,
inspirarem o estudante para a agio. Nesse momento, ao contririo do que havia preconizado
para as bdsicas, no trabalho com as meias-mdscaras a utilizacio do espelho torna-se bastante
eficaz, principalmente na composicao do rosto com a mdscara rigida, que o ator utiliza como
uma extensio da meia-mdscara. A cria¢do do personagem nio deve partir de um objetivo, mas
de uma inspirago, e os estimulos podem advir da prépria mdscara, do figurino ou do adereco.

A improvisa¢io que ocorre em diversas modalidades ¢ a base para a criagdo do personagem,
e ndo se tem 4 priori definido o que provocard o seu nascimento. Segundo Saint-Denis, através
da improvisagdo o ator serd capaz de ver que ele pode ser néio apenas um intérprete, mas também
um criador (1982:184). Essa fase do trabalho, denominada observagao e descoberta, propoe
a0 ator um estado ativo no qual ele se abre para o inesperado e permite que as coisas brotem.
Basicamente, a improvisa¢io pde em jogo a invengio, a imaginagio, a concentragio e o sentido
de liberdade. A mdscara, o objeto ou o figurino, de forma conjunta ou em separado, induzirao o
ator ao estado de estar-em-agdo, uma espécie de excitagio, da qual a personagem pode emergir (1982:
182). O aluno-ator tem a possibilidade de escolher o seu ponto de partida. Dessa forma, ao
relacionar-se com um objeto, este leva o ator a jogar de certo modo:

Sem pensar ou planejar nada, eu deixo todo o meu ser fisico responder aos estimulos do objeto:
uma grande panela pode tornar-se uma coroa; wma tesoura pode ser usada como uma lorgnette,
um cigarro pode transformar-se numa seringa hipodérmica nas mdos de um médico maluco
(1982:182).



Em Londres, o trabalho de Saint-Denis inicia-se em 1935, na London Theatre Studio (LTS),
onde aplica as experiéncias desenvolvidas no Vieux Colombier e na Companhia dos Quinze.
Interrompido em 1939, devido a eclosio da Segunda Guerra, o percurso é retomado, findos
os combates, na escola do Old Vic Theatre. Na década de 50, regressando a Franga, trabalha
na Ecole Supérieure d’Art Dramatique de Estrasburgo, na qual se integra Pierre Léfévre, um
dos antigos estudantes no LTS. Na década seguinte, os métodos de training de Michel e Suria
Saint-Denis (sua esposa) chegam & América do Norte, por intermédio da fundagio das escolas
The National Theatre School of Canada — NTS - (1960) e The Juilliard School Drama Division
(1968), em Nova York.

O percurso estrutura-se em quatro anos, consistindo em trés termos por ano. No primeiro,
o ano da descoberta, o aluno toma consciéncia das suas potencialidades; no ano seguinte, o da
transformacio, ele aprende a usar essas possibilidades para a construgao de um corpo cénico, por
meio de um trabalho fisico, vocal e de expressio imaginativa (criadora). Cumpridas essas duas
etapas, ele ingressa no ano da interpretagio, em que pode aplicar o conhecimento adquirido em
diferentes estilos de peca. O ano da performance finaliza o caminho com a encenacio de pegas
variadas: tragédia, comédia, pega realista e experimental.

Limitando-nos somente ao trabalho com a mdscara, no primeiro ano, a énfase recai na
improvisagao nao verbal — os treinamentos vocal e corporal estao presentes em todos os anos —,
partindo da experiéncia individual até chegar ao grupo. O trabalho com as mdscaras inicia-se
com as bdsicas, cujas improvisagoes sdo retomadas no inicio do segundo ano, acrescidas agora
das mdscaras de personagem. Hd a énfase na utilizagao de objetos imagindrios e na elaboragio do
discurso inventado — grummelotage. Por fim, experimenta-se a criago de roteiros com mdscara
de personagem utilizando a improvisacdo, e que sio apresentados no final do curso. Ainda no
segundo ano sdo introduzidas as técnicas de maquiagem. Atravessada pela viagem pedagdgica
do Vieux Colombier, a trajetéria de Saint-Denis ganha outros olhares a partir da experiéncia
com o seu préprio grupo e de seus deslocamentos territoriais.

O circulo de Jacques Lecoq: da méscara neutra ao clown

Na passagem que Lecoq denomina A viagem pessoal, ele nos diz que fora convidado a
trabalhar na Universidade de Pddua, para ensinar movimento e improvisagao. Nessa cidade,
decide continuar o trabalho com a mdscara nobre'! (por ele definida como neutra), que o
havia influenciado quando do seu contato com os Comédiens de Grénbole. Inicialmente,
confeccionada segundo a técnica aprendida com Jean Dasté'?, é a partir do seu contato com

'O comego da vida profissional de Jacques Lecoq se deu em 1945, na companhia Comediens de Grenoble, dirigida por Jean e Marie-
Hélene Dasté, retomando em parte Copeau, espirito dos copiaux, piiblico popular com teatro simples e direto. Lecoq entrou em contato com
0 jogo da mdscara por intermédio das encenagoes O Exodbo, figuragio mimada com a mdscara nobre, e O que murmura o rio Sumida,
uma peca N6 em que os atores mimavam os movimentos de um barco enquanto vozes evocavam sons de um rio (LECOQ, 1997).
12 Basicamente, a técnica consistia na modelagem da mdscara em argila e, depois de retirado um negativo em gesso, a mdscara era
confeccionada nesse molde, por meio de papietagem (aplicagao de camadas de papel e cola).



Amleto Sartori' que resulta a elaboragio da mdscara neutra e a sua feitura em couro. A convite
de Giorgio Strehler e Paolo Grassi, Lecoq dirige-se a Mildo, onde participa da criacao da Escola
do Piccolo Teatro — conforme observa, essa escola ndo se destinava a servir apenas a um género
de teatro, mas a tornar-se a escola de todos os teatros (1997:20). E dessa época também o seu
contato com Dario Fo, formado pela Escola de Belas Artes de Mildo. Dessa viagem, resultard a
experiéncia pedagdgica assentada em Paris, embalada por caminhos, territérios e corpos.

Apés a aventura italiana, que se estende por oito anos, Lecoq regressa a Paris, levando
consigo duas descobertas (1997:21): a commedia dell ‘arte e o trabalho com o coro da tragédia
grega que, juntamente com a méscara neutra, expressao corporal, pantomima branca, figuragio
mimada, mdscaras expressivas, musica, acrobacia dramdtica e mimo de agdo, compdem o
programa inicial de sua escola. Depois, foram se agregando outros temas como, por exemplo,
a busca do préprio clown e as mdscaras larvdrias, na sua forma branca — antes da pintura que
nelas ¢ realizada para a festa de carnaval de Basiléia (Suica). Finalmente, sempre apoiado no jogo
corporal, tem-se 0 LEM, o Laboratério de Estudo do Movimento, em que o préprio espaco é
posto em jogo. Nele, os alunos manipulam arquiteturas portdteis — estruturas de madeira, metal
ou matéria pldstica — e estabelecem um didlogo com os objetos, sem que esteja em jogo qualquer
relacio com a figuragdo humana, colocando em fric¢io sujeito e objeto.

Fundamentalmente, a metodologia de Lecoq baseia-se no seguinte postulado: como as coisas
se movem e como refletem em nds. Tudo se move! O eixo norteador da pedagogia ¢ a viagem do
siléncio & palavra, e desenvolve-se em dois anos, entre a atuacio e a improvisagio, por um lado,
e o estudo do movimento (técnica e andlise), por outro, constituindo um duplo caminho que é
complementado com as criagdes pessoais dos proprios alunos.

A entrada na viagem pedagdgica se dd com a atuagio psicolégica silenciosa, em que Lecoq
vale-se do conceito de rejeu (re-jogo), no qual busca resgatar o universo da crianga, ou seja, voltar
ao espirito ladico, a brincadeira, por intermédio do jogo dramdtico. Proposta que encontra
eco na antropologia do gesto de Marcel Jousse. Nesse momento, nio hd a preocupagio com
o publico, que aparecerd posteriormente na atuacio, quando o aluno e a aluna, conscientes
da dimensao reatral, di uma forma & sua improvisagio (1997: 41). O rejeu, para Lecoq, é o
momento em que a recreagio se torna (re)criagdo, ¢ fazer com que o ator reencontre a liberdade
de movimento que predomina na crianga antes que a vida social imponba outros comportamentos
(1997:41). A partir desse passo inicial, investigam-se as dindmicas da natureza, em que os
elementos materiais, as cores, os animais, as luzes, os sons e as palavras sao (re)conhecidos pelo
corpo, prética que serve & composigao dos personagens. A dindmica do movimento ¢é trabalhada
a partir do corpo em agio, no qual se (re)conhecem as leis que a constituem, tendo como base,
essencialmente, trés manifestagoes que ocorrem na natureza: a ondulacio; a ondulagio inversa
e a eclosao'. Para Lecoq, o mimo de acio nos leva a descobrir que tudo o que faz o homem em sua

3 Conforme Lecoq, foi ele quem apresentou Sartori a Strehler, para quem elaborou as mdscaras para a encenagio de
Arlequim Servidor de dois Amos. A peca ji havia estreado, porém, os atores utilizavam mdscaras de papel maché e maquiagem-
mdscara. Apaixonado pela mdscara, durante a Segunda Guerra Mundial Strehler trabalha em Genebra, onde realiza, com
refugiados de lingua francesa, uma montagem da peca Assassinato na Catedral, de T. S. Elliot, utilizando mdscaras planas.
1A ondulagio seria o primeiro movimento do corpo humano e de todas as locomogoes, como, por exemplo, o andar, que compée uma
multidio saindo de um metrd. A ondulagio inversa partiria de um mével exterior ao corpo e a eclosio estd ligada a relagao comprimir/
expandir.



vida pode resumir-se a duas agoes essenciais: empurrar e puxar, e esses dois procedimentos (com
suas variagoes) estdo na base dos territérios dramatirgicos.

No segundo ano da viagem, a geodramdtica experimenta os caminhos da criagio, que
tém inicio com as linguagens do gesto (Pantomima e Histéria Mimada) e encerram-se com a
exploragio das seguintes extensdes dramdticas: melodrama (sentimentos), commedia dell ‘arte
(comedia humana), bufées (grotesco e mistério), tragédia (o coro e o heréi) e o clown (burlesco/
absurdo). O coro trigico, conforme observa, éa multiddo elevada ao nivel da mdscara (1997:139).

Na escola de Lecoq, a médscara tem, basicamente, duas fung¢ées: uma teatral (cénica) e outra
pedagégica. Com a linguagem da mdscara, busca-se trabalhar o potencial expressivo do corpo
— que, sob a méscara neutra, estd em estado de alerta (ou de suspensio) — e territdrios cénicos.
O ensino se d4 pela via negativa: nio se indica ao aluno o que deve fazer e, para o observador,
nio se trata de opinar, mas de constatar. No percurso que se estende da mdscara neutra ao
clown, cultiva-se o treino do olhar para a leitura justa do movimento, para tudo aquilo que se
opera no espago-tempo cénico. Dialogando com suas referéncias préximas (Vieux Colombier e
experiéncia italiana), essa abordagem se expande para outros continentes, havendo aclimatagoes
e resisténcias, pois, apesar da abertura proposta hd formulagoes que se fundam numa perspectiva
eurocéntrica.

As confluéncias anglo-americanas

Foi Michel Saint-Denis, segundo os moldes que desenvolvera no Vieux Colombier, quem
primeiro introduziu esse trabalho com mdscaras na Inglaterra, ao tornar-se professor da LTS
e da Escola do Old Vic Theatre. Na segunda metade da década de 1950, George Devine,
professor do Royal Court Theatre, e antigo aluno de Saint-Denis nos anos 1930, introduz a
méscara no “teatro de escritores” dessa instituicdo londrina. Essa iniciativa ganha corpo e
¢ levada adiante pelos professores William Gaskill e Keith Johnstone, este dltimo chefe do
departamento de roteiros. Distanciando-se da metodologia de Devine e fiel 4 linha estabelecida
por Saint-Denis, Johnstone busca um caminho préprio, e acrescenta & meia-mdscara utilizada
por Devine, denominada Méscara de Personagem, outras possibilidades como, por exemplo, a
madscara grega.

George se interessava fundamentalmente em desenvolver personagens que pudessem ser
utilizados sem a mdscara quando o ator estivesse fazendo uma representacio em cena. Eu
considerava que as mdscaras eram intérpretes assombrosos, que ofereciam uma nova forma de
teatro, eu ndo me importava se criaturas de mdscaras aparecessem, contanto que estivessem
possuidas. (1981:114)

Em sua pedagogia, Johnstone propée a indugio aos estados de transe controlado, no qual o
“possuido” torna-se mdscara. Ela traz em si a energia latente que eclode quando hd o encontro



com o ator, que deve permitir ser possuido por aquela. A mdscara toma o seu corpo e assume
vida prépria; a0 mesmo tempo em que ele controla a mdscara, é controlado por ela.

Nos Estados Unidos, tanto Lecoq quanto Saint-Denis sio tomados como referéncias
bésicas no seio de diversas instituigoes. A dancarina e coredgrafa Bari Rolfe'; Sears Eldredge,
professor do Barham College ¢ Hollis Houston, docente da University of Delaware teceram
suas pedagogias a partir da escola de Lecoq, da qual foram alunos. A presenga do trabalho de
Saint-Denis é marcante na Universidade do Estado de Nova lorque, em Albany — instituicio em
que as professoras Beth Lopes (Unicamp) e Sandra Dani (UFRGS) mantiveram contato com a
pedagogia desse ator.

Num outro segmento, a atuagio do grupo Bread and Puppet, conjuga a exploragio da
linguagem das mdscaras, caracterizadas pelos tragos expressionistas, a critica aos setores
opressivos da sociedade americana e a industria do espeticulo que lhe dé4 sustentagdo. De
origem alem3, Peter Schumann trava contato com o mundo do circo, do universo bonequeiro
de Kasperl, estuda escultura e musica em Hanover, e ingressa na Academia de Belas Artes, em
Berlim, porém, nao conclui o curso. Dessa forma, artes visuais, musica, teatro de bonecos, circo
e itinerAncia compéem a base de sua aprendizagem na Europa. Nos Estados Unidos funda o
referido grupo, aliando a sua experiéncia europeia ao aprendizado adquirido na prdtica didria. O
Bread and Puppet, ao trabalhar com a méscara, orienta-se por caminhos distintos dos trilhados
nas universidades, abrigando no seio de um coletivo, os seus experimentos, centrados numa
abordagem que contempla o fazer artistico imbricado a pedagogia.

Dario Fo e a Vertente ltaliana

Concentrando-se no periodo que se estende das farsas atelanas s manifestagoes artisticas
da atualidade, observa-se que a Itdlia tem uma forte tradicdo no teatro de mdscaras, no qual,
ap6s a Segunda Guerra, a commedia dell ‘arte torna-se referéncia para criagdes e pesquisas, no
campo artistico e no académico. A experiéncia que gravita em torno do Piccolo Teatro possibilita
o amdlgama de profissionais, contemplando diversos aspectos do trabalho com a mdscara, que
se difundiu mundialmente. No que se refere A atuagio, diversos sio os artistas-professores
que tém sua trajetéria relacionada aos nomes de Giorgio Strehler ¢ Marcelo Moretti, entre
os quais podemos elencar: Carlo Boso, Enrico Bonaventura, Adriano luressevich e Ant6nio

7

Fava'’. No ambito da investigagdo tedrica e da confeccio, a commedia dellarte serve de base

para pesquisas e criagdes artisticas em que sobressaem, respectivamente, o professor Roberto

!> Ressalte-se ainda que hd na Inglaterra escolas cuja metodologia tem como base a pedagogia de Jacques Lecoq Esse é, por exemplo, o
trabalho que se desenvolve na LISPA — London International School of Performing Arts.

' Rolfe estudou mimica com Marcel Marceau e, encorajada por ele, regressa a Paris para estudar com Jacques Lecoq, retornando aos
Estados Unidos em 1966.

'7 Antonio Fava coordena estdgios internacionais de commedia dell ‘arte em Reggio Emilia. Adriano Iurissevich ¢é responsdvel por uma
escola de teatro de mdscaras em Veneza.



Tessari, da Universidade de Pisa e o Centro Maschere e Struture Gestuali'®, situado em Abano
Terme, dentre muitos outros artistas, académicos e institui¢des que atestam a relevincia desse
trabalho em solo italiano.

Contemporineo das atividades do Piccolo Teatro, Dario Fo alia dramaturgia e atuagio em
perfeita consonincia com a mdscara, e integra a vertente italiana, na qual a commedia dell ‘arte
serve de base. Dario Fo, que foi aluno de Jacques Lecoq, acredita que a técnica deve estar
sustentada por um projeto de vida. Neste sentido, critica a supremacia do discurso técnico em
detrimento do contexto ideolégico em que ele estd inserido.

O aprendizado servil das técnicas é perigoso se antes nio decidirmos o contexto moral no qual
vamos empregd-las. E similar a montar os elementos de uma casa, suas estruturas portantes e
superestruturas, sem a preocupagdo de sabermos previamente onde elas vio ser implantadas,
sobre que tipo de terreno e meio ambiente, se em cima de um declive rochoso ou sobre um

pantano. (2004:275)

Ainda segundo Fo, essa descontextualizagio faz com que os alunos saiam da escola de Lecoq
caracterizados por uma atuagio padronizada. Origindrios de diversos paises, a maneira de
pensar o material apreendido leva-os a reproduzir o mesmo tipo de atuagio. Em qualquer parte
do mundo em que desempenhem, deixam facilmente perceptivel que todos eles passaram pela
escola de Lecoq, o que talvez seja um dos fatores a criar obstdculos 4 utilizacio do aprendizado
para além do lugar que lhe é destinado. O viés eurocéntrico, de certa maneira, contribui para
essa questdo. Se, por um lado, Lecoq realiza uma viagem, experimentando em seu corpo, outras
territorialidades, afetos e miradas, no seio da escola, em Paris, parece se dar um descolamento
dessa perspectiva, e aquilo que fora sofrido num corpo converte-se em procederes universais.

No século XX, a mdscara adquire um outro estatuto, e passa a ser vista também como
instrumento para a formagio do ator. As conexées que se estabelecem ao longo desse periodo
proporcionam uma trajetdria significativa, multiplicando-se em diversas metodologias. Em
Copeau, embora represente um avango para o trabalho do ator, a mdscara permanece restrita
ao texto dramdtico. Com Lecoq, inicia-se uma pedagogia em que se propée a constitui¢io de
uma linguagem-mdscara, mesmo que descontextualizada, como observa Dario Fo. Diversas
metodologias mesclam 4 tradigio europeia —aqui sintetizada em Copeau e Lecoq — possibilidades
de outras magnitudes. Nessa vertente situa-se, por exemplo, o transe controlado, proposto por
Johnstone. Desde entio, a mdscara tem se firmado nos curriculos escolares, alinhando-se a
outros métodos que propéem o fendmeno do teatro centrado numa esfera nao cotidiana.

'8 O Centro Maschere e Strutture Gestuali é uma referéncia no que diz respeito a confecgio de mdscaras. Profissionais de diversas partes do
mundo passaram por essa Institui¢io. Na Itdlia, o cendgrafo e mascareiro Stefano Perocco de Meduna foi aluno de Donato Sartori e criou
méscaras para Carlo Boso, Peter Brook, Nico Pepe entre outros. E o fundador da Scuola di Formazione Artistica, situada em Valeciano.



As vdrias experiéncias no Brasil

A presenca da mdscara no Brasil ¢ anterior & chegada dos portugueses. Utilizada também
como maquiagem-mdscara pelos povos origindrios, aparece posteriormente, nos mascaramentos
provenientes do teatro catequético, como uma das primeiras experiéncias que envolvem o
enfrentamento de culturas no seio das quais haveria a presenca da mdscara em vdrias modalidades.
De igual modo, as travessias atlinticas que aportaram ao territério brasileiro diversas culturas
africanas. A imigracdo de povos orientais, no inicio do século XX, traz ao caldeirao cultural
brasileiro contribui¢oes que ampliam o universo de possibilidades-mdscara.

Quanto ao objeto desta investigacio (a pedagogia da mdscara nas escolas de teatro), antes
da década de 1980" j4 havia experiéncias com mdscara no pais, porém, é a partir desse periodo
que ela ganha impulso, ocasido em que hd o retorno de pesquisadores e artistas que foram
estudar, principalmente, na Europa e nos Estados Unidos. Ao regressarem, contribuiram para
implementagio de um trabalho mais sistemdtico, estendendo-se a espeticulos, oficinas®,
palestras, disciplinas em escolas técnicas e universitdrias. A tradi¢ao europeia, principalmente
a franco-italiana, ¢ a principal referéncia, e mesmo por intermédio da vertente americana, a
que aqui chegou ¢ tributdria das escolas europeias. Soma-se a esse fato a visita de diversos
pesquisadores e artistas, cujas presengas contribuiram para a discussio, a divulga¢io e a
multiplicagio do trabalho com a mdscara?'.

Nesse periodo, as professoras Maria Helena Lopes® (DAD/UFRGS) e Elizabeth Lopes
(Unicamp), apds passarem por experiéncias na Franca e nos Estados Unidos, estdo entre as
primeiras a introduzir o trabalho prdtico com a mdscara em universidades brasileiras. Formada
pela ECA/USP, Elizabeth Lopes ¢ autora da primeira tese de doutorado sobre o assunto,
defendida em 1990, na Unicamp. Entre outros, o ator e mascareiro Joca Andreazza e a diretora
Christiane Paoli Quito®, que se especializou com trabalho com a mdscara do clown, tm suas
trajetdrias associadas as experiéncias desenvolvidas na Unicamp.

A professora Maria Helena Lopes foi aluna de Lecoq, e ao regressar ao Brasil, utiliza a
mdscara na formagio de atores valendo-se de principios decorrentes do seu aprendizado.

19 Por exemplo, Dorothy Leiner — atriz, butoista e ex-professora da EAD/USP — faz, em meados da década de 60, um curso de mask work
em Londres, ¢ passa trabalhar com esse procedimento quando de seu retorno ao Brasil. Também no inicio dessa década, Helena Antipoff
publica um artigo sobre a prdtica com a méscara nobre, nos Cadernos de Teatro. Como observa: a mdscara nobre ¢ uma mdscara sem
expressdo, cortada 2 altura da boca para permitir mais tarde a fala. A mdscara ¢ empregada aqui exclusivamente como meio de educagao
do comediante, chamado a representar de rosto descoberto. Ver Bibliografia.

2 Os cursos sio promovidos por instituigdes, associagbes ou pelo préprio profissional. A titulo de ilustragdo, podemos citar os
promovidos pelo Sesc-Pompéia ou pela Atravez (Associagio Artistico-Cultural de Sao Paulo). Esta, em 1987, realiza o curso Méscaras
em Cena, ministrado por Aude Kater (criagao e confecgio de méscaras) e Maria Helena Lopes (utilizagio das mdscaras na interpretacao
teatral), em Sio Paulo.

2! Entre as muitas personalidades, podem-se destacar: Ariane Mnouchkine, Roberto Tessari, Philippe Gaulier, Donato Sartori, Enrico
Bonavera etc. Mais recentemente, Nani Colombaioni, Erarhd Stiefel, Francois Lecoq, Sue Morrison. H4 que ressaltar ainda a visita de
mestres do teatro N6, do Topeng e do Katakhali.

2 Nesse periodo, deve-se ressaltar ainda o trabalho de Beto Ruas.

% O trabalho com as méscaras levou Paoli-Quito 4 experiéncia com o clown, tendo cursado a escola de Philippe Gaulier. Participou,
juntamente com Tiche Viana, da experiéncia com mdscaras da commedia dell ‘arte na EAD.



Como diretora do grupo Tear, desenvolve um trabalho com a técnica do clown. Estio ligados
3 experiéncia do Tear, Jesebel de Carli, atriz e professora de prética teatral na Universidade do
Estado do Rio Grande do Sul - UERGS e o diretor do Grupo Tempo e professor da Unicamp,
Roberto Mallet, que integrou o Tear entre 1980-86, exercendo a fungio de “escriba” em Os Reis
Vagabundos (1982) e em Crénica de uma cidade pequena (1984). Em Campinas, Luis Otdvio
Burnier, juntamente com outros atores, funda o LUME, um nucleo interdisciplinar de pesquisas
teatrais vinculado & Unicamp, no qual o clown se constitui como um dos campos de pesquisa do
ator. No LUME, o universo da mdscara do clown®® remonta as experiéncias desenvolvidas por
Burnier na Europa e nos Estados Unidos, especialmente a partir dos anos 1990, com Philippe
Gaulier ¢ Nani Colombaioni. Posteriormente, advém outra abordagem, desenvolvida por
Richard Pochinko, que mescla a tradi¢io europeia com a dos clowns provenientes da cultura dos
povos indigenas norte-americanos.

Além das escolas, ou de equipes vinculadas a Institui¢oes, surge no seio dos grupos de
teatro autbnomos um espago de criagdo, de investigagio e de formulagio de uma pedagogia.
No Rio de Janeiro, a Companhia do Gesto, dirigida por Ddcio Lima, configura-se como ntcleo
de criagdo artistica e pedagdgica, ministrando oficinas, nas quais utilizam a mdscara rigida e
o clown. Lima inicia sua trajetria teatral em Brasilia, nos anos 1970, seguindo na virada da
década para a Europa, periodo em que cursa a escola de Jacques Lecoq. Ao retornar, em meados
dos anos 1980, funda o referido o grupo, caracterizado por trabalhos com énfase no trabalho
fisico. Em 1986, decorrido um ano de experimentacoes, monta o espetdculo Clowns, no qual
explora a linguagem gestual sem o recurso a palavra, procedimento que se tornou uma marca
do grupo. No repertério da Companhia, entre outros, destacam-se: As Mdscaras (1989); O Baile
(1993) e Macbeth, A Tragédia da Ambicio (1996). Em 2001, Décio Lima coordena o Projeto
“Jogo de Mdscaras e Clowns”, e inicia, no decorrer das oficinas, a criagdo e direcao de A Menor
Mscara do Mundo, atividade que nao foi completada por ele, em consequéncia de sua morte.

Também radicada na cidade do Rio, a companhia Amok Teatro, dirigida por Ana Teixeira e
Stephanne Brodt®, norteia o seu trabalho em dois eixos que se interpenetram: Antonin Artaud
e Etienne Décroux. O Amok emprega o teatro tradicional de mdscaras 7openg como linguagem
e treinamento do ator, tanto em suas montagens quanto em oficinas pedagégicas.

Criada em 1988, em Porto Alegre (RS), a Companhia de Teatro Stravaganza, caracteriza-se
pelo trabalho com a mdscara, que ¢ aprofundado a partir da relacio com a commedia dell ‘arte.
O ator ¢ autor Luiz Henrique Palese é um diretor-mascareiro, e sao de sua autoria (juntamente
com José Ramalho) a concepgao das mdscaras do espetdculo Como vivem os mortos? Esse fazer
caracteriza parte dos grupos que trabalham com a mdscara, em que hd um mascareiro (ator ou
diretor, no recorte desta pesquisa) que trabalha junto com o grupo, tal como se dd no Théitre
du Soleil, dirigido por Ariane Mnouchkine. Inserem-se nessa vertente, entre outros, os dois
grupos estudados neste trabalho — Moitard (R]) e Fora do Sério (SP) — e o Barracio Teatro,
sediado em Campinas.

24 Além de espeticulos, o LUME promove cursos. O clown e o sentido cémico é um curso realizado em retiro de dez dias, e Técnica do
clown ¢ destinado aqueles que j4 possuam vivéncia com a linguagem.

» Brodkt foi ator do Théatre du Soleil e, como afirma no programa do espeticulo MacBeth, o grupo é uma de suas fontes no que diz
respeito ao método de trabalho.



Fundado em abril de 1998, por quatro artistas interessados em pesquisar o ator
contemporineo como instrumento da comunicagio teatral, o Barracio Teatro passa a desenvolver
um trabalho de criacdo artistico-pedagdgico em que a mdscara é o eixo norteador. Assim, em
outubro daquele mesmo ano estreia o espetdculo Ninguém, que aponta para os instrumentos de
investigagio do grupo: ator, improvisagio, méscara e dramaturgia. Com didlogos baseados nas
improvisagoes, o texto coloca em cena “personagens”, nomeados de forma alegdrica.

No campo da atuagio com objetos, Ana Maria Amaral introduz a prdtica com a mdscara
na Universidade de Sio Paulo, e publica sua pesquisa sobre o Teatro de Formas Animadas,
constituindo-se em uma das principais referéncias sobre mdscaras, bonecos e objetos.
Alinhando-se & experiéncia desenvolvida pelo Bread and Puppet — nao como proposta politica,
mas estética —, Amaral foi a responsdvel pela experiéncia pioneira enquanto inser¢io teérico-
prética do trabalho com a méscara como disciplina de pés-graduagao. Em 1991, oferece uma
disciplina no curso de pés-graduacio da ECA/USE, em que propée uma reflexdo tedrica sobre
a pedagogia da mdscara. Inicialmente, para ser desenvolvida em um semestre, dado o anseio
da turma, acabou estendendo-se por mais dois momentos. Assim, no més de julho, realizou-se
um atelié para a confec¢do de mdscaras neutras — a partir do negativo e positivo em gesso do
rosto do ator — que foram colocadas em agdo no semestre seguinte, colocando em discussao o
conceito de neutralidade. Conforme observa Amaral, foi a partir desse curso que ela comegou
a sistematizar uma teoria sobre a mdscara, buscando um caminho préprio. Enquanto Peter
Schumann a impressiona pelo aspecto teatral, principalmente pela concepgio das mdscaras,
Jacques Lecoq exerce uma influéncia sobre a parte pedagégica, precisamente na utilizacao e no
treinamento do ator. Os exercicios priticos de confec¢do e manipulagio foram importantes,
visto que, 7o repetir vdrias vezes, no fazer de novo, é que vocé comeca a perceber o mecanismo da

coisa (AMARAL, 2003).

No século XX, a mdscara adquire um outro estatuto, ¢ passa a ser vista também como
instrumento para a formagio do ator. As conexdes que se estabelecem ao longo desse periodo
proporcionam uma trajetdria significativa, multiplicando-se em diversas metodologias. Em
Copeau, embora represente um avango para o trabalho do ator, a mdscara permanece restrita
ao texto dramdtico. Com Lecoq, inicia-se uma pedagogia em que se propée a constitui¢io de
uma linguagem-mdscara, mesmo que descontextualizada, como observa Dario Fo. Diversas
metodologias mesclam 4 tradigio europeia —aqui sintetizada em Copeau e Lecoq — possibilidades
de outras magnitudes. Nessa vertente situa-se, por exemplo, o transe controlado, proposto por
Johnstone. Desde entio, a mdscara tem se firmado nos curriculos escolares, alinhando-se a outros
métodos que propdem o fendmeno do teatro centrado numa esfera nao cotidiana. Atualmente,
hd no Brasil um ndimero expressivo de profissionais que trabalham com a mdscara®, muito

uando em preparacio de montagens artisticas, como, por exemplo, Ricardo Napoleio, que realizou a preparacio com mdscara
2 Atuand d t tisti lo, Ricardo Napol 1

neutra para o projeto Solos do Brasil, sob a coordenagio artistica de Denise Stoklos. Entre os que tém como campo de atuagio escolas
de ensino médio, escolas livres de teatro, faculdades e grupos de teatro, é preciso destacar Beto Silveira, proprietdrio de um estidio
para formagio de atores, que trabalha com o0 método das agées fisicas de Stanislavski. Entre aqueles que passaram pelo processo, a atriz
Stella Miranda, que integrou o grupo Pessoal do Cabaré, dirigido por Buza Ferraz, freqiientou a escola de Lecoq em 1979. H4 ainda
que ressaltar a vertente que nao trabalha, necessariamente, com méscara, mas que dela se aproxima — é o caso de Gabriel Guimard,
ex-integrante da Companhia de Philippe Genty e Louis Luis, que estudou na Desmond Jones School of Mime e na Ecole de Mime
Corporel Dramatique, de Etienne Decroux.



dos quais foram formados por mestres brasileiros, muitos dos quais, que regressaram ao pafs
apds experiéncias com a mdscara no exterior no transcorrer dos anos 1980. Apesar de incursées
em outros territérios, nesse momento, a maior referéncia, em escolas de teatro, é a pedagogia
plasmada por Jacques Lecoq, e nessa afluéncia as experiéncias transbordam.

Ef/l sou t?’t‘Zf‘nl‘OS/ Ef/l sou trezentos e Ciﬂqufnl‘ﬂ/
Mirio de Andrade

A mdscara comunica a incerteza e a ameaga de mudangas sitbitas, imprevistveis e tio
imposstveis de suportar quanto a morte.
Georges Bataille



CORPO-MASCARA:
CAMINHOS POR ONDE
FLUEM ACOES



A experiéncia com a mdscara ganha impulso na Europa, no periodo apés a Segunda Guerra,
e, paulatinamente, conexdes e intersecgbes configuram uma rede que se espraia pelo mundo,
tanto na perspectiva da formagio do ator quanto na exploragio da linguagem. Nascido em
paises como Franca, Itdlia e Inglaterra, o trabalho com a mdscara medra em diversas escolas do
mundo, e é na década de 80 que ele adquire corpo em nosso pais.

Entre os diversos nds que compdem essa rede, vejamos, por exemplo, as intersecgbes em
torno de Jacques Lecoq. Em O Corpo Poético, o autor o principia narrando sua viagem pessoal,
na qual nos d4 a conhecer uma série de eventos propulsores para o desenvolvimento da sua
pedagogia. O seu primeiro contato se deu com a mdscara nobre, por intermédio de Jean Dasté,
no grupo Comediens de Grenoble, conforme os procedimentos utilizados no Vieux Colombier.
No seu livro, Lecoq relata-nos ainda a sua experiéncia com o trabalho corporal anterior a esse
encontro, ¢ fala-nos de um fato fundamental, que ele denomina A aventura italiana, um dos
determinantes para a criagio de sua escola. Foi na Itdlia que pode vivenciar a dimensao orginica
da commedia dell arte:

Voltei a Paris, em 1956, com dois descobrimentos fundamentais de minha etapa na Itdlia: por
um lado, reencontrar a comédia italiana, por outro, a tragédia grega e o coro. Amleto Sartori
presenteou-me, por ocasido de minha partida, com todas as mdscaras de couro da commedia
dell ‘arte, o que me permitin tornd-las conhecidas na Franca e depois no mundo. (LECOQ,

1997:19)

Mesmo a fala soando um pouco exagerada, quanto 2 difusio das mdscaras mundo afora
por seu intermédio, ¢ fato que elas se tornaram um dos eixos fundantes de sua pedagogia. Em
1948, a sua partida para trabalhar na Universidade de Pddua propicia um enredado que tem na
mdscara um mével para a agio. Nesse entretecido, aglutinam-se artistas que também buscavam
alternativas para as criacoes artisticas naquele periodo pés-guerra: Amleto Sartori, Paolo Grassi,
Giorgio Strehler, Dario Fo entre tantos outros. Ao regressar & Franca, Lecoq funda a Escola
Internacional que leva seu nome, na qual passa a exercer e, consequentemente, a divulgar a sua
metodologia que, embora seja bastante difundida, nio ¢ a Gnica forma de pensar a méscara.
Uma vez reconhecida como espago da metamorfose, seria de estranhar que tal objeto pudesse
ser capturado como a representagio de um espago ¢ no como aquilo que o constitui. Nesse
caso, as abordagens que refletem esse pressuposto abrem, necessariamente, para a possibilidade
de contaminagdes de variadas espécies”” e de percursos que se distanciam dessas matrizes.

¥ E suficiente nos reportamos a Keith Johnstone, que incorpora o transe controlado em sala de aula, e a Richard Pochinko, que mescla
a tradigdo européia a dos indios norte-americanos.



O entretecido da mdéscara em escolas brasileiras

Em 1974, Elizabeth Pereira Lopes (Beth Lopes) forma-se em teatro-educagio e dramaturgia
pela ECA/USP. Concluido o curso, e apés trabalhar como assistente do diretor José Possi Neto,
em Salvador, embarca para os Estados Unidos, para fazer mestrado em diregio teatral na State
University of New York (SUNY), em Albany. Nessa cidade, mantém contato com o grupo
de teatro Black Ensemble, especializado em clown e em commedia dell arte. Movida por essa
experiéncia pratica, Lopes decide ir 2 Africa, no intuito de observar a cultura dos povos Dogon.
De regresso ao Brasil, realiza trabalhos em commedia dell arte, e retorna a Franga, para estudar
antropologia, com a qual buscava subsidios para embasar a sua prdtica. Permanece em Paris
durante dois anos, periodo em que realiza um estdgio com Mdrio Gonzalez, ex-ator do 7héitre
du Soleil e professor de mdscaras no Conservatério Nacional Superior de Arte Dramdtica
(CNSAD)?*. O método utilizado por Gonzalez tem suas raizes na Escola de Jacques Lecog,
onde foi aluno e professor. Ao desligar-se da Escola, desenvolve um trabalho préprio, a partir
das bases do seu antigo mestre.

Dada a impossibilidade de prosseguir o aprendizado com Gonzdlez, Lopes passa a trabalhar,
no perfodo 1980-81, com Takashi Kawahara, outro ex-integrante do 7héatre du Soleil e professor
na Université de la Sorbonne, Centre Censier. Kawahara, que também era mascareiro, utilizava
a commedia dell ‘arte, tendo como base de improvisagio o canovaccio, numa apurada técnica de
triangulacdo (LOPES, 2004). Nos finais de semana, como parte do processo de aprendizagem,
a brasileira realizava apresentagdes nas ruas parisienses. Quando retorna a Sao Paulo, Elizabeth
Lopes aplica procedimento semelhante com os alunos da Escola Macunaima, e realiza um
experimento fundamentado num canovaccio de miscara italiana, que é apresentado na feira de
artesanato do Bexiga. Nessa peca, ela fazia Madame Pantaledo, uma mama italiana, cujo objeto
utilizado pelo personagem era um rolo de macarrao, com o qual perseguia um chofer de tdxi
que havia raptado a sua filha. E na Escola Macunaima, em 1982, que Beth Lopes introduz o
seu método, cujo objetivo era o uso pritico da mdscara na formacio do ator. Considerando-se
tributdria da pesquisa iniciada por Jacques Copeau, Lopes diz distanciar-se da postura cartesiana
de Jacques Lecoq, que enfatiza as regras e técnicas, mantendo certo distanciamento professor-aluno

(LOPES, 2004).

Quando retorna de uma outra estada em Albany, Lopes ¢ convidada pelo diretor Celso
Nunes, seu antigo professor na ECA, a integrar o Departamento de Artes Cénicas da Unicamp,
como professora de mdscaras. Inicia a sua trajetéria pedagdgica nessa Universidade em 1987,
l4 permanecendo quatro anos. Na Unicamp, emprega uma metodologia inspirada no “transe
controlado”, desenvolvida a partir de pesquisa propria e do trabalho de Keith Johnstone.
Segundo a professora, o transe acontece de maneira eficaz, e durante suas experiéncias alguns
alunos imergiam profundamente num estado alterado de consciéncia, o que exigia uma
preparagio da orientadora para fazé-los abandonar aquele estado.

% Gonzalez ingressa no Conservatério (CNSAD) em 1981. Natural da Guatemala, no inicio de sua carreira trabalhou com teatro de
bonecos. Em Paris, integra o Théitre du Soleil, durante oito anos, participando dos espetdculos Les Clowns, em que fez o papel de Pépé
la Moquete, 1789 ¢ L’ ge d’Or. Em 1989, funda a Companhia Mdrio Gonzalez, e exerce a fungao pedagégica em diversos paises do
mundo. Desde outubro de 2003, Christophe Patty responde também pela disciplina de mdscaras no Conservatério.



Eu tive que estudar transe em outras culturas, e é por isso que eu fui para a Afvica. Os dangarinos

Jficavam umas seis, sete horas dangando sem se alimentarem, sem beber dgua, sem fazer nada,
estavam possessos. Mas eu nio baseei minha teoria apenas na possessdo. Na mdscara neutra
procuro a limpeza corporal, a economia. Na mdscara da commedia dell ‘arte busco o germe da
personagem. E verdade que eles [os alunos] vio soltando os estimulos, e no Pantaledo acontece
possessio (...) tem mdscara expressiva que acontece possessdo também, e tem uma meia mdscara,
essa é pior ainda, ela é como a mdscara neutra. (LOPES, 2004)

Lopes fica seis meses no Mali (Africa) pesquisando o fendmeno da possessio por intermédio
das méscaras, que sdo utilizadas em rituais como o da colheita, em que os dangarinos as portam
com o intuito de atrair chuva. Na confecgio da mdscara, o mascareiro elege uma drvore, aproxima-
se dela e pede permissdo aos espiritos para cortd-la. De posse de um pedago de madeira, dirige-se
a uma tenda e sonha com a méscara que ird confeccionar. Conforme os sonhos que tem naquele
momento, elabora a mdscara. A possessao origina-se da relagio com o espirito que a mdscara
porta. Lopes estabelece uma metodologia em que mescla transe e logos, dado que o primeiro
deve ser controlado por este tltimo. Atualmente, centra sua pesquisa na linguagem do clown,
tendo abandonado, momentaneamente, o trabalho com as outras modalidades de mdscaras
envolvendo o transe controlado. No percurso de Lopes, a mdscara serve a outras finalidades que
excluem a possessio, trabalho que desenvolveu fora do 4mbito académico, como, por exemplo,
na preparagdo do ator com mdscara neutra em montagem de pegas.

Trilhando um principio similar, Armindo Bido, professor da Escola de Teatro da UFBA,
estabelece a sua relagio mais estreita com mdscara nos Estados Unidos. Em 1981, ao fazer o
mestrado em interpretagdo teatral na Universidade de Minnesota, em Mineapolis, mantém
contato com uma trupe franco-americana La Jeune Lune (A Jovem Lua), formada por atores
norte-americanos e franceses, que permaneciam parte do ano na Franga e parte na América
do Norte, trabalhando com madscaras neutras e com as da commedia dell ‘arte, fundamentados
numa pedagogia que alguns deles haviam obtido na Escola de Jacques Lecoq. Fascinado por
aquela experiéncia, Bido faz algumas oficinas com o grupo, retornando ao Brasil em 1984%.
A possibilidade de transformar o rosto e a voz do ator a partir do uso da mdscara faz com que
Bido se interessasse em conhecer mais profundamente a pedagogia de Jacques Lecoq. Assim,
elege Paris como o local para realizar sua pesquisa de doutorado, por ter a possibilidade de 14
desenvolver esse trabalho. De 1986 a 1990, permanece na capital francesa, periodo em que se
torna aluno, e depois assistente, de Mdrio Gonzalez. Como jd observado, Gonzélez elaborou
uma pesquisa prépria da mdscara neutra, como técnica bdsica para o uso posterior da mdscara
expressiva, e redimensionou a movimentagio do coro, um dos pilares da pedagogia de Lecoq.
Segundo o professor, basicamente o que Mrio faz é um trabalho de grande rigor e paciéncia para
o ator. (BIAO, 2003)

Tal como Elizabeth Lopes ¢ Armindo Bido, a atriz e professora de interpretagdo Sandra
Dani, do curso de artes cénicas do DAD/UFGRS, entra em contato com a mdscara nos Estados

» Quando regressa, Bido ¢ convidado pelo cendgrafo, diretor e professor da UFBA Ewald Hackler, para realizarem um trabalho conjunto.
Hackler confeccionava mdscaras com os alunos e, como Bido observa, experimentava a pedagogia da mdscara ainda de uma forma muito
intuitiva, mas apaixondvel. (BIAO, 2003)



Unidos. Em 1981, ingressa no mestrado da State University of New York (SUNY), em Albany,
onde, durante um ano e meio, realizou um trabalho de mdscara com uma professora grego-
americana, cuja abordagem, envolvendo a construgdo do personagem e o trabalho de formacio
do ator, despertou-lhe o interesse na aplicagio em sala de aula. Assim, em 1983, quando retorna
a Porto Alegre, passa a utilizd-la no desenvolvimento de sua disciplina. Naquele momento, o
curso de interpretagao tinha como fundamento o sistema de Stanislavski, principalmente a fase
em que elaborou o método das agoes fisicas™.

Embora tivesse outras referéncias, o trabalho com a mdscara desenvolvido em Albany
alinhava-se a corrente vinda do Vieux Colombier, principalmente a de Saint Denis. O percurso
iniciava-se com um trabalho preparatério, acrobdtico, para o treinamento com a méscara neutra,
até chegar & mascara do personagem, experimentada em improvisagoes e depois retirada quando
se trabalhava o texto dramatirgico. Para colocar a mdscara, o aluno devia, primeiramente,
senti-la, perceber o que aquela méscara lhe inspirava; uma vez posta, colocava-se em frente a
um espelho e se observava nessa nova condigao. Partia-se do siléncio, acrescentando a palavra,
quando da utilizagio da meia-mdscara. A mdscara era, basicamente, um instrumento de
preparagio para a atuagio do ator no mascarado.

Conforme Dani, antes do trabalho com a mdscara neutra, a primeira a ser trabalhada era uma
mdscara maledvel, inspirada no trabalho de Etienne Decroux®', que propunha a utiliza¢io de
um envoltério de pano (uma espécie de malha) que deformava as fei¢oes do rosto, neutralizando
tragos caracteristicos como os olhos, a boca e o nariz. Geralmente, a mdscara de pano é da mesma
cor da malha e da sapatilha vestidas pelo aluno. Nesse estdgio, realizavam-se exercicios em que se
buscava a expressao do corpo como, por exemplo, a explora¢io do comportamento animal, para
se chegar ao comportamento humano. Para tanto, elaborava-se uma pesquisa de campo, em que
se observava o animal em diversas situacoes: alimentando-se, dormindo, lutando, descansando
entre outras. De posse desse inventdrio, cada aluno compunha o seu animal, porém, nao se trata
de imitagio, mas de uma criagio embasada naquelas caracteristicas.

Na Universidade de S. Paulo, uma das vertentes do trabalho com a mdscara origina-se
do Teatro de Animacio. Para a professora Ana Maria Amaral, o mével que a conduziu a esse
universo foi o impacto causado pela méscara utilizada no Bread and Puppet. Amaral morava em
Nova York e, na ocasido, vivia-se um perfodo bastante significativo para a histéria do teatro. A
década de 1960, nos Estados Unidos, foram os anos de luta pela liberagio da mulher, de apoio
4 descolonizagio da Africa, da eclosio do flower-power e do surgimento de experiéncias teatrais
marcantes. Naquele momento, trabalhando como bibliotecdria na ONU, aqueles impactos
eram imediatamente refletidos em seu corpo, constituindo-se em emog¢oes que iam se somando
ao seu aprendizado.

% Quando se aposenta, hi uma mudanga no quadro de professores do Departamento. Como observa: Muitos professores safram, devido
a politica do governo com relagio ao funcionalismo publico. Mudou muito entio o perfil da escola. Entrou uma leva nova de professores,
muito dos quais formados na escola. A maioria foram alunos nossos e que entio retornavam. E me parece, isso eu te digo porque ji nio
estou mais dentro da escola, que entra um perfil diferenciado ai, muitas pessoas voltadas ao trabalho do Barba, dentro da antropologia do
ator, essa abordagem do Odin. (...). Foi incipiente, vamos dizer assim, o uso da mdscara, eu usei e eu trabalhei com isso. (DANI, 2002)
31 Em suas memérias, Jean-Louis Barrault relata a utilizagao de processo similar. Ao vestir a cabeca com uma meia de nylon, essa “méscara
impessoal” apagava o rosto, e o pescogo ganhava importancia. Todo o corpo se tornava expressivo, e quem enxergava era o corpo inteiro
e nao somente os olhos.



Segundo Amaral, trabalhar com Peter Schumann era uma coisa muito religiosa (AMARAL,
2002). Embora nio tenha participado dos seus espetdculos, o Bread and Puppet foi a sua escola.
O primeiro contato foi como observadora; depois, como ela mesma diz, tornou-se obreira do
grupo, e sua fungio restringia-se 4 confecgio de mdscaras e de objetos. O seu contato mais
estreito foi com George Ashley, naquele tempo a pessoa fundamental na administragio do grupo.
Assim, o aprendizado ia se verificando pela observagao dos ensaios, pelo acompanhamento dos
espetdculos e pelas relagdes interpessoais.

Aprimorando a pesquisa individual, Amaral entra em contato com a pedagogia de Lecoq
por intermédio de leituras, trilhando um caminho préprio, que resulta em experiéncias praticas.
Como observa, o mais importante em Lecoq ¢ a sensibilizacio em relagio ao uso da mdscara e
ndo necessariamente a mdscara neutra em si. (AMARAL, 2002). Excetuando-se a participagio no
curso® ministrado por Donato Sartori, no Rio de Janeiro, a experiéncia prética com a mdscara
foi vivida, primordialmente, na observagio e na experiéncia individual.

O percurso de Heloisa Cardoso Villaboim aproxima-se da trajetéria de Ana Maria Amaral,
no que diz respeito aos contatos iniciais com a mdscara. Heloisa Cardoso principiou pela
confeccio, em 1983, sob a orientagio de Mdrcia Benevento e de Beto Manieri, durante uma
oficina promovida pelo Sesc Pompéia®*. Entusiasmada por essa primeira experiéncia, ingressa
numa oficina de confec¢io com o artista pldstico Donato Velleca® e, em seguida, trabalha
com a francesa Audie Carter, cuja formagio era voltada para a educagio e a expressio corporal.
Juntamente com o ator Luiz Damasceno, empreende experiéncias focadas no trabalho da
diretora gaticha Maria Helena Lopes, e ¢ durante esse processo que entra em contato com a
producido de Donato Sartori.

Por ocasiao do trabalho na confecgio de aderegos para o grupo Pessoal do Victor, Heloisa
Cardoso ¢é convidada pelo diretor Celso Nunes para ministrar uma disciplina sobre mdscara,
no recém-criado curso de teatro da Unicamp. Enfocando a confecgdo e a atuagdo, a mdscara
integra-se ao curriculo escolar daquele curso sob a responsabilidade de duas professoras: Cardoso
coordena a drea de confeccio e Elizabeth Lopes orienta a utilizacio e o treinamento do ator.

Em 1986, antes do ingresso da professora Elizabeth Lopes, o trabalho com a mdscara era
desenvolvido por Heloisa Cardoso, Mdrcio Tadeu e Adilson de Barros, na disciplina que jd se
denominava Mdscara (Cédigo AC-208) e contemplava a teoria, a confec¢io e a utilizagao. Os
procedimentos em sala de aula ndo privilegiavam uma linguagem especifica, mas experimentos
envolvendo conceitos, objetos e a sua exploragao. Tadeu propunha interferéncias faciais que
resultavam em mdscaras mediante a “deformacao” do rosto pela aplicacio de algodao em suas
partes internas, pelo uso da maquiagem e pela utilizagdo de imagens, tomadas como referéncia

%2 Neste curso, também estiveram presentes Helofsa Cardoso Villaboim (Professora de Méscaras da UNICAMP), Augusto Marin, Joca
Andreazza, (ambos sao alunos da Unicamp), Venicio Fonseca e Frika Retll, integrantes do Grupo Moitard. -R]. Esta experiéncia refletird
de forma marcante nas trajetérias dos grupos Moitard e Fora do Sério-SP, no que diz respeito & mascara como objeto.

» Na ocasido, os dois artistas estavam trabalhando na montagem do espeticulo Farra da Terra, do grupo Asdrtibal Trouxe o Trombone.
* Atualmente residindo na Itdlia, Velleca criou mdscaras para o espeticulo Mozartissimo, da companhia de danga Cisne Negra,
coreografrado por Gigi Caciuleanu.



para a composi¢do de um rosto outro. No que tange a experiéncia com o objeto-mdscara e os
materiais que o constitufam, foram exploradas mdscaras expressivas elaboradas com papelio,
folhas de jornal e sacos de papel, e méscaras neutras confeccionadas em papel maché por Helofsa
Cardoso, em parceria com Luiz Damasceno e Petronio Nascimento. Os alunos realizavam na
escola pequenos exercicios performdticos, que eram precedidos de priticas que envolviam
aquecimentos, jogos dramdticos, e gindstica facial. Em 1987, com a entrada de Elizabeth Lopes
para ministrar Improvisagio, o trabalho com méscara adquire outra configuracdo, porém, essas
experiéncias se estendem por mais um ano.

A formula¢io de um pensamento préprio sobre a mdscara, conforme revela Tiche Vianna,
origina-se do contato mantido com o diretor italiano Francesco Zigrino®, que, em 1985, chega
a0 Brasil para dirigir uma das turmas de formandos da Escola de Arte Dramdtica — EAD.
Especialista em commedia dell ‘arte, Zigrino proporciona aqueles alunos uma vivéncia que
aprofunda a sua relagio com a méscara, aprendizado que resulta num espetdculo, cumprindo
uma temporada de trés meses. A partir de entdo, a commedia dell ‘arte torna-se uma escolha
fundamental para Vianna, constituindo a base do seu trabalho teatral, no qual a mdscara se
apresenta como escolha artistica e como instrumento diddtico para a formacio do ator, na
medida em que auxiliava a compreensio daquilo que ¢ teatral, aprimorando o entendimento
do que ¢ o cénico. Porém, a primeira aproximagio foi movida pela curiosidade, de igual modo,
no recinto da EAD, um ano antes da experiéncia referida acima. Durante um estudo para a
montagem de Zerror ¢ Miséria do Terceiro Reich, de Brecht, Vianna observou que em uma das
cenas do texto os personagens lhe pareciam ser figuras (VIANNA, 2003). Assim, juntamente
com um companheiro de turma, o qual tinha certa experiéncia com o objeto, realizaram o
exercicio. Conforme observa, eles apenas ilustraram a cena, e a proposta acabou funcionando
quase que de uma forma carnavalesca (VIANNA, 2003).

No contato com Zigrino, a primeira relagdo ocorre com a mdscara neutra, utilizada como
instrumento de preparagio para as meias-mdscaras, que sio experimentadas conforme os
procedimentos que configuram o universo da commedia dell ‘arte. Posteriormente, dessa vez
na Unicamp, Vianna retoma a mdscara neutra e as mdscaras expressivas, sob a orientagio de
Elizabeth Lopes. Contribuem ainda para o aprendizado as oficinas realizadas com Josephine
Derrene, atriz do 7hédtre du Soleil.

Cumprido esse percurso, e interessada em investigar mais profundamente a cultura italiana,
bem como compreender determinados aspectos que suscitaram a necessidade de expressio dos
elementos que configuraram, posteriormente, a commedia dell ‘arte, Vianna parte para Itdlia,
onde permanece cerca de trés anos. Em virtude da formacao jd adquirida, os professores lhe
sugeriram que buscasse fora do 4mbito académico o seu préprio aprendizado. Como fizera
Lecoq, que se distanciara da comédia livresca e partira para a rua, ela foi tecendo o seu préprio
caminho nas relagées cotidianas.

» Na escola italiana de teatro, o curriculo contempla a mascara como elemento de formagao. Francesco Zigrino também trabalhou com
Lecoq. Em 1983 ministra cursos de clown e commedia dell ‘arte na EAD/USP e na FAAP. Encena as pecas O Arranca Dentes, Pindquio, ¢
prepara os atores para a montagem de Vocé Vai Ver o que Vocé Vai Ver, entre outros trabalhos.



Quando retornei ao Brasil, muita gente queria saber o que é que eu havia estudado ld fora,
viam os espetdculos e queriam saber o que é que era aquilo. Entdo, eu me vi, de repente, numa
condi¢do de ter que ensinar (VIANNA, 2003).

A necessidade de estruturar o aprendizado do outro fez com que ela organizasse uma
metodologia de trabalho a partir dos elementos que foram os seus guias: quando se trabalha com
a commedia dell ‘arte vocé precisa aprender o comico, vocé precisa aprender a mdscara e vocé precisa
aprender a prépria dramarurgia (VIANNA, 2003), enfim, trés elementos que, necessariamente,
tem-se de trabalhar com o ator. Como professora da UNICAMDP, a intersec¢io com Heloisa
Cardoso se dava quando trabalhava mais a médscara e menos a cenografia, j4 com a professora
Maria Thafs, o didlogo era mais estreito, dado que o ponto comum era o trabalho do ator.

Desde o inicio dos anos 1980, Maria Thais vem trabalhando com teatro, especificamente na
formagio do ator, munindo-se de procedimentos lastreados numa base fisica, mas, como observa,
a mdscara entrou em sua trajetéria um pouco tardiamente (SANTOS, 2003). O trabalho
técnico, centrado numa base precisamente definida, desenvolve-se a partir da manipulagio
dos elementos que constituem a conjun¢io tempo-espago. Nesse periodo, radicada no Rio
de Janeiro, atua como assistente de direcao; trabalha com a preparagio corporal de atores e
ministra aulas de teatro; porém, até entdo, nunca havia trabalhado com mdscara.

Assim que chegou ao Rio, os contatos iniciais com o universo da mdscara deram-se por
intermédio de um trabalho pratico — um espetdculo de Maria Helena Lopes, diretora do Grupo
Tear, com o qual sentiu bastante afinidade — e de outro de cunho teérico, com professora Beti
Rabetti, da Uni-Rio, que estudara commedia dell ‘arte na ltdlia. Seu trabalho efetivo com a
médscara deu-se quando veio residir em S. Paulo, basicamente a partir da fundacio e organizagiao
da Escola Livre de Teatro — ELT, de Santo André (SP). Na elaboragao da grade disciplinar,
Maria Thais toma como referéncia o trabalho de Maria Helena Lopes, e busca um profissional
para ministrar uma disciplina centrada na pedagogia da mdscara. Dessa forma, desenvolve-se
na Escola Livre de Teatro um trabalho de mdscara neutra, orientado por Clarice Malheiros®,
que havia sido atriz do Grupo Tear e estava voltando para o Brasil, depois de ter cursado a
escola de Jacques Lecoq. Com o desligamento de Malheiros da ELT, Tiche Vianna, que j4
havia regressado da Itdlia, d4 continuidade ao trabalho, que principiava pela mdscara neutra,
seguida da mdscara expressiva, para depois chegar & meia-mdscara da commedia dell ‘arte. Nesse
momento, Santos e Vianna estabelecem uma parceria” e, a partir de 1993, buscam estruturar
um curso cuja base seria a mdscara.

Em 1995, Maria Thais ingressa num curso de atualizagio, promovido de tempos em tempos
pela Escola de Jacques Lecoq, e destinado a professores formados nessa institui¢ao. Dos cerca
de trinta integrantes, somente ela e um outro aluno indiano nio tinham passado pelo curso
de formagio. Conforme explica, jd trabalhava com procedimentos que explicitavam a mesma

3¢ Fora do ambiente académico, Malheiros ja havia feito um trabalho de clown com o grupo de Maria Thafs, mas ela nunca se aproximou
de forma efetiva desse trabalho.

%7 Maria Thais e Tiche Vianna trabalharam juntas no Piccolo Studio, escola de teatro — hoje desativada — localizada na Vila Madalena. L4,
ministraram os cursos: A Mdscara como Linguagem Teatral: Commedia dell ‘Arte (1994) e A Mdscara Neutra (1995).



coisa que a mdscara propde investigar, e esta lhe serve como meio de amplificagio (2003). Assim,
a professora aproxima-se da mdscara, primeiro, como observadora, embasada em referéncias
cénicas, abordagens tedricas e a partir de os estudos pontuais, até chegar o momento em que se
aproxima materialmente da mdscara neutra, que passa a ser o seu instrumento de trabalho. Ao
longo do tempo, Santos desenvolvia o conceito de neutralidade por uma outra via, para depois
encontrar na mdscara o instrumento de explicitagio e facilitacdo desse processo.

Professora do curso de interpretacio da Uni-Rio, Ana Achkar, dois anos depois de graduar-
se nessa universidade, em 1984, parte para a Franca, para estudar na Escola Philippe Gaulier.
Naquele pais, trava contato com a mdscara neutra, a meia méscara e a commedia dell ‘arte. Em
1987, realiza um estdgio no 7hédtre du soleil, centrado nas mdscaras balinesas (Topeng) e, de
volta ao Brasil, retoma o contato com Ariane Mnouchkine, em 1993, durante um workshop
realizado no Rio de Janeiro. No biénio 1995-1996, trabalha com Serge Poncelet e Stephane
Brodt, ex-integrantes do 7hédtre du Soleil, retornando ao universo das mdscaras balinesas. A
definigio do trabalho com a meia-mdscara (1999:11), entretanto, vai se dar em 1996, quando
Achkar participa do curso ministrado por Donato Sartori, no Centro Maschere e Strutture
Gestuali, na Itdlia. Conforme observa, a mdscara ndo me interessa — como objeto de estudo — pelo
resultado pritico do aluno que conseguiu fazer viver uma mdscara em cena, mas sim pela variagio
ocorrida entre os erros e os acertos do percurso que ele tragou para conseguir tal feito (1999:15). O
seu objetivo é a formagio do ator para a atuagio despida do objeto.

Em Santa Catarina, o contato do professor Valmor Bletrame (UDESC) com o teatro de
mdscaras relaciona-se A atuagio com objetos, e ele se deu, inicialmente, de maneira prética,
no processo de encenagio, no momento em que teve que utilizd-la no espetdculo Planalto Sul
Tropical do Sol, que recriava uma lenda lagiana.

Era uma mdscara de vara e que fazia mais ou menos o papel de coro. Em seguida, eu tive uma
outra experiéncia que foi dentro de “E a gralha falow”, foi ai que eu entrei em contato com a
mdscara e as suas possibilidades de um modo muito mais intenso. Além dessas mdscaras que
faziam o papel de coro, de comentadoras, tinha um outro tipo de mdscara e eram mdscaras de
rendeiras, elas tinham texto, eram mdscaras inteiras com um vazamento maior na boca para
permitir a emissio da voz. Elas tinham um texto muito curto, sé diziam sim, nio e tinham

movimento (BELTRAME, 2004).

Foi a partir do treinamento que o diretor argentino Hector Grillo empreendia com os atores
que Beltrame, paulatinamente, vai se familiarizando com esse universo. No espetdculo seguinte,
Caminhada do Espanta Tudo, um novo processo se instaura, e os atores que nao usam mdscara
dirigem aquele que a utiliza. O primeiro curso de mdscara efetivamente realizado foi com a
professora Elizabeth Lopes, conjugando aos principios de Copeau e Saint-Denis a abordagem de
Keith Johnstone. Paralelos a essas experiéncias, eminentemente priticas, os contatos com textos
sobre a teoria da mdscara vio se estreitando, principalmente, os trabalhos de Jacques Lecoq, que
o auxiliaram, posteriormente na sistematizagio da sua prdtica, a partir da qual pode elaborar
uma disciplina dentro do curso de artes cénicas na UDESC. Num primeiro momento, dado o
desejo manifestado pelos alunos, o curso centrava-se, basicamente, no processo de confec¢io,
em que diversas técnicas eram empregadas. Essa escolha, porém, fazia com que o momento da



utilizagio das mdscaras ocorresse quase no findar do semestre. As conexdes com a professora de
expressdo corporal e danga davam lugar a criagio de algumas cenas, embasadas no movimento.
Ao longo do tempo, Beltrame redirecionou a disciplina e passou a focalizar a utilizagao da
mdscara centrada em duas questdes. A primeira, como instrumento capaz de permitir ao ator o
autoconhecimento das suas possibilidades corporais e a apreensao dos principios fundamentais
para o seu trabalho — que independem da linguagem ou do tipo de estética do espetdculo como,
por exemplo, a limpeza do gesto, a clareza do movimento, o principio do olhar como indicador
da agdo e a triangulacdo. A segunda questdo refere-se & especificidade da sua disciplina. Para
Beltrame, o uso da mdscara é fundamental para o trabalho do ator-bonequeiro, sobretudo em relagio
ao trabalho de interpretagio, de atuacio e de manipulacio (BELTRAME, 2004). Outras referéncias
foram se somando 2 sua trajetdria como professor; entre essas, a realizagio de uma pesquisa
sobre o boi-de-mamaio, tema de sua dissertagio de mestrado, e a disciplina sobre mdscaras
desenvolvida no curso de pds-graduacio da ECA/USP, periodo em pode estabelecer um didlogo
proficuo com a profa. Ana Maria Amaral. A disciplina de mdscara, nomeada Laboratério de
Pesquisa Dramdtica I, passa a ser ministrada pela professora Maria de Fitima Moretti, formada
na UDESC. Foi nas aulas de Beltrame que Moretti teve o primeiro contato com a disciplina que
ora ministra. Tanto Beltrame quanto Moretti alinham-se aqueles que trabalham com a mdscara
na vertente da atuagio com objetos.

Teatralmente falando, a mdscara integra-se, na década de 1980, a trajetéria de Fernando
Linares, um dos fundadores do Grupo Galpio. Na época, a equipe preparava a montagem de
Arlequim Servidor de dois Amos, de Goldoni, na qual utilizaram mdscaras® de papel maché. E
nessa ambiéncia que se dd o primeiro contato com a mdscara neutra, por intermédio de uma
artista italiana que vem ministrar uma oficina de introdugio & commedia dell ‘arte. Ela traz consigo
algumas méscaras da commedia dell ‘arte, e Linares, que jd possuia experiéncia em artes plésticas,
envereda pelo oficio de mascareiro. Nesse periodo, embora o grupo tivesse realizado diversos
exercicios, findada a temporada da peca, ele nao mais trabalhou com mdscaras, dedicando-se
somente & interpretagdo. Formado ator em Buenos Aires, ao chegar ao Brasil, encaminha-se
para a direcio e, posteriormente, para o ensino, tornando-se professor de interpretagio no T.U.
(Teatro Universitdrio), escola de técnica de teatro da UFMG?Y.

Retomando o trabalho, em meados de 1995, Linares conhece Stephane Brodt e Ana
Teixeira, que haviam se formado na escola de Etienne Décroux e, chegando ao Brasil, fundam
o grupo Amok Teatro, no Rio de Janeiro. Nessa ocasido, faz o primeiro curso de mdscaras
balinesas — que se constituiu num evento rdpido — e convida Brodt e Teixeira para realizar uma
experiéncia mais extensiva com um grupo de artistas, em Belo Horizonte, e que culmina na
abertura de um universo novo para Linares, pois se tratava de um trabalho com mdscaras gue
exigiam muita energia para a sua sustentagio. (LINARES, 2004). Como mascaraeiro, Linares
passa, da atividade inicial em papel e cola, a fazer mdscaras esculpidas em madeira, empregando,
por meio de pesquisa prépria, a técnica do Sartori.

38 Tal como j4 ocorrera em outros tempos com o Piccolo Teatro de Milao, antes de utilizarem a méscara de couro, Linares observa: ez me
lembro que depois do espetdculo a gente colocava as mdscaras para secar (2004).

% Linares participou da primeira comissio para criar o curso superior de Artes Cénicas, na UFMG. A professora Bya Braga trabalha com
méscaras, como disciplina optativa.



Quando eu fui conhecer o processo do Santori, eu jd estava trabalhando com a técnica,
adquirida por meio de leituras e outros contatos. Eu nunca cheguei a fazer o curso com ele, mas
conhecia um monte de gente que me passava informagées, livros e foros. (LINARES, 2004)

Ao longo dos anos, os cursos foram se sucedendo; o de mdscara neutra, com Maria Thais,
por exemplo, e o de commedia dell ‘arte, sob a orientacio de Tiche Vianna. Na década de 1990,
20 tempo em que ministra uma oficina durante um festival de teatro em Londres e participa de
outra coordenada por Giovani Fussetti®’, Linares incorpora a méscara larvéria 4 sua pedagogia. A
midscara de olhos pintados, por sua vez, é oriunda da sua experiéncia com Stephane Brodt e Ana
Teixeira, desenvolvida nos cursos de mdscaras balinesas e de clown. Dessa forma, as experiéncias
foram se somando e fizeram com que se arriscasse a_fazer um espetdculo com mdscara, até chegar
a0 seu tltimo trabalho que é a méscara da folia de reis (LINARES, 2004).

A atriz e professora na Escola Livre de Teatro Camila Bolaffi (Cuca) principia a investigagdo
sobre o clown com Maria Helena Lopes, e desenvolve-a com Cristiane Paoli Quito, que havia sido
aluna de Elizabeth Lopes na Unicamp, e acabava de retornar de Londres, onde fora aprofundar-
se sobre o tema. Inicialmente, o grupo se junta em torno de Maria Helena Lopes, que vinha a
Sdo Paulo ministrar os workshops. Dada a impossibilidade de continuar o trabalho com o grupo,
Quito assume a funcio de orientadora, e dirige o primeiro espetdculo da Trupe de Atmosfera
Noémade. Durante esse tempo, o grupo experimenta somente a mdscara do palhaco, e as outras
modalidades surgem com a vinda de Tiche Vianna para trabalhar a commedia dell ‘arte — ocasiao
em que se utiliza, pela primeira vez, a mdscara neutra. Decorridos quatro anos, Bolaffi decide
ingressar na Escola de Jacques Lecoq, 14 permanecendo dois semestres. Na Europa, trabalha
ainda com Carlo Boso, especialista italiano em mdscaras da commedia dell ‘arte.

O trabalho do Lecoq com a mdscara é muito preciso. Por exemplo, no primeiro ano a gente
ﬁcﬂ quase um trimestre sem usar o verbo, a gente usa s6 a mdscara neutra ou a mdscara inteira
expressiva. E muito interessante como ele trabalha procurando a neutralidade corporal. Tem
uma coisa interessante no Lecoq: ele desmistifica muito as mdscaras, a gente faz mdscaras ld,
mas ndo hd um método rigoroso de confec¢io, cada um vai e se vira e faz uma mdscara e vocé

poe e vé se funciona. (BOLAFFI, 2004)

De volta ao Brasil, participa do espetdculo Movido a Feijdo, que d4 origem a Companhia
homonima. Nesse espetdculo, nao se trabalha a mdscara efetivamente, porém, sio utilizados
principios que dialogam com o teatro de rua — ¢ o caso, por exemplo, da triangulagio. Em
alguns momentos, os atores usavam narizes pequenos e bigodées, objetos que remetem ao nariz
de clown.

Com esse breve transcurso “biografico” centrado na mdscara é possivel observar o tecer das
linhas que emaranham uma série de artistas e pesquisadores que se entregam ao universo da
mdscara, fato que ganha corpo a partir da década de 1980 nas escolas de teatro brasileiras. Trata-
se de um recorte que nio pretende ser origem, dado que experiéncias anteriores sio possiveis.

0 Fussetti fora aluno e professor na escola de Lecoq de onde saira para fundar sua prépria escola em Pidua.



A tessitura nos grupos Fora do Sério e Moitard

O interesse de Jair Correa, cineasta e artista pldstico, em trabalhar com a mdscara surgiu
da necessidade de o grupo Fora do Sério ter um mascareiro junto a equipe. Ao ingressar no
coletivo, conhece a produgio do ator-mascareiro Joca Andreazza e investiga a mdscara no
teatro. Contudo, apesar de lidar com a escultura, faltava-lhe o conhecimento da mdscara como
elemento importante para a cena e a sua adequacio ao rosto do ator. Distanciando-se de um
objeto teatral, a mdscara aproximava-se — em sua primeira incursao, na peca O Gato Malhado e
a Andorinha Sinhd, de Jorge Amado — de um objeto de adorno:

Era um espetdculo com algumas mdscaras, quatro exatamente: o Vento, a Manhd, o Gato ¢ a
Andorinha. Havia um equivoco muito grande, principalmente, na mdscara do gato e eu levei
mais de um ano para descobrir que eu estava no caminho da mdscara de carnaval, da mdscara
ornamental, da mdscara decorativa e nio da mdscara teatral. Foi preciso uma pesquisa muito
grande para comegar a entender como utilizar esse elemento no palco, sem que seja um simples

adorno, mas que ele seja a complexidade de um personagem. (CORREA, 2003)

O aprimoramento na realizagio e utilizagdo da mdscara teatral foi se efetuando a partir
de cursos e da prdtica desenvolvida no seio do grupo. O Fora do Sério teve como origem a
Universidade de Campinas e, entre os seus integrantes, havia atores como Miriam Fontana, que
passara por um aprendizado com a méscara teatral, tornando-se, na prética grupal, a responsdvel
pelo treinamento com a mdscara neutra. Especializado em commedia dell ‘arte e teatro de rua,
o Fora do Sério sistematizou uma pedagogia que ¢ aplicada em suas atividades internas e nas
oficinas.

Tanto Erika Retll quanto Venicio Fonseca, do Grupo Moitard-R], tiveram o seu primeiro
contato com as mdscaras neutra ¢ expressiva por volta de 1986, quando participaram do
espetdculo As mudscaras, dirigido por Ddcio Lima. Oriunda da danga, Retll formou-se em
interpretagdo teatral na Uni-Rio, ao passo que Fonseca configura o seu percurso no fazer didrio.
No que diz respeito a mdscara, ambos empreendem suas préprias escolhas e ndo experimentaram
um processo de aprendizado sistemdtico em uma escola. A partir das suas inquietagoes, foram
tecendo seu percurso.

Havia a vontade de querer trabalhar, minha frustragio é ndo ter feito um trabalho prdtico
direto, por exemplo, com o Lecogq, de té-lo conhecido. Por outro lado, eu tenho um grande
orgulho de néo ter tido isso e ter tido as influéncias, porque, as vezes, a gente chega a conclusées
do trabalho pritico que sio similares ao trabalho que wma grande figura dessa ai fez.
(FONSECA, 2004)

Nesse amealhado, Retll e Fonseca foram passando por experiéncias que incluem Felice Pico,
ex-ator do 7hédtre du Soleil; Serena Sartori, diretora e fundadora da escola Koron T/¢, de Milao;
Donato Sartori e Paola Pizzi, do Centro Maschere e Strutture Gestuali, Ariane Mnouchkine®!,

#! Nas oficinas desenvolvidas no Brasil, Mnouchkine trabalhava com cerca de 70 pessoas, um grande niimero de méscaras da commedia
dell ‘arte e mascaras balinesas.



Enrico Bonavera entre outros. No momento dessa pesquisa, o grupo conta ainda com um
terceiro integrante, Daniela Fossaluza, atriz formada pela Uni-Rio, que jd havia passado por
Oficinas de méscaras promovidas pelo Moitard, outro aspecto das atividades desenvolvidas pelo

grupo.

Como podemos observar, as vertentes oriundas da Franca e da Itdlia sdo as referéncias
mais presentes no que diz respeito ao trabalho desses artistas e professores com a mdscara.
Outros pélos foram surgindo, como os Estados Unidos, mas esses também possuem pontos
de contato com as escolas franco-italianas. Considerando-se o teatro ocidental, observa-se que
Jacques Copeau, Michel Saint-Denis e Jacques Lecoq, este tltimo principalmente, constituem
as referéncias primordiais, tomando-se como marco o século XX. A partir desse trio, surgiram
outros nomes que, por sua vez, remetem aos mestres citados. Contudo, em alguns casos,
incorporam-se fontes diversas e, na busca de um caminho préprio, os artistas-professores
integram referenciais de outras culturas como a africana e a asidtica. No que concerne aos
grupos, as trajetérias do 7héitre du Soleil e do Bread and Puppet configuram-se como escolas, na
medida em que funcionam como polos irradiadores seja na formagao do ator e da atriz seja no
desenvolvimento da linguagem. A commedia dell ‘arte, um teatro que se serve da mascara como
uma das caracteristicas bdsicas de sua expressdo, apresenta-se como a fonte plena de referéncias
para diversas experiéncias artistico-pedagdgicas.

Os percursos aqui apresentados revelam as possibilidades do aprendizado que pode se dar por
intermédio de um mestre, de escolhas numa trajetéria solitdria ou de um processo sistematizado
por uma escola. Em muitos casos, todavia, a observagao constitui o portal para o universo da
méscara. Deve-se ressaltar que observar é um dos procedimentos da pedagogia da mdscara,
conforme veremos adiante. H4 uma diversidade de caminhos que conduzem ao trabalho com
a mdscara, configurando um entretecido de fontes, a0 mesmo tempo diversas e comuns. Nio
se pode dizer que este ou aquele caminho seja o ideal, pois um e outro possibilitam apreender
a poténcia da mdscara como instrumento pedagégico ou como escolha artistica. Neste sentido,
observemos o que nos diz Fonseca sobre a metodologia do Moitar:

O caminho que a gente vinha encontrando é talvez wum caminho mais longo se se pegasse a
orientagdo de um mestre, mas por outro lado, ele se torna mais consistente, porque vocé erra e
volta e aprende. Comega a nio ter medo de errar, de obter maiores descobertas. (FONSECA,
2004)

Valendo-nos do conceito de Oswald de Andrade, dirfamos que o entretecido antropofégico
resultante dessas experiéncias no exterior proporcionou a esses artistas uma liberdade criativa
em que cada qual pode tecer os seus préprios caminhos, dado que as escolhas nio se atam de
forma indelével as suas matrizes. Utilizando uma imagem poética, poder-se-ia explicité-la pelo
seguinte paradoxo, algumas vezes mencionado: E Lecog e nio é Lecoq ao mesmo tempo. Idem para
Copeau, Jonhstone, Mnouchkine, Schumann entre tantos outros.

A contribuicio desses artistas, professores e pesquisadores tem como resultado um efeito
multiplicador. Esses profissionais brasileiros, muitos dos quais ainda atuam nas Universidades,



sdo responséveis pela formagio de homens e mulheres que hoje atuam com a mdscara no Brasil®.
Verifica-se, de igual modo, que a presenca de artistas e professores estrangeiros contribui para
fomentar o processo. Ambos constituem uma amostragem que confirma a disseminagio de
um pensamento sobre a mdscara em territdrio brasileiro. Por exemplo, tiveram contato com
Francesco Zigrino, entre outros, Cristiane Paoli Quito, Tiche Vianna e Cdssio Scapin. Mesmo
que em alguns contextos possa haver um refluxo, ainda assim ¢é perceptivel a importincia que
¢ atribuida & mdscara, como fator de formagio e de criacio de linguagem cénica, dado que ela
dialoga com outras instincias da cena contemporinea.

Os Caminhos da A¢do Mdscara

Os caminhos necessdrios ao conhecimento da linguagem da mdscara podem configurar um
método, no seu sentido primeiro®, o que equivale a dizer que caminhos diferentes proporcionam
metodologias distintas. No entanto, no que diz respeito aos fundamentos da mdscara teatral,
essas trilhas interceptam-se em principios comuns. Quando se fala de pedagogia, estamos
nos referindo também a caminhos, pois, etimologicamente, pedagogia® significa “o caminho
ensinado s criangas”.

Nio se pretende analisar, isoladamente, cada percurso, mas urdir procedimentos
fundamentais numa tessitura. Eugénio Barba observa que @ antropologia teatral nio procura
descobrir leis, mas, estudar regras de comportamento. (1995: 8) esse percurso nio visa tanto a
descobertas, mas a constatages e encruzilhadas. Outro aspecto a ser considerado: partindo do
principio de que a méscara é o espaco da metamorfose, as préticas aqui relatadas nao devem
ser vistas como um receitudrio, e sim como um instante, que se (trans)forma a cada momento.

Procedimentos no trabalho com a mdscara.

Introdutoras do trabalho com a mdscara no curso de teatro da Unicamp, as professoras
Elizabeth Lopes e Heloisa Cardoso concentram-se, respectivamente, na utilizagio e na
confecgao. O método desenvolvido pela primeira tem por objetivo a formagio de atores com
mdscara, visando nio ao teatro mascarado, néo ao transe, mas sim a um suporte sélido para o ator,

# Tiveram sua formagio na Unicamp: Joca Andreazza, Augusto Marin (Teatro Comunne), Miriam Fontana (Fora do Sério). Esio
Magalhaes (Barracio Teatro) aprofunda o trabalho com a médscara com Tiche Vianna na EAD. Na UFBA, o professor Armindo Bido
orienta a professora Isa Trigo, na elaboragio de uma pesquisa sobre méscaras baianas. No campo da atuagio com objetos — e procedentes
do trabalho iniciado por Ana Maria Amaral, na USP —, destacamos, além do autor desta pesquisa, os professores Valmor Beltrame e
Maria de Fitima Moretti, da UDESC. Para citarmos apenas alguns, cujos nomes estio envolvidos neste trabalho.

% Método= em grego: Meta (Apés) + Hodos (caminho, jornada)

4O verbo grego ego signiﬁca conduzir, dirigir, guiar — e agogd ¢ agao de conduzir (em portugués acrescenta-se o sufixo —ia, para formar
substantivos abstratos). Assim, conduzir traz implicita a ideia de caminho.



a fim de que ele possa abandonar a mdscara (objeto concreto) e abordar, com muito mais seguranga,
a mdscara metaforica dos personagens que vai representar ao longo de sua carreira profissional.
(LOPES, 1990:12). Lopes elabora o seu percurso, fundamentalmente, com a jungio de técnicas
origindrias da escola de Copeau e a experiéncia de Keith Jonhstone, como subsidio para a
compreensio do “transe controlado” em sala de aula. Quanto as referéncias metodoldgicas,
conta ainda com profissionais americanos e europeus que passaram pela escola de Jacques
Lecoq. No ritual de iniciagdo a mdscara, reelabora os procedimentos de Jean Dorcy e de Saint-
Denis, quando este se refere ao uso do espelho. Na indugao ao “transe hipnético”, que funciona
também como elemento de concentragio, a professora nio permite que os alunos permanecam
sozinhos. Como Johnstone observa, o transe precisa ser controlado pelo professor em sala de
aula, o aluno nio pode portar a mdscara de forma isolada (1981:167). Para Elizabeth Lopes, em
decorréncia da heranca africana no Brasil, um componente expressivo sobre a possessao permeia
nossa cultura, haja vista os rituais de umbanda e do candomblé. (LOPES, 2004)

A atitude propiciatdria ao “transe controlado em sala de aula” inicia-se com a preparacio do
ambiente, que auxilia a indugio. Sentado numa cadeira e de olhos cerrados, o aluno inclina a
coluna vertebral, direcionando-a para baixo, e permanece nessa posi¢ao visualizando uma cor
sugerida pela orientadora. Decorrido certo tempo, é reconduzido, lentamente, a posi¢ao inicial.
Dada a consigna para abrir os olhos, o aluno se relaciona com a mdscara da forma que lhe
convier, experimentando vdrias posi¢oes. Essa forma de tratamento da mdscara parece insistir
no fato de que ela nao deve se apresentar (ou ser tomada) como uma forma imediatamente
perceptivel. Nesse momento, Lopes nio lhe diz o que pode fazer, e s6 se manifesta quando se
trata de algo nio factivel com a mdscara. Como em Grotowski, o aprendizado se dd pela via
negativa®.

At o processo vai se desenrolando, uns entram em transe, outros nio. Uns sdo mais suscetiveis,
outros néo sio. Entio, para fazer a minha tese na Unicamp eu reuni um grupo em que estava
a [Cristiane] Paoli Quito, a Tiche Vianna. Fizemos um trabalho muito bonito de mdscara
neutra, meia mdscara neutra e mdscara da commedia dell ‘arte. Nio chegamos a fazer o clown

porque ndo deu tempo. (LOPES, 2003)

A disciplina era ministrada durante dois semestres letivos, partindo do siléncio para a fala,
iniciando-se com a mdscara neutra, depois meia-mdscara neutra, mascara expressiva e finalizando
com as méscaras da commedia dell ‘arte. Na meia-mdscara neutra — também utilizada no Vieux
Colombier — poderia haver a inclusio da sonoridade. Excetuando-se a pritica com commedia
dell ‘arte, a abordagem nio se destina ao teatro mascarado, alinhando-se a4 desenvolvida pelo
professor americano Sears Eldredge, no que concerne aos procedimentos e exercicios que
servem a esse proposito.

A abordagem da commedia dell ‘arte tem como base os procedimentos utilizados por
Philippe Hottier, ex-integrante do 7hédtre du Soleil, quando estabelece a relagio das linhas

% Utilizando como imagem o trabalho de um escultor, a via negativa poderia ser sintetizada como se segue: de posse de um bloco de
material, o artista vai buscando a forma, tirando pouco a pouco o material excedente. E uma técnica pessoal e cénica do ator como
nucleo da arte teatral. Observagio feita por Carla Polastrelli, ao relatar sua experiéncia com Grotowski durante semindrio ocorrido no
Sesc Belenzinho, em julho de 2005.



da mdscara com corpo do ator. Segundo Hottier, uma vez sobre o rosto, a mdscara é o corpo
inteiro que representa, e no objeto estdo inscritas a energia mental e fisica do personagem
(1989: 235). Assim, ele transpde essas linhas de energia para o corpo, situando as que formam
o nariz da mdscara na extremidade inferior do osso externo. Neste sentido, para o personagem
Pantalone (Pantaleao), o ponto culminante do nariz situa-o na base do referido osso, e as arcadas
supracialiares s3o relacionadas aos ombros, direcionando-os para trds. Contrapondo-se a esse
vetor, a bacia tende a ir para frente, fazendo com que haja uma flexdo nas pernas. A voz do
personagem surge dessa organizagio corporal, cuja dificuldade leva-a a ter uma caracteristica
propria em virtude da respiragio. O mesmo processo é aplicado as demais mdscaras, nas
quais a posigdo do corpo modifica as percepgies do pensamento (1989:236), contribuindo para a
composi¢do do personagem.

Quando criado, o curso ministrado pela professora Heloisa Cardoso perfazia o didlogo
com as disciplinas improvisacio e interpretagio, ¢ a sua tonica recafa sobre a criagio. O aluno
confeccionava a mdscara e, em seguida, experimentava-a. Seu objetivo, no entanto, nio era
o trabalho corporal ou a criagio de um personagem, mas os préprios conceitos do objeto-
mdscara, percebendo as restrigoes e as liberdades daquele artefato. Ao longo do tempo, buscando
alternativas aos modelos existentes, Cardoso desenvolve sua pesquisa sobre a criagio de mdscaras
e propde uma reconfiguracio para a méscara neutra entio utilizada. Nesse mesmo periodo, cria
as mdscaras expressivas que serviram aos experimentos realizados para a tese de doutorado de
Elizabeth Lopes, desenvolvendo cerca de trinta tipos.

Com a entrada da professora Maria Thais, os alunos exploram a mdscara neutra no
processo de improvisacio e, assim, Heloisa Cardoso redimensiona o curso a partir da mdscara
expressiva, em que trabalha de forma breve a construgio do personagem. Dentre as referéncias
metodoldgicas, a principal é a desenvolvida inicialmente por Amleto Sartori. Os processos
empregados perfazem um caminho que podem estar relacionados ao trabalho do ator, visto que
ao elaborar a estrutura da mdscara configura-se também o personagem. Nesse procedimento, hd
uma série de recursos que enriquecem a mdscara-personagem, basta citarmos a relagio com os
animais, na qual as qualidades do seu cardter sdo incorporadas ao estado do personagem.

Confeccionada em papel maché, a meia-mdscara é considerada por Heloisa Cardoso a mais
adequada, tanto pela facilidade de obtencio do molde, no que se refere & manipulagio dos
materiais, quanto por deixar livre o maxilar inferior, uma vez que cobre cerca de trés quartos
do rosto. A confec¢io inicia-se pela elaboragio do desenho do personagem, ocasido em que se
apresenta uma justificativa para as escolhas que determinaram a sua composicao.

Os estdgios necessdrios a confecgao fazem com que o processo requeira uma longa extensao
temporal. Dispondo de uma aula semanal, sio necessdrios aproximadamente dois meses até
a finalizagio. Concluida essa etapa, realizam-se alguns exercicios préticos, individuais e em
grupos, que tém como suporte os trabalhos de David Greaves, Audie Carter, Maria Helena
Lopes, Ana Maria Amaral, entre outros.



A criagdo teatral de Tiche Viana origina-se da mdscara. O personagem nio ¢ trabalhado
pelo viés psicolégico, e vincula-se & ideia de figura, que a auxilia na compreensio da mdscara
representada por aquela, dado que a figura pode conter em si outros personagens. Parafraseando
Brecht, Vianna assinala que hd muitos personagens num sé personagem (VIANNA, 2002).
De modo andlogo, evoca Mério de Andrade quando este diz: eu sou trezentos, sou trezentos e
cinquenta, referindo-se aos seus diversos “personagens”.

A estrutura pedagdgica vem, basicamente, da sua vivéncia com o teatro popular e,
especificamente, com a commedia dell ‘arte. Para que o ator possa apreender o universo da
mdscara teatral, Vianna elaborou um percurso que se inicia com a mdscara neutra e desta
passa para a mdscara inteira expressiva, ambas sem a articulacio da palavra. Em seguida, vem a
meia mdscara neutra, em que é possivel a introducio do som, finalizando com a meia-mdscara
expressiva. A partir dessa base, cria-se uma sequéncia de trabalhos que permitem ao aluno
tecer as relagdes que vao se dando em cada fase do processo. Se com a méscara neutra ele se vé
perante inimeras possibilidades, num segundo momento, com a mdscara inteira expressiva, hd
a determinacio de algo especifico.

A mdscara inteira expressiva é alguma possibilidade, ela néo reiine em si todas as possibilidades.
A partir do momento em que vocé a veste, vocé vé o que ela te pede fisicamente enquanto
energia de trabalho, olhar sobre o mundo, enquanto movimento. Entio vocé vai, a partir da
cara que vocé veste, comegar a descobrir que corpo tem aquela mdscara. (VIANNA, 2002)

A possibilidade de conceber a mdscara, que busca no objeto o estimulo para compor o
personagem, faz com que o corpo saia da cotidianidade para responder ao jogo que o objeto
propée, aproximando-se daquilo que Lecoq observa em relagao as duas maneiras de abordar a
mdscara expressiva. A primeira, por uma via interna, psicolégica; e a segunda, externa.

Se examinamos, por exemplo, a mdscara chamada “O Jesuita” — na qual uma parte do rosto
assimétrico invade a outra — esta pode ser atuada, por um lado, sentindo-se “jesuita’, buscando
a psicologia do personagem, o que leva a um determinado comportamento, a movimentos
corporais espectficos dos quais surge uma determinada forma. Por outro lado, podemos nos
deixar guiar pela forma que nos sugere a estrutura da mdscara. Esta vem a ser entdo um
veiculo, transportando todo o corpo pelo espago, com movimentos concretos que fuzem aparecer

o personagem. (LECOQ), 1997: 66)

Partilhando a segunda hipétese, Vianna busca na utilizagdo da mdscara inteira expressiva
construir um corpo cénico — sem necessariamente valer-se do aporte da palavra — e também
um eixo para o corpo dessa outra face. As relagoes com o mundo se estabelecem no momento
em que a mdscara atua, ou seja, em que ela interage com aquele universo especifico. Assim,
ndo importa quantas coisas existam, importa so ﬂque[as com as quais o ator estd se relacionando
(VIANNA, 2002). Constituida essa etapa, passa-se & meia mdscara da commedia dell ‘arte, na
qual as relacdes j4 sio definidas entre elas, e em que cada uma delas tem uma configuragio
muito prépria. No passo seguinte, cada aluno vai ao encontro do préprio desejo, empreende sua
escolha sobre o que o motiva a falar naquele momento, e sobre qual a mdscara mais adequada
para explicitar isso.



Durante sua permanéncia na Unicamp, Tiche Vianna estabelece contatos com Heloisa
Cardoso e Maria Thais. Com a primeira, o didlogo se dd, primordialmente, na arte da
manufatura, em que os alunos confeccionavam as mdscaras que iriam trabalhar em sua aula.
Porém, o processo nio resultava em uma eficaz interdisciplinaridade:

Por uma questio dos meandros da universidade, porque é tudo muito dificil e complicado, e
também por falta de habilidade, de destreza minha, eu acho, a agente nunca conseguiu, de
fato, unir os cursos numa investida da mdscara. Entdo, o que acabava acontecendo é que os
alunos acabavam fazendo dois trabalhos distintos. (VIANNA, 2002)

Entre 1994 ¢ 1999, Tiche Vianna ministra as disciplinas Improvisacio, Interpretagio e
Mimica. Em consonincia com o trabalho e a pesquisa desenvolvidos até entio, a commedia
dell ‘arte fundamenta a sua pedagogia. Se por um lado a commedia dell ‘arte era um instrumento
valioso para trabalhar os contetidos da linguagem gestual, a cadeira dedicada a improvisacio,
embora a desvinculasse da mdscara, utilizava os principios técnicos da mdscara neutra (2002). Ao
longo do seu percurso, o trabalho com a mdscara vai se revelando proficuo, nio sé para quem a
escolhe como elemento de linguagem, como também para o ator niao mascarado.

Durante os seis anos em que permaneceu na Unicamp, Maria Thafs utilizou a mdscara
neutra. No inicio, valia-se do repertdério como professora da drea de interpretacio e corpo,
utilizando-o fundido ao da mdscara. O trabalho técnico, posteriormente fundamentado em
principios desenvolvidos no curso realizado com Lecogq, proporciona instrumentos ao ator para
que possa empreender a passagem de um corpo cotidiano para o corpo cénico, pedagogia que ¢
dividida em duas etapas: treinamento corporal e mdscara neutra. Como observa a pesquisadora,

Passa pela organizagio do corpo enquanto estrutura anatdmica. Eu sou muito cuidadosa
com isso, porque trabalhei muitos anos com o corpo mesmo, com a anatomia, com técnicas
terapéuticas, organizagdo corporal, muito preocupada com o alongamento, com o aluno
entender porque ele joga o joelho dele para fora, especialmente com o pisar, as pernas. Todo um
trabalho de organizacio corpdrea, que passa pelo alinhamento, pela compreensio do jogo da
gravidade do corpo, pela organizacio da coluna e das linhas do corpo. Af do ponto de vista
mais individual (SANTOS, 2003).

Nesse momento, duas outras nogdes bdsicas sio desenvolvidas no trabalho técnico. A
primeira trata a organizagio do ator no espaco; e a segunda, relaciona-se ao seu desenvolvimento
no tempo. A combinacio de tempo e ritmo constitui a base para a organizagio do ator no
espaco cénico. De um modo geral, tempo refere-se 4 velocidade com que o aluno executa
uma agdo, e ritmo, 4 intensidade dessa execucio. Empregando o primeiro conceito como
fundamento, Maria Thais utiliza exercicios bédsicos de Lecog; por exemplo, a ondulagio, um
dos procedimentos que se relacionam ao movimento. Conectadas a essa base, as proposigoes
de Meyerhold estabelecem a ideia de estrutura ritmica, numa sequéncia de cinco principios
expressivos, os quais, resumidamente, podem ser assim enunciados: todo o movimento comega
num sentido contrrio, ou seja, a agdo cénica é gerada a partir da sua negagiao. O movimento
tem um percurso, configura um desenho no espago e, na medida em que se aproxima do seu
ter¢o final, empreende-se a frenagio, proporcionando um grau maior de tensdo aos instantes



que precedem o ponto final. Em sua pedagogia, quando aborda o conceito de impulso, Jacques
Lecoq também utiliza principios semelhantes (1987: 102). Na realidade, trata-se de principios,
como bem observa Maria Thafs, que sio encontrados em diversas prdticas: a nogao de ritmo
como o pulso, a base, o coracio do movimento, estd no teatro Né, como estrutura mais ou menos
semelhante - 0 jo hay kyu, na ideia de ritmo que o Stanislavski fala, estd na capoeira e no tai chi.
(SANTOS, 2003). Situagdes onde se pode conceber operadores como, por exemplo, lento,
moderado e rdpido ou prelidio, desenvolvimento e final.

As bases técnicas sio adequadas 2 caracteristica de cada turma. Se o conjunto é demasiado
ténue na sua energia grupal, ela utiliza como base a danca afro-brasileira, ou a flamenca. Por
outro lado, para aquela turma com energia efusiva ¢ necessdrio introduzir algo que proporcione
equilibrio, ou seja, para aquela que possui demasiado Manis (vigor), é necessirio trabalhar o
seu Keras (suavidade), e vice-versa. Nessa parte expressiva, as agoes podem ser utilizadas, em
maior ou menor grau, em fungio das caracteristicas de cada grupo. Assim, desenvolver o corpo é
desenvolver uma coisa fundamental que é a escuta, néo o corpo como uma técnica virtuosistica, mas
como expressio e como estado permanente de escuta e de expressio a partir dessa escuta. (SANTOS,
2003)

Na parte em que se faz uso da mdscara neutra, exploram-se principios fundamentais que
permitem ao atuante a capacidade de manifestar as suas impressoes sobre os fendmenos e as
coisas que se lhe apresentam, nio se atendo ao realismo, mas a realidade suscitada naquele
momento. A sistematizagio dessa vivéncia abrange préticas, tais como: a exploragio da
amplitude do espaco; o corpo que expressa nao apenas uma situagio, mas o préprio ambiente,
estabelecendo-o; 0 jogo com o objeto imagindrio, a ideia de tornar visivel o que é invisivel, e a
metamorfose dos objetos. O trabalho com a mdscara neutra apoia-se também nas dindmicas
do coletivo e, nesse sentido, o coro é um instrumento que explicita as diversas relagoes do jogo
cénico de forma exemplar:

Eu tenho uma crenga, e acho que é até devido & minha geragio, de almejar o trabalho
com um determinado grupo de pessoas, onde a gente pensa o ator e nio um protagonista. O
protagonista num determinado momento pode ser a luz, o objeto (...). Essa nocdo de teatro,
nessa complexidade que ele tem de camadas que vio se organizando, o ator é um elemento
Sfundamental, sem divida, mas se ele nio tem a nogio do todo, ele é um péssimo jogador. Nio

dd para jogar sozinho. Meu trabalho expressivo caminba por ai. (SANTOS, 2003)

Os exercicios que envolvem todo o grupo sio fundamentais. No equilibrio do plateau,
o espago ¢ um elemento ativo, e destitui a individualidade em favor de uma percepgao que
contribua para um jogo em que todos jogam, e nio se converta naquele de um tnico individuo.
Ele propde uma hierarquia mével, na qual aquele que antes protagonizava pode, no momento
seguinte, ndo mais ser o protagonista. Hd uma alternincia constante visando ao equilibrio do
espago.

No estdgio inicial de exercicios com textos, estes ndo se compdem de pegas teatrais, mas de
obras narrativas ou poéticas que contém um germe cénico, considerando-as sempre em uma



perspectiva coletiva. A ideia de experimentar a mdscara neutra com a /lfada de Homero, por
exemplo, é a de contar um pequeno trecho da epopeia coletivamente. A turma trabalha em coro
com mdscara neutra e, na dinimica da cena, o aluno terd que buscar cédigos que vao distingui-
lo como um protagonista, integrando-se, apés o desempenho, no seio do coletivo, perfazendo
um jogo de alternincias.

Terminada a fase do siléncio, introduz-se a meia mdscara neutra, na qual hd a inclusio da
fala, buscando-se referéncias, como, por exemplo, O Banquete de Platao, texto em que a nogao
de didlogo afasta-se da relagio pergunta-resposta e pde em relevo o confronto de dois ou mais
pontos de vista, configurando o embate de idiossincrasias. Dessa forma, o discurso filoséfico,
para Maria Thafs, converte-se em uma passagem para o discurso teatral, que serd experimentado,
a seguir, com um texto dramdtico. Com a mdscara neutra®, biparte-se o percurso em trabalho
técnico e trabalho de criagdo. No primeiro estdo colocados os principios de sustentagio da
mdscara; no segundo, a montagem cénica.

Ao programar o seu trabalho com mdscara no DAD/UFRGS, a professora Sandra Dani
adaptou a metodologia a que teve acesso durante o seu mestrado em Albany. Em Porto Alegre,
dada a inexisténcia de um mascareiro naquele momento, Dani optou pela confec¢io das
mdscaras com os préprios alunos que iriam utilizd-las. Realizadas em papel mdché, as méscaras
eram confeccionadas a partir do molde de cada rosto, resultando num modelo feminino e outro
masculino. O mesmo processo foi empregado no trabalho com a meia-mdscara. As referéncias
para a sistematiza¢io do curso foram, basicamente, Saint-Denis, Jacques Lecoq e Bari Rolfe:

Eu ndo trabalhava dentro de uma corrente especifica, usava muitos exercicios do Lecog, de
abordagem da busca da neutralidade, do tew movimento, do teu corpo, da tua energia, tudo
isso na agdo, especificamente agindo, quer dizer, o teu corpo em agdo, o que eu acho que é
o principio de toda a criagdo. Vamos dizer: quando o ator consegue chegar nessa economia
de gestos, nessa simplicidade gestual que guarda o conteido, que guarda a profundidade, o
supérfluo é eliminado. Ai é o principio de comecar a construir, de agregar elementos para a
construgio do personagem. (DANI, 2002)

O contetdo bsico do curso de interpretagio era desenvolvido em seis semestres, encerrando-
se com uma montagem no ultimo deles. Segundo a professora, uma vez previsto o contetdo a
ser desenvolvido em cada termo, o professor podia realizd-lo com a abordagem que achasse mais
adequada. Dani trabalha a mdscara no semestre dedicado ao personagem, porém nio o vincula
a montagem final. O percurso se inicia com o trabalho corporal, enfocando a limpeza do corpo
quanto ao excesso ou a escassez de gestos; a respiragdo, como propiciadora do fluxo organico e
a adequagio fisica do corpo a mdscara. Encontrado um ponto de economia no agir, seguia-se o
trabalho com a mdscara, que era centrado no personagem; nio um personagem especifico, mas
concebido a partir de improvisagées com o suporte de um texto dramatirgico. Basicamente,
o trabalho com a médscara desenvolvido por Sandra Dani configura-se na seguinte sequéncia:
auto-observagio, observacio do outro, corregio, discussao e repeticio.

% Assim como Elizabeth Lopes, trabalhava com cerca de vinte e oito alunos.



Contaminada pela experiéncia do Bread and Puppet, a professora Ana Maria Amaral
trabalha a mdscara na disciplina Teatro de Animagdo. Na sua pedagogia, o aluno passa pelo
processo de confec¢do, que se inicia com a mdscara neutra. Quando nao hd a possibilidade de
se realizar a confec¢io, o aluno serve-se de mdscaras providas pela orientadora, e que melhor se
adaptem 2 sua anatomia. Amaral nio contempla o estdgio com a meia-mdscara, centrando-se
na mdscara expressiva e constituindo personagens que possibilitam a contracenagio. H4 ainda
as mdscaras abstratas, que se distanciam de uma tipologia social, e que sdo caracterizadas por
um traco metafisico.

A mdscara, em Amaral, ¢ silenciosa. A palavra, quando surge, ecoa dissociada do ator que a
veste, e quanto menos igual um lado é do outro, mais ela é atraente. E como a mdscara expressionista
do Bread and Puppet se apresenta (AMARAL, 2003). O foco do trabalho reside na sua forca
expressiva, & qual o corpo do ator serve como suporte. A partir do que propde a mdscara, o
ator principia a criagdo, e nio deve ajustd-la a um personagem pré-determinado, mas crid-
lo a partir do objeto, num processo de descoberta. Uma vez eleita ou confeccionada, o ator
observa-a, coloca-a no rosto e olha-se no espelho, dando inicio ao trabalho de interiorizagao.
Se na pedagogia do 7héitre du Soleil o aluno traja um figurino ao vestir a mdscara, Amaral
somente o utiliza quando o personagem j4 estd definido. Antes da inclusio do figurino, utiliza-
se uma indumentdria que desnaturalize o corpo do ator; pode até ser acrescida de alguns
acessérios, contanto que ressaltem a mdscara. Nesse momento sio propostos exercicios que
estimulam o ator, realizados em grupos e por meio de improvisagoes livres que levam cada ator
a configurar o seu personagem. O repertdrio contempla praticas que visam a construir uma
espécie de biografia, contendo: o sexo; a idade; o lugar onde mora e com quem; os seus gestos
peculiares; a sua postura em repouso; os seus objetivos em geral e em um momento transitério;
a experiéncia com os quatro elementos e a descoberta daquele mais determinante; o animal que
se lhe aproxima.

Até 1997, Valmor Beltrame era o responsdvel pela disciplina Laboratério de Pesquisa
Dramdtica I, na UDESC, vinculada ao Teatro de Animagdo. O processo iniciava-se pela
confecglo, e cada aluno elaborava a sua mdscara, experimentando, em seguida, uma série de
exercicios — que propiciavam ao ator perceber-se e perceber o outro — fundamentados em
conceitos com os quais Lecoq trabalhava: o olhar transposto para a cabega, a triangulacio, a
economia de meios e de gestos, entre outros.

Ao passar pelo processo de confec¢do da mdscara neutra, o aluno utiliza a técnica de
papietagem, que nio se assemelha ao modelo idealizado por Lecoq, aproximando-se de um
outro formato anatdmico, como ocorre com a mdscara universal, desenvolvida por Bari Rolfe.
A concepgio comega pela feitura do negativo em gesso, tirado da face de cada aluno, e que serve
de matriz para o molde positivo. De posse do primeiro, elaboram-se pequenas deformagoes com
argila, para eliminar os tracos caracteristicos individuais e buscar fei¢des mais neutras. Na etapa
seguinte, um outro molde negativo pode ser tirado ou empapela-se a partir do préprio positivo.
Da mesma forma que hd adequag¢des na fase de confecgao, hd um contexto e uma realidade
objetiva que exigem adaptagio:



Nao dd para seguir todo o percurso do Jacques Lecoq (...), eu trabalho sessenta horas durante
um semestre, imagina o que é possivel fazer?... Eu digo que o curso oferece os elementos
técnicos e a concepedo minima para que eles possam perceber que esse é um recurso disponivel
importante e fundamental na preparacdo de elencos ou para atuagio com atores no teatro de

formas animadas. (BELTRAME, 2004)

Os principios da mdscara neutra, que sio fundamentais para qualquer ator, sio também
aqui investigados sob a perspectiva do ator que se especializard na atuagio com objetos. Diversos
procedimentos com os quais Lecoq trabalha sao basilares para o teatro de animagio, e quando o
aluno toma consciéncia do seu corpo e, consequentemente, do corpo do outro, ele pode analisar
a cena, a atuagdo, 0 movimento € o corpo-outro, levando-o a trabalhar, de forma mais eficaz, o
boneco. Essa “outridade” que a méscara provoca ¢ fundamental para o personagem-boneco, que
tem como fundamento o deslocamento do corpo ator.

Em determinadas ocasides, Beltrame chegava a trabalhar com cerca de 30 alunos, o que
o impossibilitava de trabalhar a criagdo de cenas. Em virtude disso, adotou-se a estratégia da
divisao da turma, com o objetivo de ndo trabalhar com mais de quinze alunos. Esse fato
tornou possivel uma exploragio além da mdscara neutra, caracterizada como treinamento, e
outras modalidades de mdscaras expressivas — ocasiio em que o professor passa a compartilhar
a disciplina com Maria de Fitima Moretti, que tem realizado incursées em outras modalidades
como a meia-mdscara da commedia dell ‘arte.

A professora Maria de Fitima Moretti (Sassd) estabelece o seu percurso partindo do
siléncio para a fala, e toma como referéncias fundamentais Lecoq e Sears Eldredge. Na sua
prética, incorpora a experiéncia obtida quando aluna da UDESC, aproximando-se da vertente
desenvolvida por Valmor Beltrame ¢ Ana Maria Amaral. Na pedagogia que formula para a
mdscara neutra, Moretti redimensiona os exercicios de Lecoq, adaptando-os as condicées locais.

Eu transformo aquela coisa bem certinha como ele faz, mesmo porque eu nio trabalho com a
mdscara do Lecogq, que tem uma abertura total para o olho. Em minha opinido, nio funciona
porque o olhar diz muito e eu prefiro ficar sé no corpo. Se tu tens todo o olho do ator, ele ajuda
muito a compor o corpo. Entdio, eu prefiro sé o corpo mesmo para comegar e os olhos da mdscara
eu sempre fago pequeninos. Os alunos tém um pouco mais de concentragdo e funciona muito a
mdscara neutra para o trabalho de ator. (MORETTI, 2003)

Durante o segundo semestre do primeiro ano, Moretti ministra a disciplina Improvisagao
I1. Nesse momento, d4 inicio & preparagdo para a mdscara realizando improvisages em que nio
hd o recurso a fala. O foco do trabalho ¢ o corpo do ator, buscando-se, entre outras coisas, o
gesto minimo para a realizacdo das agoes. No semestre seguinte, em Laboratério Dramatico I,
chega-se 4 mdscara, e durante a fase inicial, que se estende por um més, cada aluno confecciona
a sua mdscara neutra. Paralelo a esse trabalho, lida com a linguagem gestual, em que sio
propostos exercicios que incluem outras formas de mdscara. Com o exercicio que utiliza um
lengo preto que encobre a face do ator — e que remete as priticas de Copeau — o aluno deve
expressar corporalmente aquilo que lhe ¢ solicitado. Assim, a tristeza, por exemplo, deve ser



vista por intermédio do corpo, e ¢, por fim, focalizada, pela orientadora, com o auxilio de uma
moldura de um quadro.

Apés o trabalho com a mdscara neutra, a segunda parte do curso abre-se para
experimentagbes com mdscaras expressivas de diversas culturas. Em cada semestre, Moretti
propoe exercicios, precedidos de uma investigacio tedrica, para que os alunos confeccionem
e elaborem cenas com essas diversas escolhas. Quando, por exemplo, trabalham a commedia
dell ‘arte, cada aluno elege uma mdscara e a confecciona. Nio se trata, no entanto, de reproduzir
um dos modelos, mas de tomd-lo estimulo para confeccionar o objeto para um personagem
resultante da sua escolha. Constituidos em grupos desde o inicio, e j4 com algum texto em vista,
os alunos realizam pequenas cenas que sdo trabalhadas em classe, orientadas pela professora.

A primeira proposta é colocar a mdscara, nio digo que tenha que ser assim ou assado, eles jd tém
a leitura, através de alguns textos, como é que reage esse Arlecchino. Entdo, proponho que ele
cologque a mdscara e que caminhe, néo o aluno, mas o Arlecchino. Buscar o Arlecchino é super
bonito! E o dia da descoberta. Todos os alunos observam, e a gente vai vendo o crescimento desse
Arlecchino. Na verdade, nio temos muito tempo para os personagens, eu privilegio a neutra,
mesmo porque trabalhar um personagem sem passar pela neutra nio fecha. O personagem

acaba ficando no esboco. (MORETTI, 2003)

Assim, no percurso desenvolvido por Moretti entre a mdscara neutra e a expressiva, a cada
semestre sio apresentadas propostas diferentes para o desenvolvimento do trabalho. Vinculada
a0 universo do Teatro de Animagio, a mdscara, além de se constituir uma linguagem expressiva,
serve como instrumento para a formagio do ator-animador. Os dois semestres seguintes, sob a
orientagdo do professor Valmor Beltrame, enfocam o teatro de bonecos, o teatro de objetos ¢ o
teatro de sombras, e estabelecem uma ponte com o jogo da mdscara.

O trabalho bdsico do professor Armindo Bido (UFBA), em Técnicas de Corpo para a
Cena, inicia-se pela exigéncia de o ator estar s6 e de se comunicar pelo olhar. Nesse momento,
de rosto descoberto, o ator utiliza apenas uma touca de malha preta, para eliminar o cabelo,
neutralizando, assim, a moldura da cabega.

A mdscara 56 existe se hd olhos dentro dela, olhos que veem, que veem gente, o piiblico, no
caso. O ator estd sempre em olho-comunicante com o piiblico é uma coisa que demanda uma
paciéncia muito gmnde, uma tensiao muito gmnde, € como se a mdscara ndo ﬁme um agente,
e sim um reagente. (BIAO, 2003)

Para tanto, ¢ necessdrio que o ator exercite o corpo-olhar em toda a sua plenitude, ¢, estando
em agio, qualquer estimulo sonoro como, por exemplo, uma madeira que range ou uma pessoa
que tosse, 0 ator-em-mdscara retém o movimento e, com o corpo relaxado, olha a fonte do
rufdo. A percepcio tanto pode advir no seu campo de visdo ativa como ser apreendida pelo
olhar periférico. Trata-se de um exercicio no qual o ator experimenta um estado de atengio
que o habitua a estar integralmente em cena, reagindo a sons e movimentos. Conforme Biao,
além de proporcionar o dominio corporal, instala-se uma espécie de relaxamento no pescogo que
é maravilhoso para o trabalho vocal futuramente (BIAO, 2003). Esses jogos propiciatérios para a



utilizacdo da méscara neutra fazem com que o aluno, ao colocd-la, na fase seguinte, jd direcione
o olhar. Nesse momento, porém, ele nio tem como utilizar o olhar periférico, e percebe que ¢
necessdrio deslocar a cabeca, como se os olhos estivessem presos na mdscara (BIAO, 2003).

Na preparagio para a mdscara e na iniciagio 4 mdscara neutra, o aluno exercita-se em solo,
passando, a seguir, a atuar com o outro, inicialmente em duplas; nesse momento introduz-
se o conceito de triangulacio. Numa primeira proposta, havendo dois atores em cena, pelo
menos um deles tem que estar em contato permanente com a plateia: enquanto o primeiro
ator olha para o publico, o segundo dirige o seu olhar para aquele ator; no instante em que
o primeiro abandona o publico e volta-se para o companheiro, este passa a olhar o publico.
Sucessivamente, sao introduzidos outros exercicios, cujas variacoes adquirem complexidade no
decorrer do tempo. Por exemplo: sem indicar a dire¢io do seu deslocamento, o ator dirige o
olhar para o publico e movimenta-se a seguir — feito que exige de todo o grupo um nivel de
concentragio intenso. Esse trabalho bdsico, fundamentado na metodologia de Mério Gonzélez,
desencadeia um processo que leva o ator a constru¢io do corpo cénico:

O mais fascinante é que parece que nada estd acontecendo, mas o que estd acontecendo é um
processo interno e um controle externo do corpo. O ping pong é para isso (...). Eu dava agées,
como, por exemplo, um passo. Vocé pode andar um passo para frente e para trds, para um lado e
para o outro. Vocé anda um passo e passa o olhar para o outro andar, isso faz com que os atores
se aproximem e se distanciem e isso acaba criando histdrias para o piiblico, embora a ideia néo
seja exprimir, mas experimentar o jogo cénico. O equilz’brio cénico tem a ver com a ﬁzmom

ideia do equilibrio da cena de Lecog, o equilibrio do plateau. (BIAO, 2003)

O movimento do coro elaborado por Gonzdlez, em que um ator sempre terd o seu olhar
direcionado ao outro, ancora-se em regras rigorosas. Ao buscar o equilibrio do espago cénico,
os atores elaboram uma espécie de coreografia, manipulando principios bdsicos do trabalho
com a mdscara neutra e que constituem um ponto de partida para a criagio com as outras
modalidades. Os exercicios propostos desenvolvem principalmente: a escuta necessdria para a
relacao em cena e com o publico; a manutencgio do equilibrio cénico; a aquisi¢ao do estado de
calma e de tranquilidade para a execugio das acoes; a respiracio estabelecida com o espectador;
a decupagem do movimento e o controle do olhar.

Quanto ao espaco, dois circulos concéntricos sio delimitados: o interno é destinado a 4rea
de atuagio e o externo serve como coxias e plateia. O percurso se inicia com a mdscara neutra,
precedida de uma prdtica corporal, na qual os exercicios mais frequentes sio os de acuidade
auditiva e segmentagdo corporal. Quando se trabalha a mdscara expressiva, a atividade decorre
no final da aula. Os alunos nao passam pelo processo de confeccdo e, ao buscarem um corpo
para cada personagem da commedia dell arte, utilizam mdscaras de couro, pertencentes ao
orientador. Na relagio com o objeto, geralmente ¢é solicitado ao aluno sentar-se numa cadeira e
estabelecer um contato com a mdscara antes de fazé-la atuar. As aulas transcorrem em dois dias,
estendendo-se por duas horas cada (TRIGO, 1999). Ultimamente, a trajetéria empreendida
por Bido levou-o a trabalhar espetdculos sem o objeto-mdscara, porém mantendo o seu cardter
pedagégico.



A professora Ana Achkar (Uni-Rio) propée a utilizagio da mdscara como instrumento
de formagio e de treinamento do ator, sistematizada numa pesquisa prépria. Na realidade,
Achkar privilegia o estudo do personagem, utilizando somente a meia-mdscara e sem passar pela
mdscara neutra, embora os principios do trabalho com essa mdscara perpassem a sua pedagogia.
Como observa: a meia mdscara é aquela que pode e deve se exprimir também pela fala, levar
em consideragio tempolexercicios corporais e vocais. Uso do grammelot para minimizar os efeitos
ilustrativos e descritivos que a palavra pudesse propor & agdo. (ACHKAR, 1999:132)

A experiéncia aqui relatada estd vinculada 4 pesquisa de mestrado, durante a qual Achkar
elabora um atelié pritico de 120horas/aula, para cerca de quinze alunos, integrado ao
curriculo escolar como disciplina optativa. Os procedimentos metodolégicos sao divididos em
quatro etapas: preparacio para o uso da mdscara; aprendizado das regras do jogo®’; criacdo
do personagem a partir da utilizagio da mdscara e jogo cénico sem a mdscara. Na primeira,
corpo e voz constituem os eixos no desenvolvimento do trabalho de conscientizacio corporal,
articulado na segmentagio do corpo. A totalidade é apreendida na inter-relagio das suas partes,
apoiada na observagio da respiragdo e na escuta interior. Como observa a autora, no momento
em que o aluno percebe o seu mundo interno ele se diferencia do outro. (ACHKAR, 1999:129)

O ator busca, entlo, a realizagio do gesto nio cotidiano, um dos elementos fundamentais
para a constitui¢o da sua presenca cénica. Nessa fase, determinados exercicios sio baseados na
mimica corporal dramdtica de Decroux e no trabalho de Enrico Bonavera. Achkar propoe, por
exemplo, que o aluno procure associar um estado emocional (ou caracteristica dele) a cada parte
do corpo, experimentando correlagées entre o elemento concreto externo (atitude gestual) e o
abstrato e de natureza interior (sentimento). Quanto as praticas vocais, estas tém como foco a
exploragio da sonoridade experimentada pela articulagio do grammelot, que serd utilizado nas
improvisagées com a mdscara. Na sua parte final, trabalha-se a articulagio do som que nasce
do movimento, promovendo a integragio corpo e voz, remontando ao conceito de aderéncia
das palavras com o qual Lecoq trabalha. Exercicios origindrios da sua experiéncia com Stephane
Brodt sdo, nesse momento, aqui utilizados.

A sequéncia percep¢do, observagio, e humanizagio constitui a passagem compreendida pela
finalizacio do aquecimento, a colocagio da mdscara e o trabalho sobre a sua dinimica. Para
introduzir o nascimento do personagem sugerido pela mdscara, Achkar propée exercicios como
os que integram a construgio da agdo para a mdscara: o aluno terd de tornar concreto, por meio
de uma agio fisica, um estado emocional em que se inclui também a relagio direta com a
plateia, pratica que envolve trés procedimentos fundamentais: a relacdo com a méscara, o outro
e o espectador.

Com o aprendizado das regras do jogo da méscara, etapa em que se experimentam diversos
principios, o conceito de “parada” refere-se ao momento de paralisacio da agio, onde o ator, com
a mdscara, deve dirigir-se diretamente i plateia, para comunicar uma mudanga no estado emocional

7 Em sua conceituagio, a professora utiliza “jogo” (sic) para especificd-lo em relagio a outros aspectos que o termo suscita.



do personagem ou o estabelecimento de novas relacées em cena, seja com um objeto ou outra mdscara/
personagem (ACHKAR, 1999:107). Embora a meia mdscara torne necessdrio articular as
“paradas” a ideia de um personagem e de uma situagdo, Achkar ressalta que o exercicio das
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“paradas” é mais bem absorvido se realizado com a méscara neutra.

Para entrar e estar em cena, o ator precisa ter, no minimo, uma urgéncia e um estado
emocional ligado ao seu objetivo. Urgéncia ¢ definida como o motivo da existéncia do préprio
objetivo, e estado emocional, o espirito com o qual serd realizado (ACHKAR, 1999:107)%. Esses
principios possibilitam ao ator manter a concentragio e o estado de prontiddo para (re)agir
a qualquer estimulo em cena. Conjugando a aprendizagem das regras do jogo e a criagio do
personagem-mdscara, a série de exercicios subsequentes incorpora o conflito, elemento dindmico
para o desenvolvimento da agdo. Assim, o aluno terd que criar e desenvolver um conflito para
o personagem que sirva de mola propulsora da agio.

A partir de agora toda agio desenvolvida deverd estar localizada dentro do dmbito de um
tema amplo e geral, proposto para todas as improvisagées: a mudanga. (...) [lem-se] a ideia de
um lugar comum a todos e de uma situagdo principal generalizada, além de um objetivo, uma
urgéneia e um estado emocional especificos para cada mdscara. (ACHKAR, 1999:110/150)

Nos exercicios para construgio do personagem sugerido pela mdscara, propde-se que o
aluno estabeleca um estado principal, um estado paralelo e um estado contrério ao primeiro —
procedimento que se assemelha ao empregado por Amleto e Donato Sartori na confecgio do
artefato. As mdscaras expressivas nascem de uma dialética, ou seja, das pulsagoes configuradas
em expressdes que interagem em mdscara e contra-mdscara, trazendo impressas em si o
conflito. Assim, compostos por grupos de trés a quatro pessoas, sdo realizados exercicios de
improvisagdo com a mdscara, inicialmente sem combinagio prévia, nos quais estio envolvidos
os procedimentos j4 mencionados. O exercicio de improvisagio com combinagio prévia,
comega pelo estabelecimento do lugar, da situagdo principal que diz respeito a todos e de um
objetivo, uma urgéncia e um estado emocional.

A partir desse ponto, o processo centraliza-se no estudo do personagem mascarado, que
vai sendo elaborado por meio de improvisagoes, que sdo canalizadas para a atuacio com textos
dramaturgicos, resultando em exercicios nos quais os atores portam mdscaras, figurinos e
aderecos. O percurso desenvolvido por Achkar parte, portanto, de um trabalho individual para
o trabalho em grupo, inserindo a mdscara 4 medida que avangam os exercicios, até chegar
novamente ao ponto de atuar com a face nua, verificando « pertinéncia das regras do jogo da
mdscara na sua atuacio sem ela (ACHKAR, 1999). D4-se um ciclo em que o ator, ao iniciar
com o rosto descoberto, passa por uma experiéncia com a méscara ¢ volta ao rosto descoberto,
porém, investido de uma nova qualidade.

O objetivo ¢ traduzido pelo verbo, a prépria agio que se determina. A urgéncia é a vontade de realizaio do objetivo, o motivo de a
situagio existir. O estado ¢ o sentimento. Uma vez que o objetivo pode mudar, o importante é manter o personagem continuamente em
crise, para que um conflito central possa se sustentar (1999:152).



Na reformulagio do curriculo escolar do TU/UFMG, no inicio da década de noventa, do
século passado, Fernando Linares inclui o trabalho com a mdscara na disciplina denominada
Interpretagio Dramdtica, compreendendo duzentas horas/aula, divididas em dois semestres.
Se durante um semestre hd a possibilidade de inser¢ao da mdscara; no outro, o docente tem
a liberdade para escolher outros contetidos da 4rea de interpretagao, como por exemplo, o
realismo. No perfodo anterior & reforma curricular nio havia ementa que regesse o percurso da

disciplina, e cabia ao professor, conforme o seu desiderato, estabelecer os contetidos necessarios.
(LINARES, 2004)

A fundamentagio da metodologia origina-se das experiéncias que obteve com a mdscara
ao longo do tempo, notadamente os principios oriundos da escola de Jacques Lecoq, do teatro
de Bali (Topeng) e do teatro antropoldgico. Linares parte da mdscara neutra, segue com a
mdscara expressiva com olhos pintados, as mdscaras balinesas confeccionadas em madeira, a
meia méscara expressiva e, por fim, as da commedia dell ‘arte. As vezes, utiliza o clown, porém
como exercicio para o aluno trabalhar a energia, e ndo como linguagem. Como observa, esse
procedimento ¢ um bom passo para a mdscara, porque ela puxa para o cémico, mesmo as mdscaras
balinesas, sempre se estd trabalhando nesse universo da comedia (LINARES, 2004). Na confeccio
das mdscaras balinesas, Linares distancia-se do modelo oriental e introduz tracos baseados na
fisionomia do negro e de alguns tipos brasileiros, colhidos em fotografias. Na realidade, as
mdscaras inteiras constituem uma passagem para o trabalho com a meia mdscara.

Eu trabalho com essas mdscaras inteiras para o aluno conseguir ter uma nogdo do que é um
estado, sdo mdscaras de velhos. Nesses exercicios, o meu objetivo é que ele aprenda a sustentar
um estado. Uma vez que ele jd estd com essa questio do estado [apreendida], muita coisa
pode ser aproz/eitﬂda [no passo seguinte] com a meia mdscara, porque eu tenho [os mesmos
modelos das mdscaras inteiras] em meias-mdscaras. E ai, quando ele coloca a voz, jd estd com
meio caminho andado para o estado. Entdo, tem uma hora que eu fago bem essa distingdo na
meia mdscara: como é que é essa energia, a energia do jovem, a energia do velho. Como tem,

inclusive, na commedia dell ‘arte. (LINARES, 2004)

As miscaras dos velhos tém os olhos pintados e uma pequena abertura longitudinal na
base dos cilios que permite ao ator visualizar o espago. Dessa forma, essas mdscaras jogam
com a interioridade do atuante j4 que dispdem apenas de um restrito orificio para o contato
externo. O contato com a meia-mdscara, algumas delas confeccionadas em madeira, inicia-se
pela percepgao visual. O aluno segura-a com mao, tendo a face voltada para o seu rosto e busca,
por intermédio de pequenos movimentos e experimentagdes sonoras, estudar as possibilidades
que ela oferece, espelhamento que langa para o ator e a atriz um didlogo para sua constituicao.

inda sem madscara no rosto, e depois com ela ajustada a face, o aluno realiza diversos exercicios
Aind to, e d 1 tada a f2 1 lizad
para desenvolver a musculatura da imaginagio, pritica que remete a Ariane Mnouchkine quanto
ao treinamento atoral. Para o jogo com a mdscara, sio introduzidos, a0 mesmo tempo, os
procedimentos que abrangem a expressio vocal, a respiracio do objeto, a triangulacio entre
outros. A titulo de ilustragao, podemos citar o exercicio de improvisa¢io denominado Contagio
de Histéria, em que sdo dadas vdrias situagoes em que um grupo de contadores deve relatar uma
histéria para a plateia. Essa prdtica é igualmente empregada por Achkar no seu Ateli¢ da Uni-
Rio, € ¢ oriunda da experiéncia de ambos com Stephane Brodt, processo desenvolvido também



no Théitre du Soleil. Até esse momento trabalha-se de uma forma relativamente livre, porém,
quando se introduzem as mdscaras da commedia dell ‘arte, elucida-se uma série de cédigos que se
relacionam especificamente a essa linguagem e a atuacdo com a méscara: é o caso do pensar-agir
simultaneamente, um conceito que perpassa toda a trajetdria.

O trabalho de Linares nio se restringe apenas a linguagem estética da mdscara e aplica-se
a sua utilizagdo como um instrumento para a atuagio do ator nio mascarado. Em 2003, ao
trabalhar o realismo critico no primeiro semestre, tomou como base a peca O senhor Puntilla e seu
Criado Matti, de Bertolt Brecht. Os alunos buscam o personagem com a mdscara, elaborando
um corpo e uma voz para cada qual. Concluido o processo, abandonam o objeto, e procuram
manter o estado conquistado com a mdscara, processo que se verifica em outras abordagens em
tela nessa discusso.

Em 2003, ao ingressar na Escola Livre de Teatro, a professora Camila Bolafli principia o
trabalho com a mdscara durante as montagens curriculares, ocasido em que o corpo docente
integra-se ao processo. A escola ndo se pautava por uma estrutura rigida, e a cada turma que
ingressava, os professores propunham os contetidos. Como referéncia metodolégica, Bolaffi
utiliza, fundamentalmente, a pedagogia de Jacques Lecoq adaptada as preméncias do momento,
aliada a outras prdticas, experimentadas em seu desempenho como atriz.

Eu ndo tenho esse tempo que o Lecoq tem. Ele trabalha um ano com os alunos, quatro horas por
dia, e vdrias matérias. Por exemplo, ld em Sto. André, eu peguei a turma no segundo semestre, e
a gente jd tinha que fazer montagem. Entdo, nio dava para ficar sem utilizar a fala por muito
tempo, eu ia misturando um pouco. O que acontecia é que no processo de montagem, quando
entalava em alguma coisa, eu ia buscar um exercicio e ia somando as coisas. (BOLAFFI,

2004)

Neste sentido, a mdscara revela-se um dispositivo que torna visivel aquilo que faz obstdculo
a fluéncia que perpassa as multiplas instAncias da cena, e o ator tem, na mdscara, um propulsor
para a agio corporal. A época em que Maria Thais coordenava a ELT, Bolaffi ministrava o
trabalho corporal, lastreado em técnicas de danga e na reeducacio do movimento proposta por
Ivaldo Bertazzo. Depois de seu regresso da Europa, ela retoma a atividade, agora vinculada a
interpretagio, em que almeja a uma espécie de danca do ator.

Os percursos nos mostram que, embora sejam diversos, os caminhos entram em intersec¢ao
em pontos comuns, ou seja, em principios fundantes que regem o trabalho com a mdscara. Seja
como linguagem expressiva seja como instrumento de formacdo do ator, a mdscara contribui
para a estruturacdo de um corpo cénico, constituindo, em alguns casos, o campo da pré-
expressividade. A ampla possibilidade de utilizagio da mdscara reflete-se também na pratica dos
professores, quando percebemos que eles nao se fecham em apenas uma escolha. H4 aquele que
a utiliza como procedimento ou instrumento pedagégico destinado ao jogo do ator, cujo aporte
centra-se somente na mdscara neutra. Outra possibilidade encaminha-a ao jogo da méscara
expressiva e, neste sentido, a neutra funciona também como um instrumento de passagem para
aquela. Por outro lado, a mdscara expressiva pode servir como metodologia visando ao teatro



nao mascarado; sem estar atrelada a utilizagio da mdscara neutra, embora os principios desta
estejam subjacentes.

Na atuagio com objetos, além de possibilidades ji referidas, a mdscara torna-se uma
ferramenta eficaz na formagio do ator, colaborando duplamente nesse trabalho, dado que
possibilita a construgio de um corpo cénico e também possibilita ao ator, operar principios
para a atuagio com um objeto. Vale ressaltar ainda que a pratica pedagégica nio se restringe a
academia, verificando-se também em outras ambiéncias, com finalidades distintas, dado que
grande parte desses profissionais exercita a criagdo artistica em diversas funcées.

Nas escolas universitdrias, o trabalho com mdscara insere-se numa estrutura curricular que,
em determinados momentos, pode gerar transtornos quando se propoe a realizagio de uma
pesquisa mais extensa em sala de aula, dadas as condigbes que se apresentam no cotidiano
escolar. Quando um professor desenvolve uma disciplina em dois semestres, por exemplo,
pode ocorrer de ele contar, no primeiro semestre, com uma quantidade de alunos, com os
quais desenvolve um percurso comum; contudo, no semestre seguinte, hd a possibilidade de
ocorrer uma mudanca substancial nesse grupo, que passa a incluir alunos que nunca tiveram
qualquer contato anterior com o objeto. De todo modo, o ensino com a mdscara nio impée
um percurso cristalizado, e cabe ao professor organizar o processo, estabelecendo o didlogo,
nio somente com o corpo discente, mas também com as disciplinas que compéem a grade
curricular. Em alguns casos, a pesquisa torna-se factivel quando desenvolvida dentro de um
grupo. E importante observar que nio h4 uma tnica forma e nem um tnico caminho para se
trabalhar com mdscara, quer destinada a formagao quer a linguagem expressiva, e as trajetdrias
revelam-nos esses aspectos significativos. Os contetidos nio sio ministrados, necessariamente,
em disciplinas que contenham uma terminologia relativa a0 nome mdscara e encontram-se
distribuidos em nomenclaturas como Improvisagio, Laboratério Dramdtico ou Teatro de
Animagio. Em alguns cursos, contemplam-se tanto a utilizagio quanto a confec¢io do objeto.

A experiéncia pratica, fundamental para a apreensio do trabalho, ¢ compartilhada com a
teoria que, em muitos casos, origina-se dos profissionais que exercem a prética — feito que nio
invalida a aprecia¢io de outros pesquisadores. No momento presente, os textos a que os alunos
tém acesso sdo as produgoes das pesquisas dos prdprios professores brasileiros; ainda escassos,
se comparados aos provenientes de pesquisadores outros paises. A teoria nio se restringe,
especificamente, & mdscara, mas engloba outras referéncias que ampliam a compreensio do
fendmeno. Nas universidades, esse aspecto adquire maior relevincia em relagio aos cursos
técnicos que contemplam uma carga teérica menos extensa, privilegiando a prdtica. A méscara
visa, basicamente, a formacao de um corpo cénico que atua no espago-tempo, (trans)formando-o.



Jogar.com

Jogar portando uma mdscara é (com)partillhar a agio presente em multiplas camadas,
estabelecendo inter-relacdes com o préprio corpo e entre esse corpo e o objeto aposto em sua
face. E colocar-se em situagio de risco e buscar um didlogo lidico consigo mesmo, com o outro
e com o espectador, em um espago-tempo mutante.

Tanto em Copeau quanto em Lecog, o jogo principia com o siléncio, que antecede o uso
palavra, trajetéria que, num outro contexto histdrico, talvez pudesse ser invertida ou tornada
simultdnea. Na sua pedagogia, antes da utilizagio da mdscara neutra, Lecoq propoe que se
trabalhe a psicologia da vida silenciosa, para que os alunos (re)vivam situagoes lddicas sem
preocupagio com o publico, e em que todos os participantes se envolvem e (re)criam uma sala
de aula, um mercado, um hospital ou um metr6. Nesse “faz-de-conta”, busca-se presentificar
corporalmente a liberdade experimentada na infincia, processo que Lecoq define como reje,
para distingui-lo de jew® que aparece mais tarde, quando, consciente da dimenséio teatral, o ator
dd ao piblico wum ritmo, uma medida, uma duracio, um espago, uma forma & sua improvisagdo.
(LECOQ, 1997:41). As nogoes de jogo e “rejogo” alinhadas ao universo da crianca, na
pedagogia de Lecoq, remontam a antropologia joussiana, seja na pritica do Laboratério de
Estudo do Movimento — LEM, seja no trabalho atoral. Conforme nos diz Jousse, nenhum
elemento no universo ¢ independente, e o essencial do cosmo ¢ a “agdo que age sobre outra
agao” (1978:46), processo interativo que se dd pela relagao trifdsica agente-agio-agido, na qual
o agente propulsiona uma agio caracteristica.

Ao associar o jogo da méscara ao universo da brincadeira infantil, Copeau e Lecoq elaboram
préticas que procuram resgatar o estado lddico, que ¢é parte fundamental no trabalho do
ator e da atriz. Todavia, hd a necessidade de conhecer os condicionantes do jogo cénico, que
sdo o trampolim para a cria¢do. Selecionemos, inicialmente, um condicionante referente ao
objeto: Amleto Sartori, ao optar por confeccionar a mdscara neutra em couro, utilizou um
material macio demais, o que fazia com que, uma vez colocada no rosto de Lecoq, grudava
demasiadamente na pele, impedindo-o de jogar. Assim, ele sentiu que era necessdrio haver uma
distincia entre o rosto do ator e a mdscara. Esta ndo atua em oposi¢io ao rosto, mas sim com
o rosto; ndo se trata de um e de outro, porém de ambos, que se interagem simultaneamente,
mas nio se fundem, esse espago-entre favorece a criagio como lugar de atravessamentos, uma
poética do vazio.

Numa outra perspectiva, a existéncia de um vazio (ou intervalo), embora nao destituido
de energia, configura um espago-tempo nio visivel, porém sensivel, e pode ser observado em
determinados momentos na regra dos trés segundos, no jogo do andar/falar empregado pelo
Théitre du Soleil, ou na dialética estabelecida entre agao e reagio, na qual Elizabeth Lopes observa:
quanto maior seja o espago de tempo entre a agio e a reagdo mais forte serd a intensidade dramdtica,

“ Entre os diversos sentidos que a palavra jex suscita, neste contexto, poderfamos referir 4 atuagio, ou seja, o jogo que o ator estabelece

durante a atuagio.



maior serd o jogo teatral se o ator sustentar esse nivel (LOPES, 1990:59). Na triangulacio, que
contribui para a ruptura da continuidade légica sugerida pelo realismo e a inclusdo da plateia
no jogo, hd micro-momentos de vazios que o espectador preenche (joga) com a imaginacao.
A pontuagio ou o acento constituem micro-espagos no transcurso de uma atuagio ou dentro
de um estado especifico, caracterizando-se como trajetérias quanticas. O intervalo associa-se
também a ndo-coincidéncia espirito (na qualidade de semente) e corpo na atuagao do teatro No.
Quando Zeami propde mover o espirito aos dez décimos e o corpo aos sete décimos, origina-se
um espaco em que os 17és décimos restantes constituem um intervalo sustentado pelo espirito que se
torna, entdo, a semente, que por sua vez, fard nascer o eféito do movimento. (GIROUX, 1991: 120)

Assim, o jogo do ator [com a mdscara] é para falar de maneira figurada, seu duelo com o
tempo, em que as relagoes sio (re)descobertas em presenca (Apud PICON-VALLIN, 1989:35).
Valendo-nos da terminologia utilizada em folguedos nordestinos, dirfamos tratar-se de um
brincante, um ator-dangarino que, ao jogar, compromete todo o seu corpo, e relaciona-se ao
estado orginico em que o ator experimenta a calma do bem-estar que o jogo proporciona:
fundamentalmente, brincar.

Improvisacdo e Acaso™®

A atividade improvisacional encerra, segundo Sandra Chacra, diferentes implicagées e
significados, em conformidade com os diversos contextos e priticas com os quais se encontra
ligada, e caracteriza-se pelo “momento” e pela “espontaneidade” (1983:111). Quanto a
mdscara, Sears Eldredge diz-nos que a improvisacio requer que “vejamos” com nossa imaginagio
transformativa (1996:60). Vista por esse Angulo, ela traz o improviso como algo intrinseco, pois,
uma vez instaurada no tempo, e posta em movimento, é sempre devir.

Assim como o jogo, a improvisagio ancora-se em principios que atuam como propulsores
para o imponderdvel, o fenémeno imprevisto (que pode ser pré-visto) e, no calor do evento,
assume uma natureza inaugural. Contudo, por-se em relacio é conviver em harmonia e, em
determinados momentos, experimentar o conflito. Improvisar ¢ da natureza da mdscara, dado
que o objeto deve, a cada dia, ser animado, receber do ator o sopro divino — respiragio —
para colocé-la e colocar-se em movimento. Embora vé constituindo um repertério, o ator
nio lhe tem apego e, a cada encontro, ele a (re)conhece, a (re)vé, a (re)cria. A mdscara é o
objeto que (re)vive a cada experiéncia, remontando ao pressuposto heraclitiano, segundo o

> Quando se fala em improvisagdo, hd restrigoes por parte de certos artistas, dado o desgaste que a palavra possa apresentar em algum
momento. Assim, a atriz Laurence Chablos, do 7héitre du Radeau diz que na companhia ndo hd improvisagio. H4 também quem
distinga improvisagio de acaso. O ator-animador Nenagh Watson, ao falar do curso realizado com Tadeusz Kantor, em Charlleville-
Mézieries, observa que: nds nio improvisamos, nds trabalhamos e criamos dentro da “realidade” do momento, usando o acaso. A diferenca
entre usar 0 acaso e a improvisagio é que o primeiro vem de uma experiéncia interna, enquanto a segunda torna-se uma técnica estruturada

(1990:23).



qual sensivel e inteligivel ndo se separam. Nesse sentido, ser (de) novo a cada vez ¢ para o ato
sempre ser o primeiro de n vezes possiveis, abrindo-se também para a manifestagio do acaso.
A improvisagio é um constante fluir do corpo-mente continuamente renovando o contexto de
nossa experiéncia. Considerando-se esses postulados, ela pode se dar de uma forma livre, com
uma estrutura minima na qual a espontaneidade do ator possa ser posta em agio, ou advir de
um universo mais codificado como, por exemplo, o da commedia dell ‘arte.

A codificacio é wum bom ponto de partida; ao invés de ser uma prisio, ela te dd wma
tranquilidade para vocé até passar suas ideias. A coisa flui mais porque vocé estd dentro
daquele eixo e vocé tem o arquétipo como apoio. Vocé tem qual é o seu universo de criagio, de
raciocinio, da estrutura da improvisagio e sempre com a ideia de trabalhar a musculatura da

imaginagio, trabalhar a agilidade do ator. (LINARES, 2004)

Como jd observado, exercitar a musculatura da imaginagio provém da experiéncia
desenvolvida por Ariane Mnouchkine, juntamente com os atores do 7hédtre du Soleil, do mesmo
modo que as quatro regras bdsicas no exercicio de improvisagio: aqui, agora, rapidamente e
verdadeiramente (TRIGO, 1999:47). No fundamento desses procedimentos estd o pensar-agir
simultineo. Nio se trata da primazia de um ou outro; poder-se-ia até inverter essa equagio, pois
falar em pensar-fazer (ou fazer-pensar) ¢ tender a um estado (talvez utdpico) em que tudo ocorre
“a0 mesmo tempo agora’. Pensar ou agir, como atos isolados, pressupdem um deslocamento
que vai de encontro aquela outra qualidade do vazio referida anteriormente, dado que atuar
com a mdscara ¢ estar sempre em situagdo presente. O pensamento deslocado da agdo, ou vice-
versa, provoca um efeito que retarda a (re)agio, enfraquecendo a presencga cénica do atuante.

Para Lecoq, a improvisagdo ¢ o primeiro trago de toda a escritura. Ele observa que, as vezes,
no transcurso de um processo pedagdgico, faz-se uma ligeira confusio entre improvisagio e
expressio, visto que aquele que exprime néo estd necessariamente criando. O ideal seria que isso
acontecesse conjuntamente; contudo, isso nem sempre se dd. O ato de criaco irradia, ao passo
que o ato de expressio refere-se mais a si mesmo do que ao publico (1997:30).

O ponto de partida para a criagio do personagem (ou da figura) situa-se no exterior, na
observagio do modo como se movem os seres e as coisas, e como se refletem em nds. Nas
palavras de Lecoq: Eu ndo busco nas recordagoes psicoldgicas profundas uma fonte de criacio, na
qual o grito da vida se confundird com o grito da ilusio. Prefiro manter essa distincia do jogo entre
mim e o personagem, que permite atud-lo melhor (1997:32). A dinimica da recordagio é mais
impactante do que a prépria recordacio, pois, hd que se encontrar um ritmo, e nio uma medida.
A medida é geométrica, o ritmo é orginico. O ritmo é uma resposta a um elemento vivo (1997:44).
Improvisar com a mdscara deixa bastante claro esse espago-e-tempo que nio se fundem, como
ja visto quando nos referimos ao objeto — é necessdrio haver um vazio entre o rosto e a méscara,
e ¢ nesse vao sintagmdtico, nessa escansdo, nesse intervalo ritmico, que se d4 a criagdo. A esse
respeito, Achkar observa que:

O fato de a improvisagdo ser um excelente meio de abordagem de todas as exigéncias da criagio
dramitica, justifica a sua escolha como principal modo de praticar o uso da mdscara. No
entanto, notei, durante o processo de trabalho, que a inversio dessa relagio era inevitdvel. Na



verdade, a mdscara foi o veiculo perfeito para que as experiéncias das improvisagies pudessem
ser compreendidas, tanto estruturalmente como no seu contetido. (1999: 170)

Assim, ela conclui que o conjunto de procedimentos destinados ao uso da meia mdscara
serd o método de ensino referente a improvisacao, que é entendido como um recurso utilizado
para a obtengdo da agdo, cujas bases de realizagio dio-se sobre uma estrutura precisa e previamente
combinada ou sob uma diregio externa regular e rigorosa (ACHKAR, 1999:152). Nesse processo,
cada professor engendra o seu modo particular de conducio. Enquanto em alguns a prética flui
mais liviemente; em outros, o orientador se faz mais presente no fluxo dos acontecimentos;
contudo, nem para o aluno, nem para o professor existem férmulas para garantir um sucesso,
apenas principios a partir dos quais eles atuam. Alguns, mais efusivos, interagem; outros sio mais
reservados. Segundo Elizabeth Lopes, na abordagem de Takashi Kawahara e Mdrio Gonzélez,
o0 mestre orienta o aluno, contracena com ele e combina uma técnica rigida com o improviso e o
imprevisivel (1990:7).

A improvisagdo estabelece um jogo no qual professor e aluno renunciam ao apreendido
e dispéem-se ao inesperado. Assim, com esse instrumento pedagdgico, o professor também
improvisa, dado que nio tem uma resposta preconcebida ao que o aluno pode propor. Improvisar
nio se vincula, necessariamente, a um resultado estético, e ¢ um instrumento poderoso em
que se conjugam diversos principios da arte de atuar, em que cada um deve descobrir sua
maneira de apr(e)ender. Assim como a mdscara, ela nio se constitui em um conjunto de
técnicas, mas configura-se em principios dos quais se valem os professores para comporem
suas metodologias. Principios operam como disparadores e nio como elementos de coergio ou
normatividade. Basicamente, a improvisago potencializa os sentidos, os estados emocionais e
intelectuais, promove o azeitamento do corpo quanto a soltura dos movimentos, 2 amplitude da
voz e A liberagio do material expressivo. Improvisar é um processo de afinagio do corpo-mente
do atuante que deve ser uma prdtica continua, constituindo um elemento constante do seu
treinamento (ou training), é conjugada no gertindio, no sendo/estando e nao necessariamente
no é/estar, dado que se faz nos moveres do corpo.

Se a improvisagao sob o dngulo do piiblico, s6 pode ser entendida através de uma reagio imediata
da plateia (CHACRA: 1983:111), cuja vibragio contamina o artista em cena; quando esta
se d4 em um ambiente de formagio do ator, a “plateia” composta pela classe reveste-se de
uma qualidade especifica, para além daquela experimentada pelo espectador alheio a situagio
explicita de aprendizado. Material criado em situagio de ignorincia — que pode constituir um
repertdrio sempre restaurado —, a improvisagdo serve tanto a formagio do ator e da atriz quanto
a formulacdo de linguagens estéticas. Enfim, por mais codificada que seja, traz em si a surpresa,
o inesperado, o admirdvel espanto que nos faz pensar pela sua originalidade.



O Coro

O coro é um tecido relacional no qual tempo e espacialidade compoem o seu amédlgama; uma
vez que se dd em diversas modalidades, segundo os orientadores, ele nio é apenas um exercicio,
mas um conceito que traz A cena a ideia essencial do teatro: o grupo. Mesmo sozinho em cena,
um ator experimenta a dinimica do coro com a plateia, constituindo um corpo organico no
qual ora um ora outro protagonizam. Para Lecoq, o nascimento do coro tem inicio com um dos
mais belos exercicios inventados na Escola: o equilibrio do plateau’'.

E um jogo baseado no equilibrio e desequilibrio de uma superficie cénica posta em movimento
pelo deslocamento dos atores. Um espago retangular é delimitado por bancos que definem
0 plateau. Este deve ser, obrigatoriamente, um retangulo (...) pois permite todas as grandes
trajetdrias dindmicas: as retas, as paralelas e as diagonais que liberam e estruturam miiltiplas
possibilidades dramdticas. Esse espago retangular, em equilibrio sobre um eixo central, deve ser
equilibrado a partir das milltiplas possibilidades de agrupamentos e deslocamentos das pessoas.
E importante observar que néo se trata de representar em plano realista a anedota de um espago
que bdscula, e sim de ter a sensacio de cheio e de vazio, experimentada, simultaneamente,
por quem estd no espago cénico e por aqueles que permanecem sentados nos bancos (...) estar
progressivamente em sintonia com o tempo, com o espago e com os outros é, definitivamente, o

que estd em jogo nesse exercicio. (LECOQ, 1997:141-143)

Os professores Armindo Bido e Elizabeth Lopes, trabalham o coro conforme a proposta
de Mdrio Gonzdlez: um jogo cénico refinado, desenvolvido a partir das experiéncias realizadas
com Jacques Lecoq. Articulagio das diferengas pela respiragio comum, na metodologia empregada
por Achkar, o coro ¢ um exercicio que introduz o elemento emocional na concretizacio da agio, a
escuta e a atengdo do ator (1999:97), possibilitando-lhe a percepgio do espago cénico, revelando-lhe
os seus planos e estabelecendo seus limites (1999:98).

Além de ser um instrumento pedagdgico, o coro é também uma escolha estética. Assim, o
coro tragico ¢ uma multidao elevada ao nivel da mdscara (LECOQ), 1997:139). Congregando
individuos que agem em conjunto, é o espago, por exceléncia, da experiéncia individual dialetizada
com a do coletivo, configurando-se como consensialidade atorial. Nao necessariamente é
perspectiva homogénea, mas a coralidade da multidao, composta por singularidades, diferengas.

O observador

No trabalho com a mdscara, o espectador é um elemento fundamental tanto no processo
de aprendizagem quanto no espetdculo, em que a plateia ¢ um dos suportes do jogo cénico, no

°' Embora exista um termo correspondente em portugués, optei pela grafia francesa, dado que a grafia platé nao d4 conta do significado
que a palavra francesa propoe: o espaco da atuagio, o espago cénico ou drea do jogo. Ainda poderia se referir a planura, bandeja, prato
de balanca, palco de teatro ¢ estidio de cinema.



qual hd uma poética do olhar. Visto que o observador ¢ o espelho pelo qual o ator se vé, todas
as préticas aqui analisadas incluem o observante como um dos principios fundamentais da
pedagogia. Para Lecoq, o observador nao deve emitir opinido, porém, constatar. A constatagio é
0 olhar que se dirige a coisa viva, intentando ser o mais objetivo possivel (1997:31). Porém, o olhar
também afeta, cria tensdes que mobilizam o corpo observado. Referenciando-se em Arheimn,
Trigo nos diz que ver é compreender, e & percepgio no nivel sensério é semelhante ao raciocinio no
dominio do entendimento (1999:33). O olhar do aluno deve ser como o olhar da mdscara, em
que todo o seu corpo participa, ativando as inteligéncias de todos os sentidos.

Néo adianta vocé sentar e ficar pensando com a mdscara o que ela vai fazer. A mdscara é uma
coisa que vocé vai experimentando e a partir do que vocé, olhando o seu piblico, os outros
alunos, no caso de uma escola, vai ver o que vocé estd fazendo. Eu acho que o mais legal da
mscara é isso. E vocé ir juntando o que tem na cabeca e o que vocé estd, realmente, mostrando.

(BOLAFFI, 2004)

Durante um processo educativo, aprende-se também por observacio, tanto o aluno que
se vé fazendo algo quanto aquele que observa algo sendo feito. Entre as possibilidades que
esse tltimo sentido suscita, Maria Thais nos diz que no seu processo de ensino-aprendizagem:
Sempre tem alguém olhando, sempre vocé tem que aprender a ver o exercicio do outro, tem que
aprender a ler o exercicio do outro. (SANTOS, 2003)

Instrumento de duas vias, a mdscara ¢, nesse sentido, fundamental a presenca de um
observador. O ir-e-vir que caracteriza as vias interna e externa para o ator efetiva-se também
pelo jogo cénico, mediante ator e espectador. Em outra instincia, o professor ¢, de igual modo,
um observante, uma vez que, nessa fase, o trabalho de orientacio do ator é fundamental para o
seu desempenho com a mdscara.

No mundo quintico, nio se pode separar o observador do observado, e nem mesmo
afirmar que uma particula subatdmica existe antes na auséncia de observagio. Essa constatacio
depende de como a observamos e do tipo de experiéncia proposta: em fun¢io desses dados,
um objeto pode ser visto como uma particula ou como uma onda que se espalha no espaco.
O observador desempenha um papel fundamental nio apenas em relagio a fisica quantica,
mas também no que concerne ao universo da mdscara, e ambas trazem em si o fendmeno da
metamorfose. Podemos pensar a relagio como o fazer mundos em cooperagio, também como
uma poética do olhar que invoca igualmente todos os sentidos. Além das atribuicées que cada
sentido convoca, abre-se a possibilidade de experenciar, com a mdscara, sensagoes e sentidos do
corpo em interagio com ambiéncias. Como observa Virginia Kastrup,

O sistema hdptico vai além do rato e é um dos mais complexos meios de comunicagdo entre
o0 mundo interno e externo do homem. O sistema hdptico estd relacionado com a percepgio
de textura, movimento e foras através da coordenacdio de esforcos de receptores do rato, visio,
audicio e propriocepgio. A fungio hdptica depende da exploragio ativa do ambiente, seja este
estdvel ou em movimento. (2007, p. 3)



Propulsora de um ambiente em movimento, com a mdscara, podemos despir os olhos, ver
0 som, tatear o gosto, ouvir a matéria ou ser atravessado por uma percep¢io sonora tatil. Agoes
nas quais a estética é experiéncia viva no corpo que integra as exploragées.

A relagdo com o objeto-mdscara

O espaco teatral nunca estd vazio, diz-nos Anne Ubersfeld, pois estd ocupado por uma
série de elementos concretos cuja importancia relativa é varidvel, e podem ser os corpos dos
atores, os componentes do cendrio e os acessérios. Em um texto teatral, esses elementos suscizam
determinado modo de ocupacio do espago, determinada relagio dos personagens consigo mesmos
e com o mundo (1989:139). Essas relacoes, verificadas no trabalho do ator com a mdscara,
surgem em diversos contextos. Na mdscara neutra, serve como estimulo para um conjunto
de exercicios, agregados sob o nome A Descoberta, nos quais o ator perscruta o objeto como
se fosse a primeira vez. Este ainda pode ser incluido como um elemento do jogo, atuando
no desenvolvimento ou na solugio do conflito, como se dd na Commedia dell ‘arte. No jogo
da mdscara expressiva, o objeto também ¢ o lugar da metamorfose, ¢ a sua utilizagio pode
constituir uma dramaturgia, mediante a interacio objeto e ator no espago-tempo. Embora nio
se constitua uma mdscara, no sentido aqui empregado, em Kantor o ator adquire o mesmo
estatuto de um objeto, e este pode equivaler ao desempenho do atuante.

Trato o ator como um objeto; mas quem disse que o objeto é menos importante em arte do
que uma pessoa? O objeto é também um material vivo. Craig dizia que apenas o objero é que
contava (...). No teatro, uso o objeto como parceiro do ator. Nio é um acessorio simbolizando
algo, mas um antagonista. Um bom ator sempre aprecia esse fato. (KANTOR, 1976:11)

E poderiamos também dizer: quem disse que o objeto-mdscara é menos importante em
arte do que uma pessoa? Ele pode vir a ser a ponte entre o ator e o mundo cénico, e lida com
o transitério das infinitas travessias. No campo da animacio, ele se reveste de uma qualidade
especifica quando pensado como Teatro de Objetos.

H4 diversas confluéncias quando se manipula o objeto-mdscara; contudo, hd também,
em cada professor, um jeito proprio de lidar com esse instrumento. Delimitando uma gama
ampla, tem-se, por um lado, a relagio imbuida de uma aura sagrada — o que nio implica,
necessariamente, uma abordagem mistica — e, por outro lado, os que trabalham num viés
profano, ou seja, a mdscara é um objeto que adquire um corpo cénico. No seu trato com a
mdscara, Fernando Linares inclui-se nesta tltima acepgao, porém, nas experiéncias mantidas
com Stephane Brodt, ele observa que, antes de iniciar a prdtica, realizava-se um ritual para
acordar as mdscaras. Mesmo como mascareiro, Linares distancia-se dessa abordagem, tanto no
ato da confecgio quanto ao acondiciond-la — uma vez esculpida — em uma caixa, para nio deixar
4 mostra o espirito da mdscara.



Eu, por exemplo, quando faco mdscaras de madeira, eu compro um tronco e o que eu penso é
quantas mdscaras vai dar, porque ele é bom. Eu vou fazer uma sé, porque é s6 um espirito? Ao
contrdrio, ainda bem que eu consegui uma madeira boa! Eu vou aproveitar o mdximo, se eu
Jfizer assim torto eu tiro mais uma mdscara. (LINARES, 2004)

Ha4 reveréncia pelo objeto por ser um instrumento de trabalho sensivel, ndo apenas material,
mas também pelo que ele propée. O zelo estende-se aos locais especificos em que as mdscaras sio
postas, muitos dos quais guarnecidos com um anteparo de tecido para protegé-las de eventuais
descuidos ou congregd-las em um territério de escolhas. Para Jair Correa (2003), a mdscara tem
que ser respeitada como um personagem que se tem ao seu lado.

Numa situagio de aprendizado, conversar com a mdscara no rosto implica, para alguns,
danificar o material que a constitui; para outros, romper uma convengio ou macular o
ritual praticado naquele instante. A mdscara propoe uma série de informacoes; assim, falar
desnecessariamente por tris dela é perder a oportunidade de capturar o inesperado, algo que
emerge no seio do siléncio. Analisando a sua experiéncia, Achkar observa que a exploragio do
jogo da mdscara serviu para o aprendizado técnico de certas regras bdsicas para o seu uso, dentre
as quais destacamos os referentes a0 manuseio: nao a tocar frontalmente; ao vesti-la e desvesti-la,
por-se de costas para o publico, nio se comunicar como ator usando a mdscara, nio virar a sua
face para o chio, de forma a preservar o seu interior da dispersio do mundo externo (1999:147).

Na maneira de apresentar a mdscara aos seus atores, Elizabeth Lopes estabelece um clima
apropriado, adaptando a orientagio de Jean Dorcy e Saint-Denis ao “transe controlado”, cuja
funcao ¢é fazer com que os alunos obedecam is regras impostas pela mdscara (1990:43). O ritual
inicia-se com a implanta¢do de um ambiente propicio, que ¢ auxiliado pela iluminagio e
composto por uma cadeira ¢ um espelho. Ao invés de trabalhar com todo o grupo, ela opta
pelo acompanhamento individual, e conduz o aluno ao transe hipnético. Alcangado o estado
proposto, improvisa frente ao espelho algumas agoes. Ao abandonar o assento, movimenta-se
pelo espago, agora sob o olhar da orientadora.

As atividades do atelié de confeccio, na UDESC, desenvolvem-se em um clima de
descontragio, e, na passagem desse estdgio efusivo para o da utilizagio da mdscara silenciosa,
Moretti realiza um breve rito, apds o qual os alunos estabelecem uma relagio outra com o
objeto. Postas essas consignas iniciais, cada aluno passa a fazé-lo, individualmente, ao iniciar os
trabalhos:

Eu procuro pegar a mdscara com a mdo direita e o eldstico com a exquerda, até para ter essa
coisa de todos fazerem meio junto, buscar essa primeira respiragio. Eles ficam virados para a
parede e 0 que eu pego é assim: cada um no seu tempo pega a mdscara, olha-a (...) Depois de
encher o pulmdo de ar, coloca a mdscara, solta o ar, e comeca uma caminhada. Geralmente,
caminhamos todos juntos, depois, a metade da sala caminha e a outra metade observa, porque
é importante essa coisa de observar também. E assim, um ritualzinho, e conforme o dia é mais
longo ou é mais curto. (MORETTTI, 2003)



Quando Armindo Bido nos fala do ritual de colocagio da mdscara, também estao em jogo
os principios com os quais ela atua: o fluxo interno-externo (ou externo-interno) que a pde em
mogao. Esse mesmo principio pode ser observado, em uma outra perspectiva, quando Peter
Brook afirma que @ mdscara se constitui sempre numa via de mao dupla; envia uma mensagem para
dentro e projeta uma mensagem para fora (s.d.: 292). No caso anterior, refere-se & preparacio do
ator para a entrada em cena:

Eu me lembro de uma coisa, a partir das aulas, nio fui eu que inventei, mas eu me lembro de
ter dito na minha cabeca pela primeira vez coisa de... (Bido inspira pelo nariz). O que anima
é 0 ar, é a respiracio, e a alma é o ar. Entdo vocé vai respirar dentro da mdscara e a ideia de
que vocé vai pegar, vai beber e... (Bido inspira com a boca). Inspirando, vocé coloca a mdscara
e expira e relaxa. Uma vez que vocé estd relaxado, abre os olhos e entra em cena. Essas coisas de
beber, de respirar sio maneiras de tratar a mesma coisa. (BIAO, 2003.)

As relagbes com o objeto-mdscara lancam pistas para a apreensao do trabalho com a mdscara
em nosso contexto. Mesmo os europeus buscam também estabelecer um cédigo préprio, visto
que, naquele momento, também se lhes afigurava como (re)descoberta. O problema que se
apresenta ¢ (trans)formar o ritual em uma espécie de receitudrio, engessando-o ou elaborando
algo que nao se insere, de forma orginica, em determinada cultura. Assim como o excesso
de preciosidade pode atrapalhar a experiéncia — uma vez que paralisa aquele que se abre para
ela —, destitui-la de todo e qualquer rito também atrapalha. Em alguns momentos, ele é uma
passagem para o amadurecimento do trabalho.

Quando eu fiz clown com a [Christiane Paoli] Quito, 0 nariz era uma coisa sagrada. Entdio,
ndo podia por o nariz na testa, com o nariz néo podia fumar, tinha um monte de coisas que,
a gente era jovem, e criou essa mistica. Depois eu fui trabalhar no Doutores da Alegria, e ai en
trabalhava o dia todo com aquele nariz. Entdo, nio dava! Na prdtica vocé tinha que espirrar
e pronto! Tinha que tirar e limpar, enfim, mas foi um ganho muito grande eu ter trabalhado
isso com a Quito, porque tinha uma forma para a gente poder construir esse personagem.

(BOLAFFI, 2004)

Como instrumento para a formacio do ator, tomando como referéncia as experiéncias
do Vieux Colombier, percebe-se que ndo hd um modelo que abarque todas as prdticas com
a mdscara. O que se pode observar como denominador comum ¢ o respeito concernente ao
objeto com o qual se lida — esse objeto que ¢ transformado pelo ator, o qual, a0 mesmo tempo,
o transforma, a mdscara ¢ um rosto e, nesse sentido, carece de cuidar. Copeau nio registrou a
sua pritica, e seus seguidores — Jean Dasté, Jean Dorcy, Leon Chancerel e Michel Saint-Denis —
estabeleceram um ritual prdprio para a colocacio da mdscara, nos quais, pelo menos dois pontos
sao fundamentais: nao colocd-la a vista do publico e nio tocar a sua face’. Assim, hd um ritual
também no sentido de ordenagio, de regra. Pode-se dizer, ainda, que ¢ uma atitude semelhante
a que o musico tem para com o seu instrumento, ou do ser humano com o seu érgio sexual.

>2 O tato, a mio nua, perturba a fixidez da mdscara. Obviamente, como ocorre no universo do teatro, todas essas observagoes sio
relativas. Lecoq fala dessa questdo, de as vezes ser surpreendido por um aluno ao superar certas convengoes relativas & mdscara.



Ha4 que cuidar, sdo lugares potenciais de vida, de vivéncias e de prazeres. Partilhando principios
comuns, cada professor elabora o seu préprio percurso — executar essa agao segurando a méscara
com a mio esquerda e o eldstico com a direita ou vice-versa, sio maneiras diversas de tratar a
mesma coisa: um objeto sutil.

As moltiplas energias.

Quando se fala em energia na méscara, hd, pelo menos, duas possibilidades: a que se refere ao
trabalho do ator e a concentrada no objeto, configurada pela forma, pelas linhas e pelo material
de que ¢ feito. Neste tltimo aspecto, forma e linhas sio expressoes da energia organizada pelo
mascareiro, tal como Rodin observa, ao falar da arte da escultura: Na realidade, nio hd um sé
maisculo do corpo que néo expresse variagées interiores (...) acentuo as linhas que melhor expressem o
estado de espirito que interpreto. (RODIN, 1990:20/22)

H4, ainda, a energia como manifestagio de uma forca supra-humana. Para um mascareiro
balinés, a energia (ou a alma) concentra-se na méscara, e, para entalhd-la, encontra a madeira
por intermédio de um ritual extremamente requintado, como também acontece com um
membro da etnia Dogon: a madeira ¢ eleita a0 mesmo tempo em que se oferece para a escolha.
Igualmente, em territérios amerindios, a mdscara pode conter um espirito. Em nosso contexto,
estabelecemos outras formas de relages com o material, e criamos pequenos rituais e crengas no
exercicio do fazer, mesmo que momentineos™. A energia da mdscara nio tem necessariamente
um cardter mistico, porém, no processo de confec¢ao, aquele que a constrdi imprime um pouco
de si na geografia do objeto.

A mdscara enquanto escultura, fala. Vocé pega uma miscara expressionista do Bread and

Puppet, e conforme mexe, muda de cara. Entio, vocé comeca a perceber que as mdscaras falam

porsi. Ela tem uma conversa dela, isso eu acho que ela tem uma energia sim (...) agora, alguém

pode pegar e matar essa mdscara ou entdo ela pode crescer, sio energias que se somam: a energia
4 matéria mais a energia humana. )

e i7 gia b AMARAL, 2003

\

A mdscara exige uma presenga cénica correspondente a energia elaborada pelo ator para
sustentd-la. Em sua pesquisa, Barba lembra-nos que energia, etimologicamente, significa “estar
em agdo ou em trabalho”. Na prdtica com a mdscara, o “estar em acio” dé-se, em parte, pela
relagio dialética do movimento, a partir da conjuncio objeto e corpo. Ainda segundo o autor
citado, a oposigio é a esséncia da energia e a danga das oposigoes é dangada no corpo, antes de ser
dangada com o corpo (1995:13). Nesse sentido, entre este ¢ o objeto hd um encontro, dado que
o ator, pela sua organizagio psicofisica, faz nascer o fluxo energético.

>3 No inicio do seu percurso como mascareiro, o ator Esio Magalhées nos diz que quando utilizava papel de jornal na confec¢ao de uma
mdscara, geralmente deixava ao largo as pdginas policiais (2003). Jd Fernando Linares nao tem o hdbito de refazer uma mdscara, optando
por deixd-la envelhecer, incorporando, assim, o tempo e as experiéncias  sua matéria (2004).



Estados da mdascara e do ator.

A mdscara traz em si a possibilidade ou a capacidade de afetar aquele a quem ela (in)forma
e, no processo de utilizacdo, o ator abre-se para receber as informacoes que ela lhe sugere e vice-
versa. Conforme o mascareiro Jair Correia, na criagdo de um personagem o ator busca a esséncia
do cardter que a mdscara propde, dado que a mdscara é o exterior daquilo em que ele acredita;
relagao que se dd, inicialmente, no contato com o objeto (2003). Todavia, ndo se trata de uma
generosidade passiva, mas (re)ativa, j4 que a médscara nio faz pelo ator aquilo que lhe ¢ devido.
Nesse sentido, ela é determinante: o ator (des)cobre-se com a mdscara, que vai encontrar nele
elementos que dialogam com o estado que ela propée. Em outras palavras, aquilo que o motiva
(assumindo o estado proposto) e, por outro lado, como o ator motiva (pée em movimento)
aquela energia. Manter um estado requer o exercicio do corpo-mente, promovendo um dominio
técnico que se converta em uma segunda natureza para o ator’*. Fundamentalmente, a mdscara
suscita um estado que se assenta numa determinada energia, e que pode ser alcangado também
sem a mdscara, porém, no primeiro caso, implica uma confluéncia psicofisica mediada pelo
objeto.

O estado é um constante fluir, que envolve o sentimento — que nos faz compreender a
emogio e o pensamento, e que se articula com a acio. Em determinados momentos, faz-se
necessdria a pausa, que nio nega o movimento, antes, reafirma-o. A pausa ¢ um vio que se abre
nas linhas de a¢do; um vio que, entretanto, nio interrompe o movimento, mas funciona como
ponte que leva ator e pablico a compartilharem o caos, do qual emergem revigorados. Valendo-
nos de uma outra imagem, dir-se-ia que ¢ o instante da respiragio, no exato momento em que
conecta o fluxo externo e o interno (ou interno-externo). Na pedagogia do 7héitre du Soleil, a
apreensio do estado antecede o trabalho com o personagem; e o ator entra em cena imbuido de
um estado que ¢ ampliado no transcurso da agao. (TRIGO, 1999)

Numa abordagem mais ampla, o termo estado adquire outras acepgées e pode referir-se as
diversas experiéncias vivenciadas pelo aluno em uma situagio de ensino-aprendizagem. A esse
respeito, Armindo Bido observa que o professor deve prover instrumentos para que a pessoa
cultive e que venha a desabrochar sua flor, com o amadurecimento e a experimentagdo do trabalho.
E ainda acrescenta:

Eu me interesso muito pelos estados alterados de consciéncia. Para mim, os atores, os dangarinos
e os miisicos tém, em cena, um estado alterado de consciéncia onde eles ouvem e percebem tudo,
mas tem uma concentragio com a partitura. Um ator sabe se tem gente levantando, abrindo
a boca e isso pode influir inclusive no seu jogo, pode ajustar-se a essas demandas do ambiente.
O que en acho é que a gente tem que experimentar com o ator muitas mudangas de corpo, de
estado de corpo associados a estados de consciéncia. (BIAO, 2003)

Na mdscara, energia e estado podem ser compreendidos sob diversos aspectos, ¢ estes se
manifestam mediante o ator e o objeto postos em relagio. Nao hd um receitudrio que permita

5" Grotowski diz-nos que dominar a técnica é um estdgio necessdrio para depois “esquecé-la”. O que nos remete & “ndo-consciéncia”,
como observa Trigo, preconizada por Mnouchkine como uma condigio de fluidez para o trabalho.



alcancar e manter determinado estado; tampouco hd uma medida temporal para que isso
aconteca — cada ator elabora o seu préprio percurso, partindo de principios comuns a todos.

O espelho e outras telas

Enquanto alguns profissionais consideram o espelho um instrumento facilitador na
aprendizagem, outros o rejeitam. Neste caso tltimo caso, o aluno pde-se em contato direto com
a mdscara, e interage com os pares no espago do jogo que constituem, e é o espelho que lhe dd o
retorno. Essa é a escolha de Maria de Fitima Moretti, que observa que: o ator tem que trabalhar
para um piblico, e com o espelho ele estd trabalhando para si (2003). Trilhando o caminho do
meio, hd aqueles que o utilizam em determinados momentos do processo pedagdgico. O ator e
diretor Augusto Marin opta por esta tltima via; assim, antes que o ator calce a mdscara neutra,
ele deve explord-la, perscrutando sua dimensao, familiarizando-se com o objeto de forma téctil,
e estabelecendo uma relagao entre a sua face e a mdscara. Durante essa exploracio, hd também
a possibilidade de ajustes técnicos como, por exemplo, encaixd-la de forma cdmoda em seu
rosto, adicionando pequenos pedagos de espuma, se necessdrio. Esse procedimento aproxima-se
do utilizado por Ana Achkar na preparagio para o uso da meia-mdscara. Inicialmente, com os
olhos cerrados, o aluno realiza uma investigagao pelo tato: com o objeto em uma das mios, ¢ na
frente de um grande espelho, empreende a observagio rosto e mdscara, buscando as semelhancas
e diferencas entre um e outro. Como observa, trata-se de uma oportunidade para exercitar um
estado de neutralidade e certo distanciamento para que evitem a contaminagdio da propria fisionomia
com tensoes e caretas que tentem imitar os tragos da mdscara (1999:102). No momento seguinte,
com a mdscara no rosto, o aluno ¢ solicitado a observar as caracteristicas formais do objeto,
percebendo a dindmica que as linhas propéem a partir do animal que ela suscita®.

A mdscara que apresenta uma embocadura superior deve ser complementada pelo rosto
do ator na sua parte inferior. Assim, quando trabalha com a meia-mdscara, Fernando Linares
utiliza brevemente o espelho, como instrumento para integrar a regiio do maxilar inferior (parte
flexivel) & meia face da mdscara (parte rigida). O espelho é ainda empregado quando o aluno
utiliza acessérios que transformam o seu corpo, tais como, uma barriga ou uma corcunda. Para
explorar o peso que o tipo propde, o aluno se reconhece com esse novo corpo, uma vez que o
peso dado ao corpo é que determina o valor da mdscara. (FO, 2004:47)

Ator, miscara e espelho constituem a triade que fundamenta o trabalho de Elizabeh Lopes
(1989: 41), distanciando-se de Jacques Lecoq e de Bari Rolfe, sua discipula americana, que se
valem somente dos dois primeiros elementos, orientando-se por uma busca interna. Para Lopes,
o espelho ¢, a0 mesmo tempo, um referencial para o ator e uma ponte para propiciar o “transe
controlado” em situagdo de sala de aula, tal como acontece com a pritica de Keith Johnstone.
Ancorada em Sears Eldredge e Jeremy Geidt, ela nos diz que o espelho ¢ um lugar para a solucio

*> Mdscara e figurino compéem a busca do personagem em Mnouchkine, que também faz uso do espelho em determinados momentos
do processo.



de problemas (1989:42). Referéncia para o processo de Lopes, Keith Jonhstone utiliza-o de
modo similar — no inicio e também no transcorrer das improvisagoes — como instrumento para
observagao do ator com a mdscara. A esse respeito, o professor Valmor Beltrame, que nio utiliza
o espelho em sala de aula observa:

O primeiro curso de mdscara mesmo que eu fiz foi com a Beth Lopes. Isso para mim foi
Sfundamental porque como o Lecoq ndo trabalha com o espelho, e para mim isso é uma coisa
importante, e o Keith Johnstone trabalha, eu percebia claramente que o espelho levava a uma
coisa que é a da introspeccdo, de um caminho muito mais interior, portanto, psicoldgico, ao
passo que Lecog caminha por um outro, que é a pedagogia do movimento. (BELTRAME,
2003)

Nesse caso, o processo de duas vias nio se d4 somente pelo objeto como tela, mas pelo
circuito que se estabelece entre imagem e ator diante daquela interface. A pedagogia de Saint-
Denis mescla essas duas possibilidades, ¢ compée-se de um momento em que o aluno toma
contato sensorial com a mdscara, ¢ de outro, em que ele se observa, tomando como referéncia
o campo virtual.

Tu inspiras na hora que tu vais colocar a mdscara, tem todo um movimento relacionado a
vida, entdo colocar a mdscara é um movimento de inspiracdo, depois é que tu te olpas. (...).
Eram dois momentos, diferenciados, de tu colocar, de tu trabalhar com a mdscara com o que
ela trazia consigo, para ti, em nivel de qualidade de energia, e um segundo momento onde
tu propositadamente colocavas e olhavas no espelho e a partir dai tu trabalbavas com essa
impressio do reflexo dessa nova figura e é muito estranho. (DANI, 2003)

Olhar-se no espelho com uma mdscara ¢ estranhar-se, ¢ encarar o reflexo de uma figura que
¢ e a0 mesmo tempo nio ¢ o ator. Nesse sentido, Brecht preconiza que, durante os ensaios, o
ator utilize uma mdscara em frente ao espelho como fator para a producao do estranhamento.
Em Amaral, o espelho serve como instrumento para o aluno se reconhecer com a mdscara e
observar-se. Em um primeiro momento, ele funciona como um propiciador de certa liberdade,
e o aluno pode até mesmo chegar a contracenar consigo préprio. Contudo, Amaral nos diz que
isso se dd em apenas um momento do processo, apds o qual deve ser retirado.

Na prdtica do grupo Fora do Sério, o espelho é um suporte para um treinamento que
auxilia a manutengio da vida da mdscara em cena. Sentado em frente ao espelho, o ator veste
a mdscara e passa a realizar um exercicio denominado #c-tac, no qual executa movimentos de
cabega e de pescogo, empreendendo trajetérias de um ponto a outro e variando a intensidade
do movimento. Ao mesmo tempo em que se apreende a configuracio da mdscara, trabalha-se
a angulacio e as linhas que ela descreve no espaco, buscando as dinAmicas mais eficazes para o

olhar do publico.

Uma outra modalidade de exercicio utilizando a mdscara como interface diz respeito a sua
manipulagio: sentado ou de pé, o ator segura a mdscara com uma mao, formando um angulo
de aproximadamente noventa graus entre o braco e o antebrago. Com a face do objeto voltada
para o seu rosto, o ator movimenta a méscara, estabelecendo com ela um didlogo que se estende



até 0 momento em que se sente apto a vesti-la, nesse dialogo hd uma espécie de espelhamento
que atravessam as duas faces. Outra variagdo seria a exploragdo do espago pela mdscara,
posta naquele ambiente como se fosse pela primeira vez. Nesses exercicios, a decupagem dos
movimentos ¢ fundamental.

Atualmente, o registro eletroeletrénico constitui um instrumento valioso para trabalhar
determinados contetidos, nio apenas no que se refere & mdscara, mas ao oficio do ator em
geral. Nessas telas, o aluno tem a possibilidade de observar o seu corpo-em-agio e apreender a
dimensao de sua prépria forma. Ancorado em um trabalho desenvolvido com a terapeuta Regina
Fabri, Augusto Marin utiliza-o como recurso no trabalho de formagao do ator, desenvolvido
também no grupo de teatro Commune:

O video permitia que cada um fosse se apropriando de si pela imagem. A gente se vé: como é
que eu me sento, como é que eu levanto, como é que eu respondo, como € que eu choro. Depois
de conversar e tal, vocé traz o video, e isso ¢ de um aprendizado fantdstico, vocé aprende por
mimesis, a gente aprende vendo o outro, o tempo todo a gente estd mimetizando, o ser humano
vai pegando as formas do outro, o que é bom seu eu pego, isso se dd em todos os niveis das
relagoes humanas do nivel mais sutil ao menos sutil. (MARIN, 2004)

Enquanto a utilizacio do espelho se d4 durante o ato, a utilizagio do video ou da fotografia
serve para um aprendizado posterior e colaboram no aprimoramento da agio criada. O video
possibilita ao aluno-ator o ver depois (a no ser que haja uma cAmera conectada a uma tela que
apresenta as imagens naquele instante). O espelho guia a agio numa diregao que ¢ introspectiva
e pode remeter ao psicoldgico. O espelho, além de ser um objeto material, ¢ igualmente o olhar
do orientador, do aluno, do piblico ou de um objeto. A plateia é uma espécie de espelho em
que o ator se vé refletido de forma dinimica. Tal como nos diz Brecht, é pelos olhos do ator que
0 espectador vé, pelos olhos de alguém que observa (1978:58). Aquele que estd na mdscara nio s6
depende do diretor, como depende do espectador, o imediato reflexo do ator (FO, 2004:63). A
imagem do ator refletida no olhar do espectador constitui, para Zeami, a visao objetivada do
ator. O olhar do semelhante ¢ o espelho que importa, o tnico perigo ¢ mergulhar nessa tela
como se fora Narciso.

O outro corpo

Seja no campo da pré-expressividade seja no campo da expressividade, valendo-nos de
conceituagdes de Barba, a mdscara é determinante no que se refere ao corpo do ator. Dessa
forma, temos o trabalho (ou treinamento/training) do ator sobre si mesmo, para além do
seu corpo social, e o espaco de criagdo artistica propriamente. Em ambos, a mdscara propoe,
necessariamente, um nivel de energia distinto daquele requerido pelo corpo habitual.



Para Lecoq (1987:104), ¢ no instante de suspensio® que a neutralidade (teatralidade)
aparece. Manter-se em estado de suspensio, no teatro, requer um corpo dilatado. A preparagio
do ator, principiando por uma base fisica ou nio, perfaz um caminho até atingir o estado de
jogo, a passagem de um corpo cotidiano para um corpo cénico. Esse corpo, no qual o ator tece
signos cuja confluéncia gera o “personagem”, busca um equilibrio com uma qualidade distinta
daquela com a qual se relaciona na vida cotidiana, e que Barba qualifica como um equilibrio
precdrio ou de luxo. Mesmo quando nio se busca um personagem ou que se proponha a atuar
como si préprio, o corpo opera um deslocamento ao instaurar a cena. Dario Fo argumenta
que o elemento de base da commedia dell ‘arte, e de determinados estilos do teatro oriental, é a
bacia (Koshi), ou seja, o jogo estd centrado na bacia, mola propulsora de todos os movimentos.
Assim, enquanto o Vecchio coloca para frente o molejo da bacia, o zanni Arlecchino cldssico
do século XVIII projeta o ventre para frente e os gliteos para fora, estabelecendo um jogo de
oposi¢des em que realiza uma danga continua com salto e trote. Jd o do século XVII é mais
centrado no tronco, deslocando-se em um fora de equilibrio, com o jogo de ancas nao dangado,
mas andado (FO, 2004:65). Enfim, busca-se uma operagio que instaura o universo cénico, e
no decorrer desse processo cada ator constrdi o seu modo préprio para instalar em seu corpo
cotidiano essa organizagio de energia, passagem que engloba a parte fisica (motor-muscular) e
a mente. Essas proposi¢oes nio se aplicam a todos os processos, como bem observa Armindo
Biao, nio existe uma pedagogia absoluta.

Eu me lembro das técnicas que o Jodo Augusto fazia no Teatro Vila Velha, ld em Salvador,
assistindo Othon Bastos. O ator ficava de costas para o piiblico e jd estava em estado, jd estava
no personagem. Tem gente que bate uma palma, estala um dedo e pronto! Mas hd que haver
uma decisio de que agora comega. E um pouco como a histdria da mdscara: abrir os olhos e ji

estar num estado. (BIAO, 2003)

Para proporcionar ao corpo a consciéncia dessa passagem, Bido delimita o espago de
trabalho em drea de jogo e uma outra, distinta, mas contigua, constituindo o espago fora-da-
cena. Ao adentrar-se no outro — a cena — o ator dilata o corpo e amplia a energia concentrada
no estdgio anterior. Assim, a consciéncia dos estados de corpo preparatdrios tem a ver com os estados
de consciéncia que vio dizer se o corpo estd pronto para a cena (BIAO, 2003).

Um estado corporal relaciona-se a alteracdo da consciéncia psicofisica do ator e traz no
seu bojo a energia necessdria para a constitui¢io de um corpo cénico. Para alguns professores,
o percurso estabelecido da mdscara neutra a expressiva tem como intuito trabalhar o atuante
em um estado diferenciado do cotidiano, pois, uma vez velado o rosto — em geral o objeto
primeiro da comunicagio — ¢ o corpo que prové fluidez ao objeto. Se a méscara é que gera a
organizac¢io corporal, ou se a partir desta resulta a mdscara, ¢ uma questio de escolha, pois
ambos os caminhos sao igualmente vilidos e tantos outros mais.

56 Lecoq estabelece sete niveis de energia para o trabalho de enunciagio do ator: o nivel mdximo de tensio — a exacerbagio de energia
— ¢ a hipertensio, e o nivel minimo ¢ a exaustio. Tal como uma escala musical, ele parte da exaustio, seguido depois pela economia,
suspensao, decisio, atitude e hipertensio. Em cada nivel enuncia-se o jogo do ator de uma determinada maneira.



Gestualidade

A midscara requer uma gestualidade que se distancia do realismo e da gestualidade cotidiana.
O gesto do ator-em-mdscara requer um tempo e uma qualidade outros e tem como base a
sintese, que ¢ dada pela precisio, nos sentidos do que é necessdrio, urgente e acurado. No
que tange a adequagio do gesto 4 mdscara, Dario Fo distingue gestualidade de gesticulagio: a
primeira ¢ o ato de saber mover o corpo com sabedoria em cena. A mdscara impoe uma sintese
do gesto, envolvendo a gestualidade corporal na integra. Pois se para atingir dado efeito realizamos
uma multiplicidade descabida de gestos, vamos estar destruindo o valor do préprio gesto (FO, 2004:
64). Aqui estd novamente colocada a precisio, como proposta essencial para justeza do trabalho
com a mdscara.

Ao discorrer sobre a linguagem gestual, Brecht diz que nio se deve confundir gestus como
o simples gesticular, uma vez que ndo se trata de movimentos de mdios para sublinhar ou comentar
quaisquer passagens da pega, e sim de atitudes globais. Toda a linguagem que se apoia no gestus,
que mostra determinadas atitudes da pessoa que fala em relagio as outras, é uma linguagem-
gesto (BRECHT, 1978:193). Esse procedimento relaciona-se 4 méscara quando se torna um
instrumento que faz do corpo o espago da metamorfose:

[O artistal, ao representar, por exemplo, uma nuvem, o seu susto imprevisto, o seu decurso
suave e violento, a sua transformagdo rdpida e, no entanto, gradual, olha, por vezes, para o
espectador, como se quisesse dizer-lhe “ndo é assim, mesmo? ”. Mas olha também para os seus
proprios bragos e para as suas pernas, guiando-os, examinando-os e, acaso, elogiando-os até, no
Jfim. Olha claramente para o chéo, avalia o espago de que dispoe para o seu trabalho, nada disso
parece perturbar a ilusdo. O artista separa, pois, a mimica (representagio do ato de observar)
do “gesto” (representacio da nuvem), mas este em nada fica devendo pela separagio; a posigio
do corpo procura uma reagdo na fisionomia e confere-lhe toda a sua expressdo. Ora nos mostra
uma significativa expressio de reserva ora de completo triunfo. O artista utilizou o rosto como

uma folha em branco que pode ser preenchida pelo “gesto” do corpo. (BRECHT, 1978:56/57)

Tanto no primeiro como no segundo casos, atuar (com a mdscara) implica a ativagio do
corpo cénico, cujo espaco-tempo ¢é (trans)formado pela agdo do ator. O treinamento corporal
¢ condicdo bésica para qualquer aluno que tenha em vista a atuagio, e é recomenddvel que
ele adquira experiéncias que o capacitem para tal. Para Achkar, o tempo anterior & utilizagio
da mdscara é absolutamente necessdrio para fornecer ao aluno os recursos que lhe serio exigidos
no trabalho com ela: disponibilidade, escuta, atengio, presenga, precisio gestual, visualizagdo,
transposigdo do elemento da natureza para uma realidade cénica, capacidade de acreditar e ser crivel
(1999:142). Essas condigoes tornam-se mais robustas se realizadas por um corpo previamente
azeitado.

Considerada um objeto concreto, colocada sobre a face e presentificando o ator no espago-
tempo cénico, a mdscara éa arte da presentagio O corpo que a veste é ampliado, re-espacializado,
e a gestualidade é determinada no seio dessa nova configuragio. Se a méscara neutra possibilita a
conscientizagdo e a possivel omissao dos gestos caracteristicos do ator, ela também permite que
esses gestos sejam utilizados expressivamente pelo ator. Assim, rodos deveriam ter consciéncia de



sua maneira prépria de andar e gesticular nio somente para corrigi-la, mas também para desenvolver
os dotes positivos inatos (FO, 2004: 61).

Trabalho vocal e tipologias de mascaras falantes.

Ao colocar a mdscara sobre o rosto, o ator tem os seus sentidos alterados, e tem que adequar
a respiracdo a essa nova realidade. Além das suas linhas, que podem influir na pesquisa da voz
para o personagem, a anatomia da mdscara conduz a um estado vocal diferenciado. Assim,
meia-mdscara, mdscara inteira sem articulacio da mandibula e mdscara inteira com articulacao
da mandibula proporciona qualidades vocais distintas. Mesmo dentro de determinado estilo
de mdscara hd variagoes. A meia-mdscara pode apresentar caracteristica diversa segundo o
personagem e também a sua conformagio. Ao discorrer sobre a anatomia de determinadas
mdscaras do Magnifico, Dario Fo diz que: muitas comprimem o meu rosto, impedindo-me de
respirar e, principalmente, dando um tom errado & minha voz (FO, 2004: 111/1120). H4 que se
considerar ainda o material de que ela é feita; uma mdscara de papel maché tem uma ressonancia
distinta de uma realizada em couro”’. Valendo-nos ainda das apreciacoes de Dario Fo, podemos
dizer que cada mdscara é um instrumento musical que possui sua caixa de ressondncia particular
(FO: 45). Assim, adaptar-se & mdscara é resultado de exercicio e aten¢do, uma questdio técnica, mas
também de instinto (FO, 2004:115).

Ao abordar o uso de mdscaras na expressio e no treinamento vocais para a cena, Alstrom>®
nos diz que prefere — como instrumentos de ressonincia para a voz — as mdscaras de madeira:
elas nao s6 proporcionam uma boa actstica, como também s3o um material natural para a
voz, devendo ajustar-se de forma confortdvel ao ator. Alstrom utiliza mdscaras expressivas de
face inteira com abertura na boca. O ator tem que se conscientizar da intensidade e do volume
da emissdo, dado que a voz pode romper a ilusio da mdscara. O ator nao pode estar muito
relaxado e nem muito tenso, devendo encontrar a justa medida entre o objeto-mdscara e a voz.
Se esta bate de encontro & mdscara, rompe-se a consonéncia corpo-mdscara. A voz e o ator
tém que trabalhar juntos — uma vez diferentes, revela-se a materialidde do objeto e quebra-se a
ilusao estabelecida entre o olhar do publico e o jogo do ator. A utilizacio da mdscara tem como
objetivo ajudar o ator a sentir-se mais livre, e a encontrar uma nova e diferente qualidade na voz,
uma vez que, quando se joga com uma mdscara, tudo ressalta aos olhos do espectador.

Para Lecoq, a emissio de uma voz no espago é da mesma natureza que a realizagio de um
gesto, da mesma forma que lango um disco no espago, lango minha voz no espago, intento alcancar

57 Para o mascareiro Werner Strub, a matéria com que fabrica a méscara, segundo seja mais bruta ou mais refinada, criar4 diferencas de
estatuto e de classes sociais.

58 Torbjorn Alstrdm (National Theatre and Opera, Gotenburg, Suécia) 7he Voice in the Mask & The Use of Tradition in the Development
of Contemporary Mask Work, comunicacio apresentada durante a conferéncia Masks of Transformation, na Southern Illinois University —
Carbondale (SIUC), outubro de 2005.




um objetivo, falo a alguém de certa distincia (1997: 79). Nesse sentido, a voz toca, acaricia,
envolve ou esmurra o interlocutor, constituindo ac¢oes que modificam o corpo do ator e do
espectador. Na escola de Lecog, o trabalho da voz estd ligado 4 acéo fisica e também ao corpo
da palavra, que deve ter a qualidade da aderéncia. Nos exercicios com o coro, realiza-se também
um trabalho vocal, buscando a voz comum do conjunto. O coro trgico fala com uma sé voz,
tornado necessdrio que o grupo de atores possa alcangar a dimensio coletiva. (1997:149)

Enquanto a mdscara neutra que cobre todo o rosto é caracterizada pelo siléncio, na
meia-mdscara neutra experimenta-se a sonoridade. Contudo, a ideia de sonoridade aflora no
movimento. As mdscaras expressivas podem ser silenciosas, como em Amaral; ou articuladas,
permitindo a emissio vocal. Neste dltimo caso inclui-se o personagem Maria dos Bobs, de Erika
Retll, do grupo Moitard. Existem ainda os acentos, como o doutor da commedia dell ‘arte, ou
as mdscaras denominadas por Jair Correia mdscaras de zigoma, que cobrem pequenas por¢oes
do rosto e permitem, assim que se experimente maior liberdade facial e vocal. H4, porém,
mdscaras expressivas em que nio se tem articulagdo e o ator fala por intermédio de um orificio
na boca — como as mdscaras utilizadas por Libby Appel — ou as que nao apresentam orificio
pronunciado, mas que colocam entre o rosto do ator ¢ o objeto uma distincia que possibilita
que a fala aconteca — como as do teatro N6. Contudo, é com as meias-mdscaras que a voz ¢é
largamente empregada. Nesse sentido, Bido chama a atengio para um preparo vocal anterior a
coloca¢io da mdscara.

Tem wma coisa que eu acho muito importante também que é o dominio de técnica de
respiragdo, de articulacio, de projecio de voz e de movimentagio que ndo sio excludentes, sio
famp/emmmres. Sio técnicas com a mdscara expressiva, com a meia mdscara. O :grito’xempre
é: vocé colocou a meia-mdscara, nio pode ficar na mesma postura fisica e a sua voz néo pode
ser a mesma; mas, as veges, o ator esquece. Entdo, tem toda wma preparagio para pér uma
mdscara expressiva, e no momento em que abriu os olhos com a mdscara expressiva o rosto, 0
corpo e a voz estarem transformados. Se os atores tém uma boa formagio de canto, de danga,
quando ele coloca a mdscara neutra é a maravilha. Se ele néo tem esse preparo de expressio
vocal e corporal, a mdscara nio vai adiantar grande coisa. (BIAO, 2003)

Contudo, no préprio processo de trabalho com a mdscara, hd também a possibilidade de
aprimorar o trabalho vocal. Ela colabora para encontrar a imagem (respiracio) justa para a
palavra. Atuar com a mdscara é buscar a respiragio eficaz para manté-la viva: inspirar-expirar
com todo o corpo é fundamental.

Embora nio se restrinja somente a prética com a meia-mdscara, o grammelot possibilita nao
somente a quebra da palavra, mas também a sua embocadura, a sua colocagio. Trata-se, portanto,
de um jogo onomatopaico, articulado com arbitrariedade, mas capaz de transmitir, com o acréscimo
de gestos, ritmos e sonoridades particulares, um discurso completo (FO, 2004:97). Nesse processo,
estao implicados criagio de sonoridades (sons onomatopaicos), gestualidade limpa e evidente,
timbres, ritmos, coordenagdio e, principalmente, uma grande sintese. (FO, 2002:100). Improvisar
utilizando o grammelot constitui um exercicio dramdtico acompanhado de dimensao vocal, em
que a mistura de sons sugere um sentido para o discurso. Contudo, podemos pensar também
que, antes do sentido, o que nossa memdria retém é, muitas veges, 0 modo como as coisas sio ditas.

(RYNGAERT, 1995:46)



A voz nio é somente o som, mas a vibra¢io externa e interna do corpo®. Antes da emissao
vocal de uma palavra, o corpo jd estd todo conscientizado do processo. Assim, antes de emitir
a sonoridade de um “a”, por exemplo, todo o corpo, um espago de tempo antes, organizou-se,
configurando-se nesse “a”, e a0 emiti-lo percebe que o corpo se expande. Assim, para cada vogal
o corpo se organiza de modo especifico, o que vale também para a temperatura, uma vez que o
ar que envolve a emissao de cada vogal possui qualidades distintas. O objeto-mdscara, tal como
o corpo, ¢ uma caixa de ressondncia, ¢ o ator busca no seu corpo a sonoridade que ¢ méscara
também.

Trabalhos Pontuais em escolas universitérias

Além da insercio em disciplinas, experiéncias pontuais com a mdscara em escolas
universitdrias constituem outro campo de atuacio. Geralmente, s3o trabalhos coordenados por
professores com determinada turma, seja na montagem de espetdculo de formatura seja em uma
atividade especial que requeira o contato com essa linguagem. Assim, abordo sucintamente duas
dessas experiéncias realizadas, respectivamente, na ECA/USP e na Faculdade Paulista de Artes

(FPA).

Convidado a dirigir o espetdculo dos formandos de 2003 no CAC (Departamento de Teatro
da ECA), dois foram os objetivos que nortearam o trabalho de Esio Magalhdes: a montagem
da peca e a formalizagio pedagdgica de um trabalho. O processo dedicado a preparagio do
ator engloba o movimento, o gesto, a agao, o som (mdsica), o ruido e a palavra, constituindo
os seis canais de comunicagdo pelos quais o aluno transita, compondo-os de diversas formas. A
abordagem permite explorar a dilatagio do corpo no espago, buscando um nivel de energia
para sustentar um estado. No trabalho especifico com a linguagem, sao introduzidos elementos
técnicos como, por exemplo, a triangulagio ou conceitos de improvisagdo com a mdscara.

Em sua prdtica, o método nio ¢ aplicado como um receitudrio, mas estd atrelado a um
objetivo e, nesse sentido, é sempre passivel de ser reinventado. Dessa forma, cada experiéncia ¢
func¢ao de como o momento se apresenta e tem no ator o seu principio fundamental. Embora se
preserve o interesse em comegar pelo siléncio para chegar a fala, algumas etapas sio suprimidas
em fungio do objetivo a ser alcancado. Magalhies aprofunda o seu trabalho com mdscara a
partir da confluéncia com o processo de Tiche Viana, resultando na cria¢io do grupo Barracio,
espaco destinado a criagio artistica e pedagdgica. Na maior parte das vezes, a dramaturgia
resulta de como o grupo encaminha o trabalho. Em O Tridngulo, espeticulo realizado com os
alunos do CAC, ela se configurou a partir das propostas criadas pelo diretor e desenvolvidas
pelos atores.

Tal como se dera no caso anterior, Augusto Marin, ator e diretor do Grupo Comunne,
fora convidado pela Faculdade Paulista de Artes para realizar um trabalho de conclusio de

%’ Anotagio realizada pelo autor da pesquisa durante o curso de Do Ho ministrado por Toshi Tanaka.



curso ancorado na linguagem da mdscara. Associado a Cuca Bolaffi, Marin propoe a montagem
de O Inspetor Geral, de N. Gogol, cuja partitura nasce da fusao de duas outras versoes do
texto, resultando em uma terceira via, na qual a poética subtrativa do didlogo visa a atuagio
com a mdscara®. O treinamento bésico apoiou-se na percep¢io corporal e vocal, e durou cerca
de dois meses. A proposta envolvia o trabalho com a mdscara neutra e a preparagio corporal
fundamentada em exercicios ladicos, incluindo, em alguns momentos, objetos como corda e
bastao. Na fase seguinte, sdo realizadas improvisagoes com as mdscaras da commedia dell ‘arte,
que serviriam de base para a composicio dos personagens. Porém, conforme observa Marin,

[hJouve conflitos no percurso porque alguns alunos travavam wma luta com o objeto,
principalmente naqueles principios que contradiziam a maneira como até entdo eles estavam
acostumados a trabalhar, como, por exemplo, a relacio fechada em si, a manutengio de
uma naturalidade nio condizgente com a linguagem da mdscara, a utilizacio da voz, o
estabelecimento de wma relagio intima e direta somente a eles, esquecendo-se do terceiro

vértice: o priblico. (MARIN, 2003)

Referenciado na linguagem circense, o espetculo traz personagens que portam mdscaras,
aliados a outros com o rosto descoberto. Ainda no que diz respeito 4 mdscara, os integrantes
do grupo Commune atuam em oficinas com jovens e pessoas da chamada terceira idade,
desenvolvendo projetos sociais embasados nesse universo. Se na experiéncia da Faculdade
Paulista de Artes a mdscara ¢ empregada como pedagogia para a formacgio de um cidadio que
pode vir a se tornar um ator que visa ao mercado profissional, neste segundo caso, o teatro é
um elemento de (in)formagio da sua cidadania, em que todas as etapas sio valorizadas como
processo criativo e de (trans)formagio. Neste tltimo caso, privilegia-se tanto a confecgao quanto
a atuagao.

Além da sua importincia especifica, essas experiéncias sio indicadores da frutificagio do
trabalho com a mdscara em nosso pais, tomando-se como marco a década de1980. Enquanto
Esio Magalhdes desenvolve a sua pritica em contato com Tiche Vianna, no Barracio Teatro,
José Augusto Marin forma-se na Unicamp, no periodo em que l4 atuavam os professores
contemplados nesta pesquisa. E importante ressaltar que esse trabalho desenvolvido por esses
profissionais colabora na disseminacio da pedagogia da mdscara em escolas de teatro. Ao
mesmo tempo em que fomenta a ampliacdo deste trabalho, a inclusio de experiéncias pontuais
contribui como alternativa aos processos de formagio do ator, suscitando outras abordagens.

Os caminhos da agdo sdo diversos, mas apoiam-se em principios comuns, e as escolhas
acompanham cada percurso em que as referéncias sao (re)trabalhadas em cada contexto. Nessas
trilhas, devolve-se & mdscara a poténcia intrinseca que permite que ela se preste & construgio
do personagem, mas que também se apresente como instrumento para a compreensio do
fendmeno teatral (ou cénico), distanciando-se de uma perspectiva exclusivamente técnica. Sao
abordagens que transbordam as margens configuradas pelos predecessores, hd confluéncias, mas
nio necessariamente misturas, tais como o encontro das dguas dos rios Negro e Solimées que

% As mdscaras neutras utilizadas foram concebidas por Joca Andreazza e as dos personagens, por Jair Correia, do Grupo Fora do Sério.



fluem juntas, mas nio se mesclam num extenso caminho, vdrios sio os fatores - diferenca
de composicio, densidade, temperatura — apontando igualmente a possibilidade de vir a ser
o Amazonas. Ao navegar na superficie das dguas que aqui fluem, recorro a Bataille (1970)
para lembrar que ao deixar-se atravessar pelas mdscaras podem ocorrer mudangcas sibitas,
imprevisiveis e tio impossiveis de suportar quanto a morte, as mdscaras sio formas “inorginicas”
que se impdem aos rostos, nao para ocultd-los, mas para acrescentar-lhes um sentido profundo:

Dentro da pedra jd existe uma obra de arte. Eu apenas tiro o excesso

de mdrmore.
Mario de Andrade



A MASCARA NEUTRA



Mdscara Neutra: horizonte de possibilidades

A neutralidade, entendida como um estado psicofisico do ator, ndo é prerrogativa apenas
do trabalho com a mdscara neutra. Ao longo da histéria das artes cénicas, podem-se constatar
momentos em que a discussio sobre um estado necessdrio  atuagio — e que podemos contem-
poraneamente denominar neutro — vem a tona. Embora esta pesquisa restrinja-se ao campo
teatral, esse estado ou algo similar pode ser também encontrado nas artes marciais, no esporte,
na danca ou nas artes visuais. Fundamentalmente, propée-se a sensagao fisica da calma, um es-
tado ativo que antecede a agdo, no qual o corpo estd integralmente conectado ao espago-tempo
que o circunda.

Em Sobre o Teatro de Marionetes, Heinrich von Kleist (1808) utiliza a imagem de um bone-
co articulado para ressaltar a supremacia deste tltimo em relagio ao corpo humano, alcancando
um estado que lhe permite dangar, executando movimentos com graca e delicadeza inauditos.
A origem dessa sutileza estd no centro de gravidade do corpo do boneco, pois, trabalhar esse
centro ¢ experimentar um estado de calma em que todas as partes fluem organicamente entre
si®’. Trilhando um caminho similar, Gordon Craig utiliza a marionete como uma alegoria
referente ao trabalho do ator. O conceito de supermarionete envia-nos ao de ‘mdscara neutra’,
quando Craig refere-se a0 que poderfamos chamar de “neutralizagio do eu”, dado que o ator
nio deveria permitir que a exacerbagio do ego ou as caracteristicas individuais interferissem
na criacio cénica. No teatro oriental, determinadas mdscaras do teatro N& trazem-nos, na sua

aparente simetria, um estado de calma.

A midscara neutra, tal como a conhecemos no século XXI, teve o seu surgimento na primeira
metade do século passado, como resultado das experiéncias desenvolvidas com a masque noble
(mdscara nobre) no Vieux Colombier. Jacques Copeau propoe desnudar o ator dos artificialis-
mos, da mesma forma que propugnara o #refeau nu para a cena. Num palco neutro, tudo que
nio ¢ essencial sobressai negativamente, e torna-se excedente. O ator empobrece o seu oficio,
principalmente no que diz respeito aos meios fisicos de atuagdo, tornando-se literdrio, com a
supremacia do intelecto e da declamagio. Assim, Copeau propoe que se trabalhe inicialmente
a escuta (de si e do outro), tomando como ponto de partida o siléncio ¢ a calma. Este é o pri-
meiro ponto. Um ator deve saber calar-se, escutar, responder, permanecer imével, comecar um gesto,

" O peso da marionete distribui-se na manipulagio — que age simultaneamente sobre aquele que executa a agao e ¢, a0 mesmo tempo,
observador.



desenvolvé-lo, voltar a imobilidade e ao siléncio com todos os matizes e gradacoes que implicam estes
casos. (COPEAU, 2002:289)

O que se pode observar é que o conhecimento e/ou a experiéncia do corpo humano nio sio
as mesmas requeridas para se formar, por exemplo, um atleta; sao necessrios métodos adequa-
dos ao exercicio da arte teatral. Para tanto, o ator nao deve proceder a imitagao de si mesmo ou
de outros, tampouco de imagens pintadas ou esculpidas.

O ponto de partida deveria ser nio wma atitude, mas um siléncio, servindo de estado de
repouso, uma condigio sem movimento, mas cheia de energia, como a condiio de um corredor
no momento antes da largada. Todos os impulsos deveriam partir desse estado e voltar a ele.

(ELDREDGE ¢ HUSTON, 1978:20)

Experimentando o siléncio sem ignorar o contexto externo, o ator cria a partir de si. A
mdscara nobre surge como instrumento eficaz para a concretizagio desse pensamento, e se,
num primeiro momento, ela privilegia o corpo em siléncio; num segundo instante, com a
meia-mdscara, tem-se a possibilidade de explorar o som. Esse estado — de repouso, de calma,
de relaxagao ou sustentagio, de siléncio ou de delicadeza — é o ponto de partida da expressio.

(COPEAU, 2002: 287)

A neutralidade: unicidades e multiplicidades

Em Lecoq, a mdscara neutra vem depois da atuacio psicoldgica silenciosa, o conceito de
mdscara neutra remonta ao da masque noble do Vieux Colombier, e é o ponto fulcral da sua ped-
agogia. A eficdcia do jogo com essa mdscara ¢ evidente (estd na cara): ao retird-la, a musculatura
do rosto do ator deve estar relaxada. (1997:49) A face afigura-se em equilibrio e sugere sensagao
de calma. Conforme Lecoq, a experiéncia leva-nos a sentir o estado de neutralidade prévio a
agio, um estado de receptividade que nos rodeia, sem conflito interior ou pré-conceitos, como
uma pédgina em branco, na qual se poderd imprimir a escritura do drama. Ele ainda observa que
a mdscara nio deve colar-se ao rosto, posto que o vdo entre rosto-objeto é determinante para a
realizagio do jogo. A méscara deve ser ligeiramente maior que o rosto, dado que, sendo igual a
este, ndo facilitaria o jogo teatral e nem a sua irradiacao.

A miscara caracteriza-se como uma operagio desviante: o espectador 1€ os signos emitidos
pelo corpo do ator e os (re)envia para a sua face. Assim, o olhar é a méscara e o rosto é o corpo.
Lecoq nos diz que o percurso com a mdscara neutra finda com a retirada desse objeto, com o
qual se almeja o estabelecimento de um fundo poético comum. Se pensarmos que @ reutral-
idade absoluta e universal nio existe, o exercicio com a mdscara neutra torna-se uma busca em
eterno processo, uma vez que 4o ¢ mais que uma aspiragio (1997: 40).

O Despertar ¢ o primeiro tema pedagégico. Experimenta-se um estado inaugural, no qual
a figura relaciona-se com o entorno como se fosse pela primeira vez. Paulatinamente, a méscara



apreende esse espaco-tempo desconhecido e, nessa interagio, surgem questoes com as quais se
defronta. Para Lecoq, uma mdscara neutra jamais se comunica cara a cara com uma outra, uma
vez que nada tém a dizer uma a outra. O que pode se dar é encontrarem-se ao mesmo tempo, uma
junto & outra, frente a um acontecimento exterior que lhes interesse (1997:51). Ainda conforme
Lecoq, a médscara neutra nio é simbélica, tampouco tem uma dimensio mistica ou filoséfica. A
controvérsia levantada por alguns alunos sobre a inutilidade da distingao de género na méscara
neutra, o pesquisador responde:

E necessdrio reconduzi-los entio para a observagio dos corpos: o homem e a mulher nio sio
idénticos. (...) A idéia de que todos os individuos se parecem é certa e, ao mesmo tempo,
totalmente falsa. A universalidade néo é a uniformidade. Para desmistificar esse aspecto,
proponho-lhes temas particularmente realistas da vida cotidiana. (1997:51)

A universalidade néo é a uniformidade abre perspectivas para a operagio do singular no que
concerne 4 neutralidade e até mesmo colocar em jogo se é possivel pensar a mascara neutra fun-
dada na moldura da universalidade. Trilhando uma dindmica universal, o Adeus ao Barco ¢é o se-
gundo tema pedagdgico, em que o importante nio ¢ a anedota, mas a estrutura motriz do adeus
que se pretende fazer aparecer (1997:51). A mdscara neutra permite abordar a dindmica profunda
da situacdo, sem estar associada a um contexto especifico, nem a um personagem, na busca de
um denominador comum do gesto. Nesse caso, trata-se do adeus de todos os adeuses, algo que
nos remete a um ideal platdnico. No processo com a mdscara neutra, os exercicios podem variar,
pois nao sao eles que a determinam; em realidade, o pensamento é o determinante do exercicio.

O tema A Viagem Elemental tem como referéncia a natureza, na qual o ator experimenta
sensagdes que se converterdo em suporte para a sua criagao artistica. Numa fase, ele permanece
apartado da mdscara e observa-a; em outra, identifica-se, ou seja, assimila-a por meio do jogo
cénico. Sao realizados jogos que exploram os quatro elementos ou as propriedades constituti-
vas dos materiais como, por exemplo, madeira, papel ou metal. O foco estd na apreensao das
diferentes dinimicas que eles apresentam e de como as suas qualidades podem ser transpostas
para a dimensio dramdtica. O método das transferéncias consiste em apoiar-se nas dindmicas da
natureza, dos gestos de agio, dos animais, das matérias para servir-se deles com fins expressivos e assim
interpretar melhor a natureza humana. O objetivo é alcangar um nivel de transposico teatral, fora
da atuagio realista. (LECOQ, 1997:55) Caminhos que nos enviam a antropologia do gesto de
Marcel Jousse, ao ritmo-mimismo decorrente da interagio corpo e natureza.

A midscara neutra em Lecoq tem como finalidade precipua o treinamento do ator; ela nio
configura um personagem, constituindo-se uma base para a atuacio-em-mdscara. Assim, é
definida como wuma mdscara sem expressio particular, [que] ndo é um personagem tipo, nio ri nem
chora, ndo ¢ triste nem alegre e apdia-se sobre o siléncio e o estado de calma (1987:115).

Siléncio e calma nos enviam a pedagogia da mdscara nobre, bem como ao “bem-estar”,
estabelecido por Zeami; um estado que se adquire mediante drduo treinamento. Essa mesma
ideia aparece em outras praticas como o Do Ho, no qual adquirir o “bem-estar” requer prética
e estudo. Se, em um primeiro momento, a calma pode nio estar associada a um esforgo; ao



longo do tempo, esse conceito alinha-se ao de trabalho para alcangd-la, que se compara a calma
necessaria ao corredor antes da corrida ou a experimentada pelo ator do teatro N6. Assim, em
um sentido amplo, hd que se ter a calma necessdria para realizar qualquer a¢ao; mais especifica-
mente aquela que se conquista fundamentada em determinado trabalho.

Ao estado de repouso também estdo associados a calma e o siléncio, pressupostos para a
apreensdo da neutralidade tanto em Copeau quanto em Lecoq. Ambos propéem retirar a ex-
pressdo do rosto para investigar a (re)agio do corpo. Contrapondo-se a ideia de um corpo que se
concentra no rosto, expressando-se somente através da palavra, Lecoq trabalha as a¢des geradas
integralmente pelo corpo.

O que [Lecoq] busca, principalmente, durante o primeiro ano da escola, é dar sensacées para
o ator. Ele cria uma relagio entre aquilo que vocé acha que estd fazendo e o que vocé estd
fazendo através de materiais, de sensagées. Ele vai concretizando essas coisas abstratas de modo
que isso vire um arsenal de memdria mesmo, de memdria de agio corporal, para que vocé
possa trabalhar depois. Entdo, na seqiiéncia do mar, ele trabalha o mar relacionado ao espago,
o0 mar tem o espago e a ondulacdo. Quando ele entra na floresta, trabalha wma coisa mais
fechada, mais densa. Depois ele vai trabalbar com a montanha, ai é um espago aberto. E
engragado porque, eu que fiz o curso, tenho na cabeca as sensagoes mesmo. Nio sei se eu jd
estive concretamente em cima de wuma montanha para saber como é que é, mas quando eu
fago o exercicio da mdscara, tenho essa sensagdo do estar em cima da montanha e do tamanho
que é aquilo, corporalmente. Entdo eu acho que ele vai criando essa sensagio corporal para
que depois vocé possa construir o que vocé quiser, mas o que vocé construa seja legivel para o

piiblico. (BOLAFFI, 2004)

A midscara neutra trabalha a agdo presente aparentemente sem conflitos prévios e, uma vez
que nio tem memoria, nem busca no passado um suporte para a percep¢io do momento, nela
nao se instala o drama. Tudo se d4 de forma concreta no instante, e o corpo vai experenciando
sensacoes que pertencem a um fundo comum: o sentimento ¢ trabalhado com o que dele ¢
comum a todos. Quando se recorre ao fogo, o objetivo é a percep¢ao em si; somente numa fase
posterior ¢ que se transforma o fogo em personagem. O mesmo ocorre com a relagio masculino
e feminino, jd que na mdscara neutra nio se tem um drama pessoal. Nessa concepg¢io, a mds-
cara neutra nio tem memdria, mas, por outro lado, ela possibilita uma memoria corporal da
experiéncia que pode ser ativada, num determinado momento, pelo ator. Buscar a neutralidade,
nio significa uma perspectiva “terapéutica’ na qual o atuante se desvencilha de determinadas
caracteristicas pessoais, antes articular uma espécie de mdscara que se veste, requerida a um
corpo cénico. Sob essa perspectiva, a neutralidade é um corpo-mdscara (in)vestido com certa
poténcia, finda a qual retira, permanece no corpo rastros da experiéncia.

De acordo com Sears Eldredge, o conceito de neutro é, obviamente, uma construgio intelectual
e tdo interessante e poderosa que pode funcionar como um agente de transformagdo psicofisica do
ator (1996:55). Uma das imagens, por ele evocada para a compreensio do estado de neutrali-
dade € o ponto morto de um veiculo em funcionamento. Embora durante o trabalho a relacio
corpo-mente seja o foco; ela concentra-se, didaticamente, em achar o neutro primeiro fisica-
mente — em exercicios de movimentos simples — e depois é que investiga o aspecto da mente.



Nessa busca, o corpo neutro define-se pela simetria (uma metade é o espelho da outra), pela
inter-relagio equilibrada de suas partes, pelo centro de movimento focalizado e integrado, pelo
estado energizado e 20 mesmo tempo relaxado; esse corpo estd envolvido em ser e ndo em fazer:
parado, o corpo neutro ndio estd envolvido em nenhuma atividade que nio seja seu proprio estado de
ser parado’ dentro da agio ‘parar’ Estd apenas envolvido em fazer-se presente’ o que significa ‘estar
presente’ (1996:53). Lastreado nesses pressupostos, o ator elabora um corpo que corresponda a
essa nova realidade: um corpo que entre em harmonia com a mdscara, buscando atenuar a dif-
erenca que se instala entre um e outro, ou seja, manter um estado psicofisico que seja o reflexo
da outra face. Eldredge nos diz que o neutro é econ6mico e o ator despende somente a energia
necessaria para empreender determinada ago.

No momento da agio neutra, a pessoa nio sabe o que vai fazer em seguida, jd que a antecipagio
é uma marca de personalidade; também nio pode descrever como se sente, pois, a introspecgio
atrapalha a simplicidade; a pessoa reage de maneira sensorial, pois quando a mente para de
definir experiéncias, os sentidos ainda funcionam. Economia demanda que tanta agio quanto
repouso sejam sem premeditacio. A atividade neutra ndo impede nada; é wuma condicio
energizada, como no momento da inspiracio antes da fala. A neutralidade que a mdscara
busca é uma economia de mente ¢ corpo evidenciada no repouso, na agio e na relacio entre

eles. (ELDREDGE e HUSTON, 1978:21)

Ao referir-se 3 mente neutra, Eldredge observa que a consciéncia se divide em duas partes:
o ciente, que ¢ a mente experiente, aquela que traz os conhecimentos passados para ajudar em
novas situagoes; e a inocente, a mente inexperiente que parece estar presenciando tudo pela
primeira vez e vive sempre o mais imediato presente. E uma tabula rasa, sem historias individuais
ou coletivas (1996:58). A partir da combinagio corpo-mente neutros, ingressa em um estgio
em que propée exercicios de mentalizagdo de imagens ou visualizagio, baseados em experiéncias
sensoriais, focadas na mentalizagio de imagens cinéticas. Citando a psicéloga britinica Rose-
mary Gordon, a visualizagdo é iitil em uma série de funcoes bioldgicas e psicoldgicas: primeiramente,
ela ajuda o organismo a ajustar a grande multiplicidade de estimulos sensoriais em padrées que
tenham significado, os quais tornam possivel a percepgio de reagoes instintivas nas situagoes apropri-
adas (1996:61). A mdscara neutra propicia um estado de repouso, uma condigio de presenca a
partir da qual todas as coisas sdo possiveis, ¢ para a qual todas as agoes retornam ao se completarem

(ELDREDGE & HUSTON, 1978; 28).

A denominagio mdscara neutra (le masque neutre) torna-se problemdtica, segundo Bari
Rolfe, quando vertida para o inglés: neutral mask. O adjetivo neutral traz consigo certas as-
sociagbes pejorativas e esse fator pode resultar em interferéncias negativas no trabalho com a
midscara. Dessa forma, Rolfe utiliza o termo universal em lugar de neutro.

A mdscara universal é uma mdscara interna. Ela representa aquilo que os seres humanos tém
em comum, sem as reagoes ¢ as atitudes com as quais os individuos se relacionam com o mundo.
Comegamos desde o bergo, ou antes, a enfrentd-la em nossos vdrios modos. Esses modos tornam-
se nossa personalidade, individual e vinica. Mas no intimo de cada pessoa permanece uma
esséncia que nds compartilhamos com toda a humanidade — os mesmos sentimentos, fisiologia,
e necessidades de sobrevivéncia. (1982:17)



Assim, a mdscara universal ndo tem como objetivo a busca de um ser neutro, mas (re)agoes
universais em relagio s coisas do mundo, corporificando aquilo que é comum a toda a hu-
manidade. Uma reagio universal implica economia de gestos, movimentos, tons de voz e ritmo,
e ¢ essencial para executar uma tarefa que todo individuo é chamado a fazer. Assim, essencial
(necessdrio) e econdmico constituem os dois termos que, conjuntamente, definem o universal.
Esses conceitos podem ser observados no exercicio Cavar com uma pd:

Tuu ndo estds cavando para enterrar ninguém, ndo estds cavando depois de um dia inteiro
de trabalho, nio estds cavando com pressa, tu estds cavando. Essa acio de cavar exige uma
quantia de energia necessdria para que aconteca limpa de qualquer outra caracteristica que
ela possa ter. A pd ndo é pesada, é uma pd de tamanho normal, a terra nio estd seca. Em que
implica esse ato de cavar, do pegar a pd, enfiar a pd na terra, apertar, levantar a terra, largar,
voltar novamente? Como o seu corpo se posiciona, como se relaciona com esse instrumento que

tu usas e nesse ato? (DANI, 2003)

O universal apresenta-se como uma ideia desvinculada de caracteristicas particulares, re-
montando ao aspecto platdnico ji evidenciado. Tanto Sears Eldredge quanto Bari Rolfe desen-
volveram metodologias a partir da experiéncia vivenciada na escola de Jacques Lecoq e recon-
figuradas em didlogo com o tempo-espaco em que atuam, ressoando em préticas de professores
brasileiros conforme veremos a seguir.

Mdscara universal de Bari Rolfe




Meia-mdscara universal de Bari Rolf

Experiéncias com a mdscara neutra no Brasil: notas sobre
processos

Em Elizabeth Lopes, o conceito de neutralidade repousa na economia de movimentos, na
energia necessdria a cada gesto para executar uma determinada a¢do, e expressa nio um per-
sonagem, mas uma reagdo universal as coisas do mundo. (1990: 58-76). Em constante estado de
descoberta, a méscara vive apenas no momento presente. Conjugando esses elementos, oriun-
dos das vertentes francesa e americana, Lopes incorpora o transe controlado em sala de aula.
Para a passagem do tempo cotidiano aquele requerido pela mdscara, ela utiliza a lei dos trés
segundos, em que toda agio deve esperar o intervalo de trés segundos para ser realizada, e todos
devem respeitd-la assim que entram na sala de aula. Além desse procedimento, a énfase diddtica
concentra-se também nos conceitos de economia e expressio gestual; este dltimo relacionado
a habilidade que a méscara tem de mudar a expressao. Elizabeth conduz cada aluno ao transe,
utilizando para isso um ambiente favordvel composto por um banquinho, um espelho e ilumi-
nagio adequada. O aluno é orientado a nio tocar na face da méscara e a seguréd-la pelo queixo.
O ato de vesti-la relaciona-se aos movimentos da respiracio: expirar remete 2 ideia de esvaziar
a persona do ator e inspirar ao de pdr o rosto neutro. Instalado o transe, o aluno experencia a
mdscara neutra ainda sentado no banco, e frente ao espelho. Na fase seguinte, abandona-o ¢
explora o espaco, ocasido em que lhe é requerido somente comunicar ideias, sentimentos e pa-
lavras através do corpo. A saida do transe, monitorada pela professora, acontece com o retorno
a0 banco; ocasido em que o ator ¢ solicitado a retirar a médscara. Como em Johnstone, essa é uma
consigna que nio pode ser ignorada.



Com o aluno em transe, Lopes opera a equagio menos é igual a mais, ou seja, quanto menos
excesso cometer com uma mdscara mais resultado terd, e essa equivaléncia aplica-se a tudo que
envolve o corpo-mente do ator em agio. O método apoia-se em estudos antropoldgicos de
culturas tradicionais, nas quais se dio os mesmos mecanismos que acontecem a pessoas lidando
com mdscaras em sala de aula. Neste dltimo caso, o referencial externo do professor ¢ funda-
mental para se entrar e sair do transe. Ele nio se efetua de maneira profunda, permanecendo
em um nivel que pode ser controlado pelo orientador.

A concepgio de mdscara neutra vincula-se, para Sandra Dani, ao conceito de mdscara uni-
versal, desenvolvido por Bari Rolfe. Assim, a neutralidade seria um denominador comum iner-
ente a todos os seres nas suas relagdes com o mundo, uma vez que os individuos nio podem ser

Mdscaras neutras utilizadas por Elisabeth Lopes — Unicamp
Macareiro: José Morte. Material: couro




Mdscara neutra utilizada por Elisabeth Lopes na Unicamp.

completamente neutros, convertendo-se em algo sem nenhuma expressio. Aproxima-se, nesse
aspecto, ao de Elizabeth Lopes, e remonta as experiéncias desenvolvidas por ambas na SUNY.

Como exercicio de preparagio para a mdscara expressiva, Tiche Vianna busca no ator a
neutralidade que se configura como todas as possibilidades, isto ¢, o neutro é a possibilidade de
experimentar tudo. O conceito foi sendo aprimorado ao longo de dezoito anos de trabalho e,
paulatinamente, adquire uma caracteristica propria. Assim, o estado neutro nio é a €Xpressao
zero, mas o ponto zero onde o ator se coloca para, a partir dai, liberar outras possibilidades da
sua existéncia:

Vocé colocar para fora outras coisas suas que vocé desconhece, este é o estado neutro. Seu estado
neutro é o ponto de partida, ¢é aonde vocé chegou e de certa maneira vocé, intuitivamente,
organizasse o seu conhecimento e dissesse: “muito bem, estd todo aqui, mas ele nio vai me
revestir inteiramente, porque se ele me reveste inteiramente um atrapalha o outro, e nio hd
espago para que nenhum outro possa tomar a frente, para que possa se liberar, sair, se colocar

na minba superficie”. E isso que eu digo abrir espago. (VIANNA, 2002).

O espaco propicia o estabelecimento de um jogo em que o ator se relaciona consigo préprio,
buscando em si uma abertura para o desconhecido. Por intermédio da mdscara, inicia-se um
processo em que o ator busca o estado neutro, que é o ponto de partida para a sua criagdo. Isso
significa sair do seu estado cotidiano, que ¢ repleto de informagées, e perceber o que ¢ excessivo
e ndo contribui para a agdo cénica. O corpo converte-se em um receptdculo, o espago receptivo
das possibilidades. A partir do momento em que se encontra o ponto zero, como j4 dito, o lugar
de todas as possibilidades, as agoes que se sucedem convertem-se em relagoes, em que tudo ¢



redimensionado, e o0 jogo constrdi-se sem que se tecam opinides sobre o fato, mas com o ator
entregando-se corporalmente a esse novo estado, e ao que ¢ possivel surgir dessa interagao com
o seu objeto. Contudo, deve-se ressaltar que #do se trata de deixar de fazer o que se fazia, mas de

criar ESP&Z;‘O pﬂﬁl 0 1novo:

Eu preciso estabelecer um contato com o objeto que faca com que ele me atravesse como se fosse
pela primeira vez. Entdo eu olho o objeto, nesse estado de neutralidade, pela primeira vez,
e a partir dai eu estabeleco com ele uma realidade de descoberta. Eu ndo sei o que ele pode;
nds vamos ter que descobrir juntos. Entio, é através do contato e da relagio. Esse contato vai
ser, inicialmente, estabelecido através de um foco. Obviamente, eu vou focalizar a coisa e ai

comegar a trabalhar com ela ao meu dispor. (VIANNA, 2002)

A miscara neutra é um organismo que ganha vida a cada (re)encontro; e de cada um surge
uma nova relagio. O eterno fluxo das relagdes, em que nao hd nada de permeio, caracteriza-se
por uma realidade viva e desarraigada. O ator relaciona-se com o que acontece no instante,
imerso em um espaco-tempo em que passado e futuro sio elementos voldteis, j4 que a cada

momento a coisa se constroi.

A nogio de neutralidade surge, para Maria Thafs, como base para o jogo do ator; inicial-
mente sem o uso da médscara. Como j4 observado, antes de ela ter contato com a médscara neutra,
trabalhava um universo corpéreo que tinha afinidades com os seus principios e, em decorréncia
da experiéncia com Jacques Lecoq, essas questoes foram explicitadas com a utilizagao do objeto.
Embora a sua pritica com a mdscara constitua também uma somatéria de experiéncias outras,
pode-se considerd-la oriunda da vertente Lecoq. Contudo, os principios com os quais trabalha,
aliados a sua destinacio, proporcionam-lhe uma liberdade no trato com a méscara, inserindo-a
em outras abordagens, nio a restringindo somente a um instrumento que serve a determinada

técnica ou linguagem cénica:

Eu ndo acho a mdscara neutra um objeto perigoso, no sentido de que eu vou sair e vou
conseguir reproduzir. Eu nio fago o trabalho do Lecogq, eu nio me considero uma pessoa dentro
da ortodoxia da mdscara neutra. A mdscara é um instrumento pedagdgico e como instrumento
pedagdgico o conceito de neutralidade néo é de Lecoq, néo é da mdscara, antecede & mascara.
Entdio o que ela traz como conteiido bdsico néo é de ninguém, é do teatro. (SANTOS, 2003)

Como elemento pedagégico, a mdscara neutra possibilita ao ator situar-se como construtor
de uma linguagem. Para Maria Thais, existe o compositor de um material que vai se nominar
depois personagem, e é o ator, e nio o personagem, o detentor da verdade cénica. Dessa forma, 2
mdscara neutra é um instrumento para que o ator compreenda esse principio, [ou :eja], a tmmfor—
magdo quem faz é ele (SANTOS, 2003). O conceito de neutralidade perpassa essa construgio e
envolve o tempo presente, a calma no jogo e a percep¢io do acontecimento. A enunciagio do



jogo do ator com a méscara neutra dé-se no grau da suspensio®, que ¢ o estdgio basilar no qual
Lecoq a concebe. Em funcio de algo objetivo, pode-se elevar até atingir a hipertensio (terceira
tensdo muscular) ou, inversamente, o relaxamento, todavia, ao longo de todo o tempo, o jogo
da mdscara mantém-se na suspensio, qualidade que sustenta continuamente o processo. Assim,
o neutro é um estado de atencao, de organizacdo e de jogo em que o ator estd permanentemente
em estado de alerta e de descoberta. A partir dessa circunstincia, e considerando o sentido
ascendente, pode-se constituir uma linguagem mais realista (explicitada como a da mdscara
neutra) ou de contencdo absoluta, como é o teatro N6. Em sentido inverso, da suspensdo para
baixo, a linguagem vincula-se mais & expressio do movimento.

A midscara neutra, no percurso desenvolvido por Ana Maria Amaral, destina-se ao trein-
amento do ator que pretende expressar-se por intermédio do Teatro de Animagao. Caracter-
iza-se como uma mdscara sem expressdo, branca ou de cor indefinida, que age por impulsos
e pausas, e cujo fundamento opée-se a individualidade. Neste sentido, o estado neutro é um
estdgio anterior ao individuo. E o ser antes de qualquer definicio. Ponto zero que antecede i agio
(AMARAL, 1997:65). E um estado fugaz que cessa no instante em que o ator-em-mdscara
recebe um estimulo externo, ao qual (re)age sem pré-conceitos. Amaral estabelece quatro estd-
gios que atravessam o ator quando em relagdo com a méscara. O primeiro é o estado-matéria,
caracterizado pelo eszar; nesse estdgio, a mdscara é apenas um objeto colocado sobre uma su-
perficie qualquer. Ao sair do estar para o ser, advém o estado orginico, durante o qual o ator

Mdscaras neutras propostas por Ana Maria Amaral — CAC/ECA/USP
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Na concepcio de Lecoq, o teatro requer do corpo um nivel de tensao mais elevado do que o experimentado habitualmente. Assim, ele
estabelece uma escala de sete niveis que tem a suspensio como o nivel basico. Em um sentido ascendente, terfamos: a sub-descontragio,
expressao de sobrevida, como antes da morte, e fala-se com dificuldade; a descontragao, “as férias do corpo”, e este salta sobre si mesmo
como um péndulo; o corpo econdémico caracteriza-se pelo minimo de esforgo ¢ méximo de rendimento, tudo ¢ dito quase com polidez,
sem paixao; o corpo sustentado caracteriza-se pelo estado de alerta, suspensio, chamamento, de descoberta e nao h4 descontragao. A
primeira tensao muscular situa o teatro no nivel do jogo realista; com a segunda tensio muscular, o teatro estd proximo da mdscara e nio
pode ser jogado como na vida, pois estamos no universo da estilizagio. Finalmente, a terceira tensio muscular é um estado de contengao
absoluta, como € o teatro N6. Esses niveis ndo sio eqiiidistantes e relacionam-se em uma relagao ritmica viva. (LECOQ, 1987)
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coloca a mdscara no rosto e esta adquire vida, cuja esséncia é a respiracdo. No estado-animal
(sentir), o ator reage sensorialmente as relagdes que estabelece com o ambiente. Finalmente, no
estado-racional, reage sensorialmente e, em concomitncia, apreende o seu objeto mediante o
analisar ou o deduzir.

A professora Maria de Fitima Moretti propde a neutralidade como uma incessante bus-
ca, empreendida com os alunos, da imagem da pdgina em branco, proposta por Lecoq. Esse
idedrio configura-se concretamente na tentativa de tornar consciente para o ator aquilo que lhe
é préprio. Mediante uma sequéncia de exercicios focados em agbes como, caminhar, dormir,
levantar, sentar numa cadeira ou colher uma maci, o aluno vai se descobrindo, ou seja, desves-
tindo as suas peculiaridades e deparando-se com o inesperado na busca do essencial.

No que concerne a utilizagio da mdscara, Valmor Beltrame conceitua neutralidade, so-
bretudo como um nivel de prontidio e de disponibilidade em que as referéncias anteriores do
aluno-ator nio sejam determinantes na sua atuagio. O que se busca é um lugar utépico, apenas
almejado, jd que o pesquisador nio considera que o ator possa abandonar inteiramente a sua cul-
tura, a sua histdria (2004). Assim, o neutro é um estado interior que permite o estar disponivel
para o jogo, em uma atitude de entrega na qual o aluno-ator conscientiza-se dos tragos carac-
teristicos pessoais que o identificam, e deixa de trazer para a cena o seu modo cotidiano de ser.
Os principios colaboram para evidenciar a importancia do estado de disponibilidade, do estar
apto e atento para o jogo, suprimindo, tanto quanto possivel, os esteredtipos.

Na prética com a mdscara neutra, Erika Retll, atriz do grupo Moitar, procura chegar o mais
proximo de um estado psicofisico de equilibrio, do estar plenamente no presente, exercitando-o
inteiramente no aqui e agora, com todos os sentidos disponiveis, sem, contudo, impo-los. A
mdscara neutra ¢ o lugar do ser, caracterizada por um estado de percepgao permanente, em que
cada agio realiza-se integralmente no seu ser. Em termos fisicos, traduz-se na relagio de simetria
que a neutralidade solicita ao ator.

Esse exercicio do sentir mais sincero do ator, que eu acho que é um exercicio permanente (...) é
muito dificil, pois, a gente vive num mundo muito dividido, que solicita para diversas coisas
ao mesmo tempo. Vocé exercitar esse lugar da plenitude, talvez a meditagio exercite isso de uma
forma mais passiva, mas para a neutra nio, é dentro de uma dindmica, dentro da dindmica
da vida. Vocé néo estd sentado, parado, exercitando esse estado, vocé tem que estar agindo.

(RETLL, 2004)

Para Armindo Biio, a esséncia da mdscara neutra repousa na sua sutileza. As pequenas in-
clinacoes da cabega com a mdscara levaram-no a compreender que todo pequeno movimento tem
o seu proprio significado®. Assim, ele observa que a neutralidade é uma tentativa utdpica, visto
que sempre se estd exprimindo alguma coisa. Entdo, na verdade, vocé nunca vai ser neutro, mas
a busca de sé-lo faz com que vocé descubra a riqueza expressiva do minimo (BIAO, 2004). Entre
outras, a experiéncia com a mdscara neutra materializa-se de forma plena na pedagogia com o
coro, elaborada por Mirio Gonzdlez, e que Bido introduz, de forma simplificada, na UFBA.

 Referéncia ao titulo do livro deTed Shawn, Every little movement has a meaning of its owner.
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Contudo, conserva-se o rigor em relagio a mdscara e 3 manutengio do jogo entre determinado
numero de atores. O exercicio requer um trabalho de concentragio intensa, no qual o ator
deve desvestir-se de seus habituais caracteristicas. Um dos principios bdsicos fundamenta-se na
interacdo do olhar. Bido observa que uma mdscara, como objeto, nio pode ficar muito tempo
sem que um olho responda aquele que estd dentro dela. Por trds da méscara, hd o rosto do ator,
cujo olhar conduz todo o movimento, e todo o corpo participa da acio. O ator deve perceber
0 seu entorno e, no caso da mdscara expressiva, decidir se usa ou nao o estimulo que se lhe
apresenta. Com a mdscara neutra nio hd possibilidade de escolha — ela estd sempre em estado
de percepgio e aberta a qualquer estimulo —, a nio ser quando se trata de algo repetitivo como,
por exemplo, em lugares em que o isolamento actstico é precdrio. O ator procura a fonte do
ruido, tenta entender aquele fendmeno e, uma vez apreendido, volta para o publico, efetivando
a comunicagio. Perceber, compreender e comunicar, sempre com a relagio olho no olho, esse ¢
o0 estado permanente da mdscara neutra, estado que permite desenvolver a escuta do outro em
cena e do publico, os vértices do jogo mascarado. O processo desenvolve-se respeitando a lei dos
trés segundos, que consiste em realizar uma pequena pausa de aproximadamente trés segundos,
antes de realizar qualquer agio.

Conforme Bolaffi, a ideia do neutro consiste em trabalhar antes do personagem e da
histéria. O ator, no estado neutro, nao ¢ destituido de expressio, pois é um ser que vive e estd
imerso numa série de circunstincias nas quais se criam cenas com esse ser., contudo, ele nio
tem histdria, porque esta se constréi em cada relagio, durante a qual emergem sensagdes que
sdo impressas no corpo do ator.

https:/fwww. hernangene.com/un-encuentro-con-mario-gonzalez/
Mdscara neutra utilizada por Mdrio Gonzalez




Ao experimentar o conceito de neutralidade, o ator ndo depende, necessariamente, da més-
cara, uma vez que ¢ capaz de fazé-lo sem ela. Nao obstante, a méscara torna-se um instrumento
util como mediador, pois um objeto concreto aposto e descolado ligeiramente da face é uma
espécie de norteador, que nio deixa o ator a deriva. Fundamentalmente, ela propicia clareza
e concentragio durante o jogo. A neutralidade é um estado sutil que nio pode ser confundido
com estética ou formalidade. Estado que coloca o ator ante um horizonte de possibilidades.

Espago fisico do jogo

O ambiente fisico pode, de alguma forma, intervir na atmosfera do jogo. A configuragao do
espaco interno participa por intermédio dos angulos, do pé direito, dos volumes, da acustica,
das cores e dos materiais que o compéem. Nem sempre se encontram instalagoes adequadas; o
que, todavia, nio impede a realizacio das atividades, e uma minima organizacio espacial faz-
se necessdria. Nesse sentido, a professora Ana Maria Amaral levanta a seguinte questio: como
trabalhar a mdscara neutra num lugar aonde vem com a poluicio de janela aberta, de vassoura e de
carteiras? (...). Vocé vé a diferenga quando se consegue dar uma oficina num palco preto, as pessoas
até mudam de atitude. (2003) na pritica com a mdscara neutra, em que o aluno estd perceptivo
a todo e qualquer acontecimento no instante presente, as interferéncias sdo administradas con-
forme o momento.

O principio bdsico da pedagogia que eu tenho utilizado, inclusive as vezes até sem miscara,
é de que vocé tem que olhar, perceber tudo, e decidir se usa o estimulo ou néo. No caso do
exercicio da mdscara neutra vocé néo pode escolber néo, a nio ser quando é uma coisa muito
repetitiva, em alguns lugares onde o isolamento aciistico é muito ruim e que vocé sabe que a
cada minuto passa alguém, pisa numa tdbua e range, vocé olha quatro ou cinco vezes, a partir
da sexta vocé incorpora aquilo como uma coisa do ambiente. (BIAO, 2003).

Se o ator deve sempre estranhar o ambiente conhecido, com a mdscara neutra, esse espago
fisico apresenta-se como um territério desconhecido; ela transforma nao apenas o corpo do ator,
mas o espago-tempo no qual esse corpo atua

A meia-mdscara neutra

O emprego da meia-mdscara neutra nio necessariamente traz a fala, porém, ao liberar a
parte inferior do rosto, diversas sonoridades sao facilitadas. Quando se opta pela utilizagio da
palavra, a voz ganha corpo no espaco e torna-se mdscara, distanciando-se da emissio habitual,
situada na frequéncia da energia cotidiana do ator. Essa mesma questdo vale para a meia-mds-
cara expressiva, que sugere ao ator o corpo e a voz daquela figura. No Vieux Colombier, a
meia-mdscara nobre destinava-se as exploragoes sonoras, depois de se haver passado pela ex-
periéncia silenciosa com a méscara de rosto inteiro.
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Conforme a abordagem e a conformagio do objeto, o trabalho com a meia-mdscara neutra
tende a esbogar o embrido de um personagem. Nas experiéncias realizadas por Elizabeth Lopes
com o Grupo Maschere, visando & montagem do espetdculo O Arranca Dentes, constata-se essa
possibilidade. Nessa fase, ela nio forca o uso da palavra, se ela surge é por iniciativa do ator, e
é somente na commedia dell ‘arte que a palavra surge em sua plenitude. Realizada a experiéncia,
uma das integrantes do grupo observa que a meia-mdscara neutra carrega consigo uma energia
que ndo é a da neutralidade (LOPES, 1990:146), mas decorre, em parte, dos exercicios propos-
tos, conforme podemos verificar a seguir.

Nesse estdgio, Lopes utiliza méscaras de couro de diferentes cores, que aderem firmemente
a0 rosto do ator. A prdtica inicia-se com um laboratério individual, passando em seguida para
experiéncias em duplas e trios. Os exercicios sdo realizados em “transe controlado”, e desdo-
bram-se nas seguintes etapas: primeiramente, escolhe-se um “personagem” a ser explorado em
vérias situagdes; em seguida, ¢ feita a avaliagio do processo em grupo, finalizando com um
registro individual sobre a experiéncia. Quanto as escolhas, durante as improvisagoes individ-
uais foram eleitos “personagens” como, por exemplo, um curumim e uma coruja. Em outra
proposta, denominada improvisagio com personagens, cada trio elaborou uma pesquisa que re-
sultou na escolha de trés arquétipos — mie, bruxa, louca — compondo, a seguir, uma pequena
cena-sequéncia, respaldada em experimentagoes realizadas frente ao espelho. Em todos esses
exercicios, a prtica compée-se de atuantes e observadores e, conforme se pode observar, as
propostas tangenciam o territério da mdscara expressiva.

O ator passando pelo processo de confeccdio

H4 uma qualidade que distingue entre um ator que confecciona a méscara com a qual vai
trabalhar e aquele que a pega pronta®. Isso nio implica, porém, que o primeiro vd desempen-
har de forma mais eficaz do que o segundo. Nao ¢ absolutamente necessdrio que isso acontega,

Meias-mdscaras newtras utilizadas por Elisabeth Lopes — Unicamp

 H4 professores que fazem restri¢oes & confec¢io de mdscara neutra por alunos, e o fazem somente com as mdscaras expressivas. Por
outro lado, outros adotam essa pratica. Assim, abordo neste tépico nio somente a mdscara neutra como também a expressiva.



mas passar por essa experiéncia faz com que o aluno possa se aproximar da mdscara e criar uma
relagao intima com o objeto, que também pode ser experimentada sem a construgio, mas que
apresenta outra qualidade, e ambas as possibilidades sao igualmente validas. Para alguns profes-
sores, a confec¢do, quer da mdscara neutra quer da expressiva, contribui favoravelmente para o
trabalho do ator. No processo mesmo de fazer a médscara expressiva, o aluno vai se colocando
como construtor de um personagem, incorporando as informagées que vao se apresentando no
seu transcurso. O caminho vivenciado por aquele que constréi uma mdscara possui similari-
dades com o processo pelo qual passa um ator para construir um personagem, e a metodologia
desenvolvida por Amleto Sartori deixa bastante evidente essa relagdo, colocada em agio pelo
Centro Maschere e Strutture Gestuali de Abano Terme.

Essa experiéncia nao requer que o aluno seja um bom artesio ou que tenha formacio em
artes pldsticas. Lidar com a confec¢io, para aquele que vislumbra o trabalho com mdscara, tor-
na-se valioso também para o profissional que estabelecerd, futuramente, um didlogo com um
mascareiro que ird traduzir plasticamente a sua ideia. Em muitos casos, esse didlogo torna-se,
para ambos, uma descoberta durante a qual pode surgir a necessidade de refazer algumas vezes o
trabalho. Para Jair Correia, 0 ator que conhece o processo de confeccionar uma mdscara valoriza
o elemento que poe no rosto. Importa salientar, porém, que a confeccao nio ¢ um procedimen-
to simples, e que sdo necessdrias, para a sua execugio, dedicagdo e paciéncia — quando o ator
conhece essas exigéncias, ele tem uma relagao diferente com aquele objeto de criagio. A méscara
contém elementos que o ator talvez saiba enxergar prontamente, mas nio consiga, no momen-
to de executar a escultura, tridimensionalizar a alma do personagem em um objeto concreto
(2003). Assim, as sutilezas inerentes & confec¢ao podem levd-lo a refletir sobre a delicadeza do
personagem. Uma outra possibilidade de o ator tomar contato com a mdscara é por intermédio
de um escultor que, de alguma forma, participe do grupo, tal como se dd no 7hédtre du Soleil,

Na sua pritica como mascareiro, Esio Magalhies, do Barracio Teatro de Campinas, convida
aqueles com os quais trabalha a confeccionarem uma mdscara, pois considera tal exercicio um
modo de dar forma a uma expressdo. Magalhies nio possui formagao em artes plésticas, a qual
também nao é, para ele, uma condigio obrigatéria.

Eu acho que ndo precisa, obrigatoriamente, fazer a mdscara, mas ai eu acho que é pela minha
paixdo mesmo, vocé tentar dar forma, colocar aquela forma e por na sua cara e tentar animar
aquilo. Eu gosto muito dessa maneira de ver a mdscara, animd-la; eu nio sou escravo da
mdscara, eu animo a mdscara, eu sou o agente da mdscara. (MAGALHAES, 2003)

A professora Heloisa Cardoso trabalha o processo de confecgao a partir da méscara expres-
siva, pois considera que a execu¢io de uma mdscara neutra é muito complicada para o aluno
e exige o olhar de um mascareiro. Por outro lado, essa é uma prética que integra a pedagogia
de Ana Maria Amaral, Valmor Beltrame e Maria de Fitima Moretti. Na moldagem da méscara
neutra, Beltrame considera fundamental a eliminagao dos tragos caracteristicos e fisiondmicos
pessoais, que fazem com que o ator seja imediatamente identificado; essa ¢ a neutralidade que
ele busca no processo de confecgio.
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As mdscaras neutras, nds confeccionamos a partir do positivo e negativo em gesso. Isso vocé
pode perceber que ji é uma negagio do principio da pedagogia do Lecog porque ele nio
trabalba com a mdscara mortudria e nds trabalhamos. Eu acho que isso nio atrapalha. E
diferente de esculpir mdscara em argila e depois fazer em madeira, esse processo é muito lento,
nds passariamos um semestre sé no processo de confecgio e en acho que isso ndo causa tanto
prejuizo porque o que me interessa ndo é ter um aluno capaz de construir no modelo de Jacques
Lecog, me interessa é que ele compreenda o tipo de contribuigio que a mdscara pode dar a ele
como artista, seja como intérprete no teatro dramdtico, como a gente chama, seja como ator-

bonequeiro. (BELTRAME, 2004)

Essa pratica remete 2 mdscara universal desenvolvida por Bari Rolfe: tanto a que cobre todo
0 rosto quanto a meia-mdscara aproximam-se da anatomia de um rosto humano, destituido de
seus tragos caracteristicos. Tanto Rolfe quanto Sears Eldredge buscam alternativas para o mod-
elo de mdscara neutra proposto por Jacques Lecoq, buscando arquiteturas faciais simplificadas.

Durante sua experiéncia em Albany, relata a professora Sandra Dani, o professor de mds-
caras mostrava ao aluno como deveria proceder para a sua elaboragio e, a partir de entdo, nio
intervinha em nenhum momento no trabalho de construcio, e cada um moldava a sua indi-
vidualmente. J4 na aplica¢io da metodologia, em Porto Alegre, cada aluno confeccionava a sua
mdscara, mas a professora acompanhava o processo e, de certa maneira, interferia quando havia
essa dificuldade extrema de um aluno poder elaborar algo que tivesse maior consisténcia, porque
sendo prejudicaria o préprio trabalho. Como jd observado, o processo para feitura do molde é
complexo e, tanto nos Estados Unidos quanto no DAD/UFGRS, queimavam-se etapas. Alin-
hando-se a Beltrame, Sandra Dani ressalta que é muito complicado seguir todo o percurso
porque tu tens que ter assim um semestre inteiro s6 para isso e para depois entdo tu comegares a tra-
balhar com a mdscara (2003). Assim, o professor tem que se adaptar as condigdes e buscar uma
linguagem dentro do que ¢é possivel executar.

Na escola de Jacques Lecoq, o aluno confeccionava uma mdscara expressiva e, apds crid-
la, devia, segundo Lecoq, defender a sua mdscara (BOLAFFI, 2004). Colocando o objeto em
mogio, buscava corporalmente um personagem, experimentando-o em vdrias situagoes. Nesse
jogo, dd-se um confronto que ¢ bastante 4til para o trabalho do ator: entre o que ele acha que
estd expressando e aquilo que efetivamente estd sendo expresso. Tomando como referéncia o
objeto, o confronto acontece entre aquilo que ele acha que construiu ¢ o que ele realmente
construiu.

Para aquele que opta pela licenciatura, hd ainda que ressaltar que passar pelo processo de
confecgio proporciona-lhe um recurso pedagégico extremamente rico, principalmente se feito
em grupo. Nesse caso, proporciona uma sintonia fina entre seus integrantes, em que todos
tém o dominio sobre o fazer e adquirem a ideia de respeito pelo trabalho do outro; atitude
que ¢ importante cultivar na formagio do aluno-ator. Como bem observa Beltrame, dadas as
condigées em que vivemos atualmente, nds nos esquecemos de que as nossas mdos podem produzir
coisas fantdsticas e que esse trabalho feito com as mdos é também muito importante. A experiéncia
de confeccionar a mdscara e de transformd-la depois propicia uma relagdio com a mdscara ex-
tremamente rica. Nesse processo, o aluno se reconhece na feitura do objeto, e conecta-se com o
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mundo e consigo mesmo, levando-o ao estado de “ser aquilo que faz”. Experimenta, no fazer,
situagoes que se ddo na sua utilizagio.

Mdscara neutra do Alice Atelier — Florenca (Itdlia)

Na manufatura da mdscara, experimenta-se um processo de (trans)formagio que se dd em
vérias camadas: na feitura do objeto, na sua utilizagio, no corpo-mente do ator, entre outras.
Cria-se com o trabalho uma ligagao especial, que pode ser partilhada de vdrias maneiras. O alu-
no-ator nio precisa trabalhar somente com a sua prépria mdscara, podem-se estabelecer trocas,
em que um experimenta a mdscara do companheiro. Se hd méscaras femininas e masculinas,
as trocas possibilitam experiéncias com alteridades que se refletem de forma significativa no
processo de ensino-aprendizagem, em corpos outros que rompem a normatividade. O aluno
constréi algo que provoca ressonancia em si mesmo.

O que o seu olho ensinou para a sua mdo?

No periodo em que permaneceu na Itdlia, Tiche Vianna passou por uma experiéncia de con-
fecgao de mdscara cuja metodologia tinha como fundamento o olhar. Inicialmente, segundo
relata, permaneceu um tempo visitando o atelié dos artesios, observando-os trabalhar.
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Eu chegava ld e ele dizia: “agora vocé olha’. Eu ficava uma hora, uma hora e meia observando
ele trabalhar. E no final ele dizia: "boa noite, amanhi a gente se vé no mesmo hordrio’. Eu
ia embora e no dia seguinte eu estava ld. E um dia eu cheguei e ele disse: "hoje vocé vai ficar
aqui, nesse outro lugar. Fu fui para o lugar onde estava todo o material, e ele disse: hoje vocé
vai construir a sua mdscara. Agora nds vamos ver, nesse més de observagdo, o que o seu olho
ensinou para a sua mao. (VIANNA, 2002)

Experimento de Heloisa Cardoso a partir da mdscara do Alice Atelié

Mscara neutra de Heloisa Cardoso




Essa passagem poe em relevo, mais uma vez, a observagio ativa no processo de aprendiza-
gem com a mdscara; relacionada, nesse caso, a confecgio. Devemos lembrar também que ¢ pelo
olhar que a mdscara ganha vida. No que diz respeito a sua utilizagio, os professores consideram
a existéncia do observador um procedimento fundamental. O aluno-ator, no estado de olhar,
participa com todo o seu corpo, ¢ a sua organizacio corporal estd focada no jogo. Vianna ain-
da relata que ela nio tinha s6 aprendido a fazer a mdscara, a relacionar-se com ela nio apenas
como objeto, mas a relacionar-se com ela em cena. Na realidade, esse processo do olhar — como
se verifica em algumas culturas — constitui o cerne do ensino-aprendizagem. No Brasil, em
manifestagdes populares como o Bumba-meu-boi ou o Teatro de Mamulengo, encontramos
experiéncias que se assemelham a esse aprendizado.

A neutralidade do objeto-mdscara

Durante sua estada em Pddua, Lecoq decide confeccionar mdscaras neutras para a realizagio
de uma pantomima mascarada, conforme a técnica que Jean Dasté havia lhe ensinado: modela-
gem em argila, seguida de moldagem em gesso, e aplicacio de papel e cola. Todavia, o resultado
nio foi satisfatério, e as mdscaras resultaram bastante expressivas. Essa passagem ilustra uma
questio que permeia o trabalho daqueles que lidam com a confeccio da mdscara neutra: como
configurar no objeto o conceito de neutralidade? Diversas mdscaras neutras em uso sio base-
adas nos modelos esculpidos por Amleto Sartori para o programa de treinamento de Jacques
Lecoq. Contudo, existem outras que se distanciam dessa vertente.

Sears Eldredge prop6e uma mdscara de papel, apresentando apenas dois furos para os olhos
e uma forma conica para o nariz adicionada 4 folha de cartolina, nao havendo indicagio de boca
ou quaisquer outras caracteristicas faciais. Até recentemente, ele trabalhava com o modelo da
escola Lecoq, mas considera que ele tornou-se questiondvel, multiculturamente falando, dado
que nenhuma mdscara neutra é apropriada para todo o mundo devido & nossa grande diversidade
cultural. (ELDREDGE, 1996:49). A sua mdscara nao apresenta o cardter tridimensional daque-
la elaborada por Sartori e, como ainda observa, a de papel é mais abstrata. O nariz, por exemplo,
ndo remete a nenhuma anatomia. Por fim, ainda ressalta que a personalidade do mascareiro pode
ameacar a neutralidade da mdscara®.

Ao elaborar a méscara universal, Bari Rolfe distancia-se do modelo Lecoq/Sartori e propée
uma mdscara destituida de tragos caracteristicos cuja anatomia aproxima-se do rosto humano,

® Durante a conferéncia Masks of Transformation, em Carbondale (2005), Sears Eldredge distribuiu um adendo ao livio Mask
Improvisation for Actor Training, publicado em 1996, no qual repensa essa questao. Em sintese, diz que: Eu promovi o uso de uma
méscara neutra de papel (na realidade, a base das “Simple Character Masks) como um substituto para as méscaras neutras totalmente
esculpidas, - [Modelo Lecoq/Sartori] - devido a problemas concernentes 4 sua iconografia. Desde entio, mudei de idéia e acredito que
uma mdscara neutra inteiramente esculpida ¢ mais efetiva — se se consegue superar a questao iconografica. Naturalmente, mdscaras de
couro, poderiam ser mais eficazes, mas sio dificeis de obter e sio muito caras. Uma mdscara neutra necessita ter certa “presenca’ (peso)
e uma leve flexibilidade moldando-se um pouco no rosto daquele que a usa. Mas descobri, utilizando a técnica de Etienne Decroux de
cobrir a face do ator com um véu de seda pode se constituir num substituto efetivo para a médscara neutra.
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e em que somente a regido nasal apresenta tragos geométricos. Ana Maria Amaral utiliza uma
mdscara neutra que preserva as sinuosidades da face humana. A neutralidade buscada, por ela,
nio estaria no formato, mas na relacao as pessoas. Amaral argumenta que o formato do rosto,
conforme se apresente largo ou fino, por exemplo, traz em si um significado.

Os professores Valmor Beltrame e Maria de Fitima Moretti trabalham a mdscara neutra a
partir da fisionomia do ator, eliminando os seus tragos caracteristicos. Apds realizar o molde
negativo, Moretti elabora o positivo com a adigio de gesso pedra, e a seguir retira as peculiari-
dades do rosto do aluno-ator, realizando com argila pequenas deformagées na regio do zigoma,
do orbicular da boca e dos olhos, buscando linhas, nas quais queixo e sobrancelhas sio um
pouco vincados, e que promovam uma simetria entre os dois lados. Desse molde faz-se outro
negativo, no qual se realiza a papietagem. Todavia, podem-se suprimir etapas e realizar a oper-
agdo com papel e cola no préprio positivo trabalhado. Nessa vertente, ndo se tem um modelo
padrio de mdscara neutra, o que hd sdo principios segundos os quais cada uma é confeccionada,
principios esses que proporcionam entre as diversidades fisiondmicas, a similaridade que as
constitui. Orientado pelo professor, para evitar o excesso ou a falta de deformagées, cada aluno
confecciona a sua prépria mdscara.

Retirar o molde de um rosto humano fazendo dele uma méscara mortudria nio significa que
ele seja neutro, uma vez que nela estio impressos os tracos caracteristicos daquela pessoa que o
tornam imediatamente reconhecido. Porém, como podemos observar no processo descrito aci-
ma, hd um tratamento que a destitui de peculiaridades, determinados procedimentos que elim-
inam os tragos que definem um cardter. Enquanto que na mdscara neutra utilizada por Lecoq,
os orificios oculares sao suficientemente amplos para que se possa observar o olhar do ator por
trds dela, e pelo qual percebe-se também o seu desempenho, em Beltrame, cujo aporte situa-se
no teatro de animagio, o orificio do olho é suficiente para o ator se locomover e atuar, fazendo com
que a mdscara tenha o seu proprio olhar. Contudo, conforme assinala, permanece o principio do
movimento da cabega e do corpo como condutores do olhar, para os dois tipos de trabalho. (1996:90)

No processo com a mdscara neutra, o professor Armindo Bido utiliza uma mdscara denom-
inada pelos seus alunos de mdscara do zorro. Trata-se de uma mdscara de lona negra, bastante
popular nos carnavais das décadas de 40/60, no Brasil. Entre outras razoes, o professor aponta
uma de ordem pragmdtica:

Uma mdscara neutra de couro féita por [Ebrard] Stiefel para Mdrio Gonzalez é carissima.
Quando eu dizia isso para Mdrio, ele respondia: ‘ah, usa essas mdscaras pldsticas de festa de
aniversdrio’. Mas elas tém um meio sorriso, uma forma expressiva meio infantil, e nio atende,
na minha cabeca, ao que seria necessdrio para substituir a mdscara de couro que eu nio tenho.
Entdo, passei a usar a mdscara de zorro, a mdscara de carnaval, que na verdade é apenas um
contorno para o olho que permite que o ator entenda o que eu quero dizer quando eu digo que
ele tem que focar e fazer com que a cabeca acompanbe o olho. (BIAO, 2003)

Contudo, hd quem faca restri¢es ao emprego desse formato. Para Augusto Marin, a im-
portancia da mdscara neutra reside no fato de ela cobrir todo o rosto, vedando a visio e todo o



110

lado facial que tem muita expressio. (2004) A mdscara do zorro deixa exposta a boca, o maxilar
e a testa do ator, e a sua identidade é bastante revelada pelo olhar. Bido considera esse fato um
dado positivo, j4 que determinadas (re)agoes que com a mdscara neutra de face inteira nio se
percebem, com a mdscara de zorro revelam-se mais claramente. Para corroborar essa afirmacio,
ele cita um exercicio em que o ator trabalha com a segmentacio corporal®. Basicamente, o ator
tem quatro opgdes para se locomover no espaco — frente, trds, esquerda, direita — e a méscara
pode ficar em duavida quanto 4 direcdo a seguir. No decorrer do jogo, era perceptivel no ator,
em determinadas situagoes, esbogos de sorriso, um pequeno esgar, uma comissura de boca ou
um desconforto labial.

O exercicio tem como objetivo a realizagio de minimas a¢des em cena para que o ator se
conscientize do seu poder expressivo e o utilize da forma mais eficaz. Assim, a mdscara do zor-
7o revelava o que poderia estar oculto numa mdscara de face inteira: aquilo que o ator estava
sentindo. De posse desse artefato simples e acessivel, que elimina o contorno dos olhos e cria
uma outra identidade no ator, Bido encontrou uma forma de desenvolver uma metodologia de
conscientizagio do corpo, observando que todo pequeno movimento tem um sentido s6 seu e a
neutralidade é impossivel, e que a busca dela o faz descobrir-se e conscientizar-se da expressividade
maravilhosa do minimo do movimento. (BIAO, 2003).

Na Unicamp, a professora Heloisa Cardoso desenvolve uma pesquisa na tentativa de encon-
trar uma mdscara neutra que seja adequada a realidade do aluno brasileiro. Essa pesquisa vem
sendo desenvolvida desde a implantacio do trabalho de mdscaras da Unicamp, quando Cardoso
desenvolvia a parte relativa & confec¢do. Embora conceba uma mdscara que se aproxima da
vertente de Lecog, ela nio acredita que seja a Gnica possibilidade, pois a questdo fundamental ¢
que a mdscara ndo tenha uma caracteristica muito expressiva.

Uma mdscara branca ou de cor neutra, marrom ou bege vai funcionar muito bem para os
exercicios porque o que o diretor vai querer é fuger uma limpeza do trabalho do ator; entio, en
ndo acho que tenha uma necessidade em se ter um modelo de mdscara neutra, que é justamente
a de Amleto Sartori. Aquela mdscara que foi publicada e todo mundo tenta copiar e as pessoas
ndo conseguem fazger igual. (CARDOSO, 2003)

No que concerne ao treinamento, a professora Elizabeth Lopes utilizava méscaras neutras
confeccionadas pelo mascareiro Hector Carlos Morte, retrabalhadas por Heloisa Cardoso, ba-
seadas no modelo utilizado por Lecoq. A partir da entrada de Tiche Viana e Maria Thais no
Departamento, ¢ introduzido um novo modelo, o qual também se inspira na mdscara de Lecoq,
confeccionado por artesdos iranianos radicados em Florenga. Essa mdscara nio ¢ tio fortemente
geométrica como a de Sartori/Lecoq, e possui uma forma mais arredondada, constituida por
linhas faciais mais suaves que a anterior. Porém, ela apresenta problemas no que diz respeito a
sua dimensio, fato que dificulta a adequagio ao rosto, principalmente para o homem.

 Resumidamente, consiste no seguinte: cada ator terd direito, apds iniciado o jogo, a dar um passo, ou levantar um brago, ou andar com
o joelho dobrado. “Apés o terceiro movimento, pode haver a repeti¢io, sem limite de niimero, de alguns deles” (TRIGO, 1999:104).
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Quando eu cheguei no Lecoq e vi essas duas mdscaras, sdo mdscaras belissimas de couro, quando
eu vi essas mdscaras jogando, me incomodavam um pouco porque eram muito geométricas, e
tinham linhas muito definidas. Entdo, quando o ator jogava, ele jogava, como dizer, muito
preocupado com wma forma. Ela leva a uma construcdo formal muito elaborada e, muitas
veges, esquece o ponto principal que é o olhar da mdscara, que é esse olbar, essa escuta, essa
coluna acordada, esse estado de compreensio e de percepedo do jogo, que é a grande questio da
mdscara para mim, e nédo somente a linha. (SANTOS, 2003)

Referenciados no modelo Lecog-Sartori, os mascareiros Jair Correia, Venicio Fonseca e Fer-
nando Linares empreendem variagdes dentro desse conceito de mdscara neutra, e buscam a
elaboragio de uma mdscara prépria. Nas versoes mais recentes”’, embora conservem a esséncia
do paradigma, hd sutilezas que as distinguem. A mdscara do Grupo Moitard, por exemplo, apre-
senta um aspecto geométrico aliado a certa fei¢io mais humana na parte inferior. O processo
é realizado juntamente com Erika Retll, tanto na fase de discussio para a confecgio quanto na
experimentagdo do jogo da mdscara.

Os caminhos também sao diversos, no que toca a concep¢io do objeto, e cada qual busca
aquele que se lhe apresenta como o mais adequado. Fundamentalmente, hd os que optam pela
filiagao a0 modelo de Lecoq e os que dele se afastam, buscando outras possibilidades. Para out-
ros, contanto que o objeto no seja demasiado expressivo, qualquer artificio é vélido, desde que
nio restrinja o jogo. De certa forma, o que importa é esvaziar de representacio essa “cara’ da
midscara, fazendo com que nela somente persista o que nela encara.

Como j4 visto, a mdscara deve ajustar-se ao rosto do ator, e nao criar um desconforto a pon-
to de interferir na sua atuagio. Por outro lado, ela ndo pode ter um encaixe perfeito, colando-se
a forma do rosto. O vio, que separa e conecta como sinapses o rosto e o objeto, sio a dupla
distincia fundamental na relagao entre um e outro. Utilizando uma imagem sugerida por Ari-
ane Mnouchkine, dir-se-ia, um jogo que se estabelece entre cdncavo ¢ o convexo, e é na passagem,
nesse entremeio, que a criagdo acontece.

Influéncia do material

O material com o qual ¢ feita a mdscara suscita qualidades distintas, e pode influir no
desempenho daquele que a usa. Conforme nos diz Elizabeth Lopes, o impacto psicoldgico de
uma mdscara de couro sobre o ator é mais forte do que a de papel miché (1990:245). Porém, para
trabalhar as primeiras mdscaras, alguns professores consideram ideal o papel mdché. Para deter-
minados processos, a mdscara de couro limita, mas, a sua durabilidade torna-a apropriada para
o trabalho que se estende por um longo tempo.

A pesquisa de material aqui realizada encontra solugoes criativas para suprir a nossa carén-
cia, gerando alternativas para a consecu¢io de novas tecnologias. Na Unicamp, a professora

%7 Em 2003, Fonseca diz ter elaborado oito versdes de mascara neutra e Correia, sete.
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Heloisa Cardoso realiza pesquisas com materiais alternativos para a confec¢do da mdscara neu-
tra, objetivando tornd-la acessivel para o aluno. Tomando como referéncia a mdscara neutra
dos artesaos de Florenga®, Cardoso realizou testes com a mdquina de vdcuo, ampliando a sua
dimensio para ajustd-la ao rosto masculino. Moldada em massa pldstica, a mdscara recebe aca-
bamento de gesso acrilico. O passo seguinte pretendido pela pesquisadora ¢ intervir na forma
da mdscara, principalmente no que se refere A caracteristica do olho. As mdscaras mais préximas
a de Lecoq tém o fundo marrom ou vermelho-escuro; quanto as de cor branca, deve-se ter o
cuidado com a pintura, para que nio reflita demasiada luz.

Além do couro (origem animal) e do papel (origem vegetal), hd outros materiais, naturais
e sintéticos, com os quais é possivel confeccionar uma mdscara: o ldtex, o cellastic (tecido sin-
tético que se torna maledvel quando imerso em acetona), a resina, a fibra de vidro, a entretela
embebida em cola, a proje¢io de imagem no rosto, entre outros. Geralmente, usa-se o gesso ou
gaze engessada para os moldes, porém, para mdscaras-préteses que devem ter a textura da pele,
¢ recomenddvel um material mais sutil como, por exemplo, o algenato. Para o aprendizado em
sala de aula, a técnica de papel e cola é bastante eficiente; a de couro é mais complexa, depende
de uma escultura em madeira e demanda mais tempo.

A méscara neutra: outras implicacdes

A amplitude da méscara neutra possibilita aplicd-la como objeto intermedidrio para a com-
preensio de determinado fendmeno cénico. Como encenadora, Maria Thafs vale-se de procedi-
mentos que a auxiliam a elucidar questdes que surgem no transcurso da montagem, e qualquer
problema com o suporte da mdscara revela-se imediatamente. Assim, a mdscara neutra torna-se
um elemento de organizacio do espetdculo, da percepgao do ator e da construgio de uma fisi-
calidade que contribui para a elaboragio da cena ou do personagem.

Muitas vezes esse processo foi utilizado no espetdculo Sacromaquia. Os atores tinham o
espetdculo jd tracado e cada wm punha a sua mdscara neutra. Eles construiram o espetdculo
inteiro s6 com a mdscara. E um possibilitador para encontrar o ritmo adequado no tempo e
no espago, quando nio se encontra a palavia adequada; o tempo inteiro ela é um instrumento
que entra assim. Abandona-se o texto e toma-se a mdscara neutra para tentar ver a partir dela.
Reconstréi-se tudo o que foi feito e procura-se o que estd calcificado, o que estd construido no
espago vazgio, o que estd ausente de compreenséo do tempo do outro. (SANTOS, 2003)

Esse procedimento envolve todos os elementos do espetdculo como, por exemplo, a relagao
com o objeto, com o cendrio ou com o tempo da luz. A mdscara possibilita desmecanizar deter-
minados movimentos que o ator pratica em cena e o coloca em situagio de jogo, evidenciando
cada detalhe, tanto para si quanto para o publico.

 Confeccionadas pelos mascareiros do Alice’s Mask Studio Papier-Macheé.
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A mdscara neutra é um horizonte de possibilidades que pode ir além da sala de aula. Eliza-
beth Lopes emprega-a na preparagio de atores em espeticulos teatrais. E o caso, por exemplo,
da busca da gestualidade de determinado personagem. Ao trabalhar os atores para a montagem
de Edipo Rei, de Séfocles, e diregio de Marcio Aurélio, Lopes observa: « falecida Edith Siqueira
56 descobriu a gestualidade de Tirésias usando a mdscara neutra na frente de um espelho com refleto-
res em cima dela (LOPES, 2004). Para atuar em um papel masculino, a atriz busca na méscara
neutra a configuracio de um corpo-outro para uma atuagio nio mascarada. Mediada pela mds-
cara, encontra o equilibrio necessdrio a efetivagio da energia requerida.

A Mdscara Neutra: um mergulho em si

A mdscara neutra propicia a consciéncia corporal de forma plena, pois desperta no aluno e
na aluna a necessidade de se aprofundar determinados aspectos do seu ser, colocando ante as
formas de trabalhd-lo e ante os limites que ¢ desafiado a superar. Apreender o estado neutro
significa explord-lo em seu préprio corpo.

Caso queira que um ator conscientize de seu corpo, ao invés de explicar isso para ele e dizer;
vocé tem um corpo e deve ter consciéncia dele; basta colocar em seu rosto um pedago de papel
em branco e ordenar: ‘agora olhe i sua volta’. (BROOK, 1985:299)

Colocar o corpo em acio e fazer com que o ator experimente uma liberdade — mesmo que
tempordria, como diz Brook — altera a percep¢io cotidiana, geralmente centralizada na face, e
f4-lo conscientizar-se, instantaneamente, do corpo esquecido. Num primeiro momento, a més-
cara neutra possibilita ao ator (des)vestir a sua identidade pessoal. Na medida em que pée um
rosto outro sobre o seu, imediatamente deixa de ser esse eu como uma identidade, fisicamente
falando: ao se olhar no espelho ele nao vé o préprio rosto. Eis o paradoxo: o ator esconde-se para
se mostrar. Ao trabalhar a mdscara neutra, afirma Lecoq, entramos nela da mesma forma que
entramos em um personagem; na méscara, contudo nao hd personagem, mas um ser genérico
neutro. Acrescenta ainda que a prova de que se joga bem com ela fica evidente no rosto relaxado

do ator. (1997:49)

A mdscara neutra serve como apoio para as demais. Assim, a justeza do movimento, a pausa
e a relacdo frontal (na mdscara neutra ela pode ser relativizada) sio alguns dos principios co-
muns utilizados em procedimentos diversos. A pausa pode se dar com a lei dos trés segundos,
a suspensio da respiracio, a pontuacio de um movimento, a mudanga de uma acio, a triangu-
lagdo, a decupagem entre outros. Fundamentalmente, a mdscara neutra ¢ o lugar do siléncio,
da escuta e da relagio espontinea com o mundo. Silenciar nio significa calar o corpo, uma vez
que o siléncio nio ¢ o oposto da fala. Quando um ator explora um objeto, nio estio em jogo
as reminiscéncias de determinada mesa que ele conhegca, mas, sim, a relagio com aquele objeto
naquele instante especifico, nio se trata de nominar, reconhecer, mas estar aberto aos afetos que
dali decorrem, de um bom encontro, da alegria que potencializa a relacio, de um ato mutuo
fundado no siléncio dos corpos. A interrup¢io do ruido nao se endereca ao dizer, mas a fatores
que obstaculizam a relagio consigo mesmo e com o mundo. E como observar o siléncio do mar.
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Trabalhar a neutralidade nio requer, necessariamente, uma mdscara, mas ela se torna um
suporte valioso para a apreensdo de determinados principios. O objeto torna-se ttil ao ator
quando centrado, em demasia, no préprio rosto. Tornar o invisivel visivel com o auxilio da m4s-
cara faz com que o atuante tenha que concretizar, efetivamente, a acdo. Todavia, dar 4 forma da
mdscara neutra uma importincia ou uma geometria excessiva pode levar a artificialismos. Con-
tanto que ela nao informe demais, a ponto de converter-se em uma mdscara expressiva, ela pode
ser uma folha de papel no rosto do ator, uma meia de 7ylon, méscaras inspiradas no modelo
Sartori/Lecoq, a mascara do zorro ou outra qualquer. Quanto a forma do objeto, Lecoq fala-nos
de um modelo masculino e de um feminino, distinguidos por suas dimensoes. No entanto, hd
aqueles que acham desnecessdria essa distingdo, e a mdscara nio se caracteriza por um padrio
neutro geral, ela traz as implicagées e complexificagdes de cada corpo.

A neutralidade apresenta variados estados de compreensao, fundamentada em principios
comuns, e o que é neutro para um pode nio sé-lo para outro®. Neste sentido, a neutralidade
torna-se pessoal (quanto a utilizagao dos principios), dado que ndo hd um padrio tinico (EL-
DREDGE e HUSTON, 1978:22). Para Lecoq, o grau bdsico de enunciagio do jogo do ator na
mdscara neutra situa-se na suspensio, um estado basilar que perpassa todo o processo no qual o
corpo possui um nivel de energia que o diferencia do habitual.

A neutralidade refere-se também a uma atitude interna, e nio a um individuo, e relaciona-se,
para alguns, as agdes ou atitudes que Bari Rolfe denomina universais. Dessa forma, distancia-se
da psicologia de um individuo, e busca um substrato comum a todos e nio o particular. H4
um desafio em relagdo as identidades, no sentido de desvesti-las de suas peculiaridades, as quais
envolvem caracteristicas étnicas, culturais, sociais, emocionais e psicoldgicas. O exercicio da
mdscara neutra requer a apreensio da humildade, porém, nao se trata de subserviéncia ou de
anulacio, mas de exercitar a escuta para exercer o ser. O estado neutro, mais do que um estado
interessante para a cena, é, principalmente, um estado para o ator.

A midscara neutra nio se restringe apenas a ser passagem para a utilizacio da mdscara ex-
pressiva, de modo que, vinculd-la somente a essa possibilidade é torn-la um caminho univoco.
Ela ndo constitui um receitudrio, pois uma metodologia nio se explica apenas pelos seus pro-
cedimentos, mas também pelos conceitos (ou principios): a mdscara neutra ¢ uma pedagogia
para a (trans)formacio do ator, revelando-lhe os meandros do corpo. Na orientagio, a prdtica
dominante ¢ a via negativa, dado que essa mdscara ¢ o territério de todas as possibilidades.
O professor nio diz ao aluno o que ele deve fazer, mas a partir daquilo que ele faz o que nao
coaduna com os acordos estabelecidos com a mdscara. Nesse sentido, Bari Rolfe observa que
na pedagogia de Lecoq a imaginagio criativa é exercitada pelo uso da via negativa, ou seja, seus
comentdrios sio sempre em termos do que ndo se pode fazer, deixando abertos os caminhos afirmativos
para o estudante encontrar (1972:38)

@ Richard Hayes-Marshall fala da neutralidade como “uma condigio tal que, se o ator se encontra nela, ele nio sabe o que vai fazer em
seguida... Quando vocé estd 14, vocé nio sabe o que & se soubesse, nio seria neutro”. Andrew Hepburn diz que “neutralidade significa
responder a estimulos de maneira puramente sensorial”. Apud Eldredge & Huston (1978:21)
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A mdscara neutra ndo é uma ciéncia exata em todos os sentidos, e pode ser pensada como
um estdgio pré-expressivo: os principios que tornam vivo o corpo do ator em cena (SAVARESE,
1995:230). Embora haja em Lecoq a distingao entre masculino e feminino, existe a possibili-
dade de trabalhé-la segundo a polaridade animus-anima. Enquanto o primeiro termo refere-se
a vigor e forca, o segundo expressa o suave. Nio se trata de distingao sexual, mas de formas
complementares de energia e, nesse sentido, nada tem a ver com distingdo entre masculino e
Jfeminino e nem com arquétipos e projecies junguianos (BARBA, 1995:79). Nessa perspectiva, é
a mdscara ideal para apreender o denominador comum dos seres, das coisas, daquilo que pertence
a todos, é uma mdscara coletiva que, dramaticamente, pede o coro (FELICIO, 1989:359). A sua
riqueza reside na invengio de mundos possiveis, nos multiplos olhares que so langados quanto
A sua constituicao.

A midscara neutra retira o ator da interiorizagio absoluta e coloca-o no universo da sensacao,
revelando-o em sua pretensio mais primdria, o que ele faz (ou nao faz) é imediatamente perce-
bido por todos. Como lugar da metamorfose, ela constitui um instrumento que gera reflexdes
sobre o trabalho do ator, principalmente se consideramos que o seu corpo é o suporte para a
enunciagio de um personagem que nio pré-existe A tessitura dramdtica. O personagem nio é
algo que o ator veste, mas uma encruzilhada de signos (ou agoes) que sao gerados no seu corpo,
e a mdscara (neutra) revela-se um instrumento eficaz para essa (trans)formacio.

Ao discorrer sobre as principais caracteristicas que distinguem um exercicio atoral e a explic-
itacdo de tal fazer como dramaturgia, Barba nos diz que: nos exercicios o ator aprende a néo apren-
der a ser ator, isto é, a ndo aprender a atuar. O exercicio ensina a pensar [e agir] com o corpo-mente
(1998:35). Essa ¢ também uma questdo fundamental na formulac¢io de um trabalho com a
mdscara neutra, que valendo para ele como um mergulho-em-si-mesmo, configura-se em uma
dimensio coletiva: o olhar do outro confirma a sua existéncia. Fundamentalmente, o ator tran-
sita nas esferas da soliddo, do coletivo e do horizonte de possibilidades, ¢ nao hd um caminho a
ser percorrido, porém, a ser criado. Cada passo ignora o seguinte, mas passa adiante. Podemos
dizer que no vio entre a mdscara ¢ o rosto, a experiéncia do individual é dialetizada no coletivo.

Nossas mdscaras nada sio de especial, enquanto forem apenas mdscaras.
Brecht
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Molde de mdscara neutra de Donato Sartori — Centro Maschere e Strutture Gestuali (2003)




Experiéncia de neutralidade no CAC.

Mask Templates

OO

‘The Neutral Mask Template

Mdscara neutra proposta por Sears Eldredge, professor emérito do Departamento de
Teatro e Danga — Macalester College, Minnesota, EUA.
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Experimento com mdscara neutra no CAC.




MASCARA EXPRESSIVA

Aquilo que estoura no corpo-face
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Num sentido amplo, talvez excetuando-se a neutra, todas as mdscaras podem ser englobadas
na categoria de mdscaras expressivas. Assim, a mdscara abstrata, a meia-mdscara, os acentos ou
o nariz do clown inserem-se nesse universo. O termo mdscara expressiva, no entanto, associa-se,
mais frequentemente, as mdscaras larvdrias (ou larvares) e aquelas que configuram um person-
agem e geralmente cobrem todo o rosto do ator ou meia parte dele. H4 ainda aquelas que nio
se destinam, em sua origem, ao teatro, entre as quais podemos destacar as méscaras utilitdrias e
diversos artefatos que podem se converter em mdscaras expressivas.

Embora cubra toda a face, a mdscara expressiva que caracteriza um personagem nio ¢,
necessariamente, silenciosa. H4 quem opte pela exploragio da fala, guarnecendo-a com uma
articulagio maxilar ou dotando-a de um orificio bucal, cavidade sonora que pode ser coberta
com uma gaze preta, tal como acontece na pritica da diretora e professora Libby Appel. H4
até mesmo, com a mdscara expressiva, a possibilidade de se utilizar a fala ou sons sem nenhum
artificio articular, como ocorre com alguns personagens do Teatro N6 e figuras do mundo
amerindio que cobre toda a face. Com a meia-mdscara (e suas derivagoes), a liberagao da voz
coloca-se em primeiro plano. Contudo, deve-se observar que a expressividade da mdscara é a
conjuncio de uma série de fatores que compreendem, fundamentalmente, o encontro do objeto
(a sua poténcia pldstica), o corpo do ator e o espectador.

A miscara expressiva, da mesma forma que a mdscara neutra em acio, reage a0 mundo
exterior. Se a neutra, como j4 observado, pode ser vista como o lugar de todas as possibilidades,
expressando o universal, a mdscara expressiva caracteriza-se pela particularizagio de um person-
agem ou uma figura.

O didlogo méscara e ator.

A miscara expressiva existe quando em agio e, para tanto, necessita da intervengio do
atuante; embora proponha questoes que sao determinantes para o jogo cénico, nao atua inde-
pendentemente do ator, e cada um trilha esse caminho de maneira particular, suscitando um
dialogo profundo quando se efetua a conjuncio dialogal que implica aproximagio e distancia.
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As vezes o seu canal para alguma mdscara flui de uma maneira muito natural, talvez naquele
canal vocé possa botar muito do seuw universo, mas tem mdscaras que faz vocé abrir outros
canais internos, isso porque, as vezes, ela estd muito distante do seu universo. Entdo isso é um
exercicio muito legal, e como ela é concreta, ela deixa muito claro quando esse canal de fato
estd funcionando ou nio, quando vocé estd precisando rasgar esse canal, abrir mais. (RETLL,

2004)

Como visto, na mdscara expressiva que cobre todo o rosto, é preciso que a forma impulsione
a vida instaurada nela, gracas ao movimento impresso pelo ator, e que se coloque a0 mesmo
tempo em mogdo, mediante o estado proposto pela mdscara, constituindo uma dindmica que
nio ¢ a do ator somente, mas a do ator-em-mdscara, nio necessariamente fundado num ato
antropocéntrico. A legibilidade da mdscara nio concerne apenas a sua forma pldstica, diz res-
peito também ao corpo do ator, que a move e é movido por ela, embasado na sintese gestual, na
ativacio de potencias de ambos os corpos. A comunicagio do ator-em-mdscara se estabelece de
forma direta, e o espectador, como um espelho, fornece-lhe a justa medida da sua eficdcia, na
qual corpo e objeto ndo devem expressar linhas que gerem rufdo. Essa mesma questio envolve
a meia-mdscara, cuja figura sugere ao ator, além do corpo, a sua possivel voz, ou seja, a maneira
de articular a prépria fala. A mdscara traz em si algo que a ultrapassa, tanto no que tange ao
trabalho do ator quando ao do mascareiro. Existe sempre alguma coisa que escapa do controle do
autor (DULLIN, 1946:117) e, no entretecer do didlogo, a0 mesmo tempo em que o ator con-
duz a méscara deve deixar-se também ser conduzido por ela. Tanto em um quanto em outro se
percebe a mdscara, e nao o ator por trds dela, tentando demonstrar uma ideia. Nesse didlogo, a
midscara se afasta do mundo das ideias e se aproxima do mundo sensivel.

Possiveis Abordagens

Conforme observa Lecoq, hd duas possibilidades quando se trabalha com a méscara ex-
pressiva; para exemplificd-las, narra a sua experiéncia com a mdscara denominada “o jesuita’. A
primeira abordagem refere-se 4 busca da psicologia do personagem, na qual o ator, sentindo-se
um jesuita, arquiteta a sua construgio. Na segunda vertente, o personagem nasce da forma.
Neste caso, a configuracio assimétrica da mdscara torna-se o referencial para a criagio do ator,
que atua a partir da forma sugerida pela estrutura da mdscara, na qual estdo contidas as linhas-
chave do personagem. Dessa forma, as mudscaras expressivas fazem aparecer as linhas mestras de um
personagem, estrutura e simplifica a atuagio, jd que transmite ao corpo as atitudes essenciais. Depura
0 jogo cénico, filtra as complexidades de um ‘olhar’ psicoldgico, impée atitudes-guia’ ao conjunto do

corpo. (1997:63).

A primeira experiéncia com as mdscaras expressivas na escola de Lecoq ocorre no que ele
denomina Feira de Mdscaras, na qual o aluno deve elaborar uma mdscara e colocé-la em jogo,
observando-a, primeiramente, em um outro companheiro. O objetivo é fazer com que o aluno
construa uma mdscara que se mova verdadeiramente, que mude a expressio de acordo com os
movimentos do corpo do ator. Lecoq ainda observa que a mdscara expressiva dd acesso as oper-
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agoes desviantes dos personagens (em que a mdscara diz uma coisa e o corpo outra), enquanto
a neutra atua em linha reta, e nenhum obstdculo perturba sua relagio. (LECOQ, 1997:66)

O movimento inerente & mdscara conduz-nos a contra-mdscara. Como nos diz Rodin, o
movimento ¢ a transi¢io de uma atitude para a outra (1990:54), a luta de duas naturezas, em
que, em determinados instantes, uma pode invadir a outra. Ao conceber uma escultura, Rodin
estabelece duas atitudes distintas que proporcionam o movimento da pega. O espectador ao ob-
servé-la (no percurso que faz de uma atitude a outra) experimenta sensorialmente o movimento
proposto configurado na peca. H4 um movimento na escultura que o espectador percorre em
seu préprio corpo. Quanto A méscara, ela atua na transi¢io, no percurso entre um e outro pélo,
que se presentifica no momento em que ela se movimenta. A mdscara expressiva constitui um
exercicio dialético para o trabalho de composigao do atuante, dado que todo ele se d4 no campo
da relatividade. Os exercicios com mdscara e contra-mdscara, quando pensadas em transicio,
podem explorar os dois lados de uma situagio ou até mesmo as multiplas possibilidades. A
contra mdscara é uma possibilidade de o ator explorar o personagem dialeticamente, ji que
experimenta, simultaneamente, a situagio mdscara e a situagio contra-mdscara, verificando as
nuances daf decorrentes. Distinta da expressiva, a mdscara neutra nio apresenta contra-mdscara,
plasmando-se num devir méscara.

Na concepgio de Jair Correia, do Grupo Fora do Sério, a mdscara possibilita ao ator, como
[ferramenta, instigar os movimentos da dicotomia corporal que ele precisa para estimular as linhas
que a mdscara sugere (2003). Busca-se uma estrutura corporal que dé veracidade ao que o obje-
to-mdscara quer explicitar como um cardter do personagem. Para o mascareiro,

A midscara é mais imediata, digamos que quando vocé percebe um personagem que usa
uma mdscara vocé tem na hora a idoneidade desse personagem, vocé tem uma concepgdo jd
absorvida do que esse personagem pode significar. Vocé nio encontra num personagem que
utiliza a mdscara, por exemplo, um ingénuo que é ladrio ou um ladrio que é ingénuo, o

personagem tem uma linha de identidade definida. (CORREIA, 2003)

Nas escolas de teatro, as experiéncias com a mdscara expressiva podem ser agrupadas em
duas grandes vertentes e detém, no interior de cada uma delas, diversas especificidades. Por um
lado, a mdscara expressiva pode ser empregada na formagio e no treinamento do ator destina-
dos 4 atuagio nio mascarada, propiciando, entre outros, o desenvolvimento do jogo cénico, da
improvisagio e a construgio do personagem. Enquadram-se nesse processo os experimentos de
Ana Achkar e parte do trabalho de Elizabeth Lopes. Ambas valem-se também da meia-mdscara
para a constitui¢do da cena a ser jogada, posteriormente, sem o objeto.

Referenciando-se em Saint-Denis, Elizabeth Lopes propée que o aluno experimente o es-
tado que a mdscara sugere, sem intelectualizar essa relagio, antes ele deve estar receptivo sen-
sorialmente a esse objeto que se transforma. Durante o treinamento, o ator deixa-se levar pela
mdscara, ao invés de tentar impor-lhe (seus) movimentos. De acordo com Lopes, a liberacio do
material inconsciente ¢ fundamental no primeiro contato com a mdscara expressiva (1990:222). Ela
trabalha com meia-mdscara e com a mdscara de face inteira com abertura na boca, para que se
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possa liberar a voz do ator, mesmo que nio seja um som articulado. Estimulado pelas e-mogoes
que a mdscara desperta, o ator deve expressar o conflito interior inerente a prépria mdscara, levado
pelas emogoes que a mdscara desperta orientado pelo vetor interno-externo. Além do objeto méscara,
utilizam-se ainda figurinos e acessérios, como estimulos para a criagio do personagem, numa
perspectiva-mdscara. Em outro segmento, situam-se aqueles que utilizam a mdscara como lin-
guagem, englobando tendéncias e géneros diversos. Essa classificagio, contudo, nao deve ser en-
carada de uma forma estanque, uma vez que se verifica o trinsito dos profissionais nos campos
mencionados. Grosso modo, sinaliza dois eixos que preponderam.

Além de variados graus de improvisagio sem o suporte de um texto dramdtico, o trabalho
com a mdscara pode se dar por meio de uma dramaturgia previamente elaborada. Lastreada na
improvisagao, Tiche Viana propée, na Escola Livre de Teatro, a confec¢io de mdscaras expressi-
vas a partir da rela¢do que o aluno estabelece com o mundo 2 sua volta. Solicita-lhe entdo que,
no transcorrer de suas atividades cotidianas, procure alguém que lhe pareca tao interessante que
possa constituir num estimulo para a elaboragio de uma mdscara. O exercicio inicia-se fora do
espaco escolar — em que o aluno exercita o olhar — e coloca-o de prontido para efetuar as escol-
has. Imerso nessa relagio empdtica, mune-se de um vasto material relacionado ao seu objeto de
pesquisa, realizando um inventdrio: registros com fotografias, um elemento (fogo, terra, dgua ou
ar), um animal’® e uma planta que remetessem a essa figura. Finda a prospec¢do, com o material
trabalhado fisicamente em exercicios de improvisacdo, ¢ chegado o momento de confeccionar
a mdscara, que ¢ elaborada mediante a anatomia de cada aluno. Retirado o molde do rosto, a
mdscara é modelada tendo como suporte os caracteres que cada qual havia pesquisado. Armin-
do Bido, por sua vez, decide experimentar o jogo da mdscara com alunos da escola de teatro da
UFBA, encenando As Aves, de Arist6fanes, cujas mdscaras foram criadas mediante a referéncia
do texto. Se em Comédias a la carte, Fernando Linares inspira-se em um canovaccio da commedia
dell ‘arte, em Sereno da Madrugada, apropria-se da Folias de Reis, de Minas Gerais, realizando
um espeticulo processional que utiliza o cendrio urbano como ambientagao. Postas em jogo por
trés atores, os conjuntos de mdscaras sio constituidos por meias-mdscaras, que caracterizam os
brincantes da Folia e os reis magos; e méscaras inteiras, referindo-se aos palhacos do folguedo e
aos cantadores. Diferentemente do brinquedo original, foram elaboradas com articulagio, para
possibilitar o melhor entendimento da voz. As composi¢oes como seres porosos, imagéticos,
caracterizam-se mais como figuras, extrapolando a territorialidade singular do personagem.

A commedia dell ‘arte constitui uma base para o trabalho do ator, e baseia-se na combinagio
de didlogo e agdo, mondlogo falado e gesto executado, e nunca unicamente na pantomima (FO,
2004:22). Nela hd a possibilidade de apropriar-se das matrizes ali configuradas, descortinando
um universo que abrange a mdscara propriamente dita, a atuagio e a dramaturgia, ¢ que podem
ser compreendidas em diversos aspectos. E nessa perspectiva que Copeau toma a mdscara do
Arlecchino como referencial para o ator. O personagem conjuga elementos como corpo, voz e
texto de forma extremamente organica, enquanto as palavras aderem 2 sua constituicdo e sio o

7 Como nos diz Dario Fo, “as mdscaras da commedia dell ‘arte aludem, particularmente, aos animais de quintal, domésticos ou
domesticdveis” (2004:38). Isso tem um significado social, pois esses animais de quintal relacionam-se & baixa corte daquele tempo e a todos
05 demais que viviam precariamente; sé os poderosos estavam de fora (2004:40).
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resultado da sua acdo. De igual modo, Lecoq vale-se da commedia dell ‘arte nao para trabalhd-la
na perspectiva de reconstru¢io de um modelo do passado, mas como base para a compreensio
da comédia humana. Nesse tipo de comédia, os desejos sao urgentes e os personagens estao em
permanente estado de sobrevivéncia. Fabuloso territério do jogo, a commedia dell arte é uma
arte afeita ao universo da crianga. Passa-se muito rapidamente de uma situacio a outra, de um es-
tado a outro. Arlecchino chora a morte de Pantolone e, no momento seguinte, regozija-se que a sopa
esteja pronta. (LECOQ, 1997:120) Ao afirmar que tudo estd contido na mdscara, Elizabeth
Lopes alinha-se a vdrios outros professores e artistas que partem dessa concepgio ao utilizarem
a mdscara da commedia dell ‘arte. Lopes aplica sua metodologia indutiva, um processo psicofisico
ritualistico-hipndtico, na prospecgio do paradigma contido em cada mdscara, e, conforme ob-
serva, o contexto no qual elas se relacionam com o ambiente é que muda (1990:238). Embasada no
trabalho de Philipe Hottier, que consiste na transferéncia das linhas da mdscara para o corpo
do ator, a maitre du jeu Lopes estabelece uma relagio com o aluno-em-mdscara, canalizando a
sua explosao criativa para o personagem. A caracterizacio da mdscara emerge dessa relagio e,
conforme observa, sem perceber, o aluno comeca a falar comigo, e sua voz estd modificada. Se eu
pedisse que ele falasse espontaneamente, ele teria um bloqueio vocal (1990:243). As meias-mdscaras
por ela utilizadas aderem fortemente ao maxilar superior do ator, obrigando-o a articular e
enunciar com clareza (1990:248). Diferentemente do casal de enamorados tradicional, Lopes
utiliza meias-mdscaras neutras na sua caracterizacao.

A commedia dell ‘arte é base do trabalho de Tiche Vianna e do grupo Fora do Sério. Viana
busca a elaboragio de méscaras de personagens que tenham relagdo com o contexto brasileiro,
concepgdo que se realiza de diversas maneiras: a transposicdo de um tipo, a busca de uma
dramaturgia propicia ou a criagio de um tipo que se constitui em um personagem inaugu-
ral. Contudo, hd quem faca restri¢bes ao procedimento de adaptacio da commedia dell ‘arte a
realidade brasileira, caso se dilua o paradigma, particularizando sobremaneira o personagem.
No trabalho Se essa rua, realizado com alunos da EAD, Tiche Vianna operou com as méscaras
transpostas para o universo brasileiro. Assim, Arlecchino era um moleque de rua e Pantalone o
dono de um condominio. O ator Augusto Marin, que acompanhou o processo de montagem,
observa que:

Dramaturgicamente, eu ndo gosto de ﬁzzer isso, acho que as mdscaras tém uma coisa mitica
nelas, no figurino e nas mdscaras, que néo é muito adaptdvel. Por exemplo, o Arlecchino
é arquetipico, é um personagem que simboliza vdrias mdscaras, inclusive ele é um pouco o
coringa da relagio das mdscaras. Entdo colocar o Arlecchino sé como moleque de rua, para
mim, é empobrecer a mdscara e mesmo o Pantalone, colocd-lo como rico comerciante, pode
ser, mas eu ndo sei até que ponto. Numa dmmamrgz‘ﬂ, vocé tem que tomar cuidado para ndo
Sficar muito literal sendo vocé acaba empobrecendo demais a mdscara, ficando realista demais.

(MARIN, 2004)

Em parte das experiéncias enfocadas, ndo hd a preocupagio com o resgate da linguagem,
porque trabalhar a comédia dell ‘arte é mergulhar no terreno da suposicao e, nesse sentido,
sobrevém as multiplas faces que ela pode configurar. Na esséncia dos trabalhos, seja como for-
magio seja como exploragio da commedia dell arte como linguagem, estd o ator e a atriz em
conjungio com os elementos que os fazem expressarem-se no momento em questdo, estd a

invengao e um trago de brasilidade.
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Tanto a commedia dell ‘arte quanto o clown (ou palhaco) constituem territérios préprios ao
universo da mdscara. Os principios que regem a mdscara rigida também estdo presentes nessa
que ¢é considerada a menor mdscara do mundo, composta pela rigidez do nariz e flexibilidade
dos musculos faciais. Diz-se que o nariz é o olho do palhago, e que os olhos sio na verdade a
sua alma. Branco e Augusto’' caracterizam a dupla de clowns em que o primeiro é considerado
o esperto, sempre pronto a ludibriar o segundo em cena, tido como o ingénuo, mas que termi-
na por triunfar no final. Relacionando-se & mdscara rigida, poder-se-ia pensar categorias como
mdscara e contra-mdscara como jogo de oposi¢oes. Quando hd a inclusdo de um terceiro, con-
figura-se uma zona fronteirica entre um e outro, denominada contre-pitre. A mascara do clown
é Gnica e cada atuante busca a sua prépria. Em Lecoq, ela encerra o caminho da aventura que
se inicia com a neutra, perfazendo um circulo.

Tanto no que se refere & méscara rigida quanto ao clown, o amdlgama resultante das linhas
de trabalho desenvolvidas na Europa — notadamente por Copeau ou Lecoq — e as manifestacoes
artisticas e rituais provenientes de culturas autdctones, geraram outras abordagens. Mesclando
o trabalho de Lecoq ao clown de comunidades étnicas norte-americanas, Richard Pochinko”
elabora um percurso préprio, e funda, em 1975, juntamente com lan Wallace, o Zheatre Re-
search Centre, no Canadd. Denominados “filhos dos deuses do trovao”, os clowns indigenas sao
investidos pelos sonhos, e funcionam como reguladores sociais, sendo considerados mensage-
iros dos deuses.

A metodologia de Pochinko propicia que cada um construa o préprio caminho, que se
concretiza no encontro de seis lados da pessoa, mediante a confec¢io de seis mdscaras, denomi-
nadas norte, sul, leste, oeste, cima de cima e baixo de baixo, e de uma outra nomeada “o avesso”.
Durante essa experiéncia, o individuo perscruta o que ocorre dentro de si e experimenta todos
esses sentidos, que nos faz aptos a rir da beleza do nosso proprio ridiculo (MORRISON, 2005).
A mdscara em argila ¢ modelada com os olhos fechados e, depois de confeccionada, ¢ utilizada
uma Unica vez, dado que ela ¢ o impulso da expressio que vem de dentro. As mdscaras sio elab-
oradas em papel méché e no processo de pintura, o ator deve “escutar” a cor que cada mdscara
lhe sugere. Conforme Sue Morrinson’, o primeiro estdgio ¢ realizado individualmente e nao ha
recurso a fala. O segundo curso integra o jogo com o outro na dupla branco e augusto (joey/
auguste), com a qual se utiliza a relagio manipulador e vitima, bem como, a fala. Em suma,
tem-se a busca da inocéncia depois da experiéncia.

No leque de abordagens pedagdgicas com a mdscara expressiva, as emotion masks (mdscaras
de emogio) sdo assim chamadas por expressarem uma emoc¢io dominante em sua figura. Nelas,
o aluno constitui um repertdrio de sensagoes corporais, explorando estados emocionais como
felicidade, tristeza, raiva ou medo. Entre outras, as emtion masks fazem parte do treinamento
do ator ministrado pela atriz-professora Joan Schirle, da Dell ‘Arte School of Physical Theater, do
coletivo americano Commedia Zuppa.

7! Na tradigdo circense, utilizam-se os termos zoni (correspondente ao augusto) e clown (ao branco). Os norte-americanos utilizam joey
e auguste.

72 Pochinko ensinou mask work na Universidade de Washington; em Seattle, estudou clown com Bari Rolfe. Foi em seu estidio que ele
conheceu o clown indio norte-americano Jonsmith, que lhe passou a experiéncia dos indios.

73 Durante encontro realizado na ECA/USP, em junho de 2005, no qual ela relata/demonstra a metodologia.
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Essas breves discussoes nao esgotam as possibilidades das méscaras expressivas, hd uma mul-
tiplicidade que se vislumbra para além dos apontamentos elencados, héd pesquisas, por exemplo,
que buscam nas manifestagées dos povos origindrios didlogos para formulagoes de processo
pedagégicos e artisticos com a mdscara.

Méscara Expressiva e Cultura Brasileira.

O teatro e a danga constituem campos férteis para a exploragio de mdscaras expressivas e,
desde Copeau, para nos restringirmos ao 4mbito desta pesquisa, tem-se buscado a criagio de
mdscaras que respondam tanto a0 momento quanto a cultura e as tradi¢oes de um determina-
do povo, e ¢ dessa perspectiva que ele idealiza a Commedie Nouvelle. Nos Estados Unidos, o
ilustrador e mascareiro W.T. Benda traca um caminho bastante peculiar, e o design da méscara
baseia-se na coordenacio ritmica dos elementos que a constituem. Em suas reflexoes, chama a
atengio para os efeitos operados no corpo daquele que a utiliza, observando, por exemplo, que
os movimentos resultam muito mais lentos do que o natural e que se deve ter especial cuidado
com os olhos. As mdscaras de Benda sio silenciosas e destinadas & pantomima e & danca. Para
ele, o discurso destréi o efeito e o mistério da mdscara. (1947: 43)

No Brasil, a procura por uma “mdscara teatral brasileira” também se faz presente nos tra-
balhos de Isa Trigo, Heloisa Cardoso, Tiche Vianna, Venicio Fonseca, Jair Correa entre outros.
Estimulada pelo orientador Armindo Bio, Trigo realiza uma investigagio na qual confecciona
mdscaras inspiradas em tipos baianos e lendas populares, que possam ser apropriadas ao teatro.
Cardoso também busca na cultura brasileira referéncias para a criagio de mdscaras para o teatro
e a danca, elaborando para o Ballet Stagium mdscaras que fincam suas raizes nas festas e feiras
populares nordestinas, nas imagens dos folhetos de cordel e nas figuras de barro do Mestre Vi-
talino. Conforme Vianna, o espetdculo Se Essa Rua é composto por mdscaras brasileiras urbanas
aplicadas na estrutura da commedia dell ‘arte (2002), remontando a experiéncias perseguidas por
Sartori, Copeau e Lecoq. Trafegando em universo semelhante, os integrantes do grupo Moitard
desenvolvem mdscaras calcadas em tipos brasileiros, embora ainda tragam em si os tragos carac-
teristicos das mdscaras Sartori.

A miscara expressiva é multifacetada e, quando colocada em movimento, traz A tona os
estados latentes concentrados em sua geometria, que se configura nas trilhas desenhadas, cada
uma, por sua especificidade. Uma vez sobre o rosto, uma vez o corpo vestido, é o corpo inteiro
que representa (HOTTIER,1989:235). Se a méscara neutra é um horizonte de possiblidades, a
expressiva é uma encruzilhada de vetores composta pela plasticidade do objeto, pelo figurino,
pelo corpo do ator, pela maquiagem-mdscara e por todas as varidveis implicadas na consecugio

da cena, na qual o ptblico é um dos seus vértices.
O Figurino-Mdscara

O ator Téspis, a quem se atribui a introducio da mdscara dramdtica, fez figurar o prdsopon,
a aparéncia exterior de um homem em cena e, mais particularmente, o objeto aposto a sua face.
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O a(u)tor encobriu o seu rosto com um outro rosto, sindnimo de mdscara, cuja etimologia’™
relaciona o termo grego, utilizado pelos filésofos pré-socraticos, ao vocdbulo etrusco phersu, que
significa mdscara de teatro ou gente com mdscara, e 4 palavra latina persona. Posteriormente,
persona (miscara) adquire outras significacdes que ampliam a sua conceituagio no campo da
arte teatral e instala-se em outros territdrios, vestindo-se com outros significados. Assim, passa a
se referir ao papel desempenhado pelo ator numa peca, ao cardter, & fungao do individuo dentro
da sociedade, ao conceito junguiano de persona, ao ator social, ao individuo em si mesmo, ao
sujeito, entre outros. De igual modo, o conceito de mdscara no teatro desloca-se dos significa-
dos que se referem ao trabalho do ator e da atriz e passa a ser aplicado a outros constituintes da
cena. Entre as possibilidades, vejamos, por exemplo, a concernente ao figurino:

[Na Trupe de Atmosfera Nomade], a gente trabalhou com o figurino como se fosse mdscara,
a gente criava um figurino que criava um personagem, a partir do figurino, como vocé cria a
mdscara, os tragos, os desenhos, a mesma coisa a gente podia fazer com o figurino. (BOLAFFI,
2004)

Jé vimos que, para Saint-Denis, o figurino e o objeto podem constituir-se em estimulos para
a criago do personagem, como se verifica também nas oficinas do 7hédtre du Soleil®. Contudo,
h4 ainda a possibilidade de o figurino ser pensado como mdscara ou uma cenografia mével, que
participa do corpo do ator, dilatando-o e ocultando-o enquanto se transforma continuamente
(BARBA, 1995:219). Nesse sentido, o figurino deixa de ser algo que encobre o corpo do ator
ou caracteriza um personagem, e configura-se como dramaturgia da imagem ou dispositivo que
ativa um corpo-mdscara. Assim, relacionam-se a essa concepgio os figurinos utilizados por Loie
Fuller, em suas criagdes cinéticas, que articulam corpo, movimento, luz e vestudrio, bem como
as metamorfoses decorrentes da manipulagio do figurino, que envelopam o corpo da bailarina
Marta Graham. De acordo com Mary Wigman, o tecido (figurino) e a médscara em Witch Dance
se relacionam tio completamente que ambos parecerem se pertencer. Para Wigman, a mdscara
nao deve ser um acessorio interessante ou um objeto decorativo, mas uma parte essencial para
o dancarino que a utiliza. (SNYDER, 1991)

Constituem figurinos-mdscaras a indumentdria criada por Oskar Schlemmer para os perso-
nagens do Ballet Triddico, os bonecos-méscaras do Bread and Puppet ou determinadas mdscar-

7 A etimologia da palavra MASCARA, por um lado, relaciona-a a masca, proveniente do baixo latim mediterrineo, cujo sentido
correspondia a deménio, adquirindo no século VII d. C. o significado de bruxa ou feiticeira. A partir do século XIV, advém o termo
Maschera, oriundo do precedente mascara. Por outro lado, conjetura-se que palavra maschera foi introduzida na peninsula itdlica no
periodo das invasées drabes, constituindo-se na corruptela de mashara, que significa “personagem bufio”, uma derivagao do verbo sahir,
“ridicularizar”. Jd o termo Persona vem de per sonare, e significa “ressoar através de uma mdscara”’, conferindo 4 voz uma sonoridade
vibrante e penetrante. O termo viria do etrusco phersu, que por sua vez ¢ origindrio do grego présopon, que significa face, rosto, e estd
relacionado ao grego ops, que significa “ver”. Porém, hd outros que contestam essa relagio, ao afirmarem que phersu seria uma palavra
etrusca ou osca, tomada de empréstimo de uma palavra grega que nio pode ser présopon por razdes fonéticas e seménticas. Hd quem
defenda que o termo vem de Perséfone, em etrusco a personificagio de uma deusa que guiava as almas ao Hades. Assim, Persona em
latim seria ‘pequeno phersu’, mdscara que integra o disfarce. O primeiro registro de uma mdscara é o da caverna de Trois Fréres, em
Ariége, nos Pirineus, do periodo paleolitico superior (30000 a 1000 a.C.), descoberta em 20 jul de 1914. 7 Pochinko ensinou mask
work na Universidade de Washington; em Seattle, estudou clown com Bari Rolfe. Foi em seu estidio que ele conheceu o clown indio
norte-americano Jonsmith, que lhe passou a experiéncia dos indios.

7> Os membros do grupo j4 realizaram oficinas no Brasil. Em 1986, acontece a oficina do Théatre du Soleil, ministrada por George Bizot/
Maurice Durozier, no Teatro Gregério de Matos, em Salvador-BA Em junho 1993, é a prépria Ariane Mnouchkine quem ministra uma
oficina no Espago Cultural Sergio Porto, no Rio de Janeiro-R].
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as da companhia suica Mummenschanz. Na concepgio desta Companhia, a méscara-objeto ¢
composta por uma forma, na qual sio exploradas dramaturgicamente as suas qualidades como,
por exemplo, a tensdo resultante da expansio e da contracio da forma. H4 ainda as mdscaras
expressivas rigidas silenciosas; as que sao molddveis no rosto; as mdscaras corporais, que podem
ser completas ou parciais, e a cabega-objeto tridimensional.

As mdscaras do Mummenschanz criam fibulas a partir da dramaturgia do material, que se
manifesta mediante a a¢do que se executa sobre ele. Criar a dramaturgia a partir da matéria ¢
trabalhar com a sua (re)agdo. E, por exemplo, experimentar

[o]s vestigios, as feridas, as ranhuras, as dobraduras que se observa nos papéis amassados que
também almejam voltar & sua forma anterior, porém com muito mais dificuldade que as
matérias eldsticas. Aparece entio a dimensio puramente trdgica, diferente segundo a natureza
e a qualidade do papel utilizado. A tragédia de um papel de jornal nio é a mesma que a de
um papel florido, o drama de um papel de acougue é diferente do de papel de cartas reciclado.
As cicatrizes da nostalgia do paraiso perdido sio inumerdveis! LEOCQ, 1997:95)

Quer pela concepgio pléstica e/ou material constituinte, quer pela intervengio que o atu-
ante realiza com a sua indumentdria, o figurino pode ser visto como uma mdscara que suscita
friccoes entre os multiplos elementos constitutivos da cena, ativada no palco ou no espago pu-
blico, tal como faz a poeta urbana Efigénia Ramos Rolin, mineira radicada em Curitiba, que
realiza suas intervengées vestida com um figurino-mdscara composto por papéis de bala e outros
refugos que encontra pelas ruas da cidade, perfazendo uma dramaturgia da imagem.

A Maquiagem — mdscara

A articulagio magquiagem-mdscara refere-se nao apenas ao rosto, mas ao préprio corpo que,
a0 adquirir uma segunda pele, funciona como uma mdscara. Esse corpo-mdscara apresenta-se
coberto por materiais, tinturas ou dejetos integrando rituais’®, celebragoes ou criacoes ligadas
a0 teatro, a danca, & performance ou as artes visuais. Em muitos casos, supera a geografia de cada
uma destas manifestagoes artisticas e advém outro mundo.

Ao mesmo tempo em que remete 2 fixidez do objeto, a maquiagem-mdscara possibilita a
mobilidade de partes do rosto, aliando o aspecto dindmico da face pintada ao aspecto fixo do
objeto. Tal como a méscara rigida, a maquiagem-madscara (o ato de cobrir o corpo ou parte dele
com pintura) remonta aos primdrdios da civilizacao, quando, por exemplo, o homem primitivo
se disfargava pintando o corpo com elementos naturais. No teatro, supde-se que as mdscaras
do incipiente teatro grego eram feitas 4 base de pigmentos e de materiais vegetais e minerais,
apresentando certa maleabilidade. Também se configura como maquiagem-mdscara o ato de os

76 Esse ¢ o caso dos povos Kamayurd, cujo nome significa “aqueles que se pintam” ou de intimeras etnias, como, por exemplos os
aborigenes australianos e tribos africanas que pintam o corpo em manifestagées artisticas e/ou religiosas.
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fiéis enegrecerem o rosto com cinza e carvdo, por ocasido da quarentena imposta pelo ritual da
Igreja Catdlica”, que principiava na quarta-feira, quando findavam as festividades momescas.

O primeiro Arlecchino™ (Arlequim) surge como maquiagem-mdscara, e o ator tinha o ros-
to pintado de preto com garatujas avermelhadas. Seguindo essa tradi¢ao, Marcelo Moretti,
o Arlecchino da montagem de Strehler, antes de utilizar a mdscara de couro feita por Amleto
Sartori, pintava o rosto de preto, enquanto os outros atores usavam mdscaras de papeldo. Na
tradicdo minstrels (menestréis), a partir da qual se desenvolve o vaudeville nos Estados Unidos,
artistas brancos também se valem desse conceito ao pintarem os rostos com mdscaras negras -
Blackfaces, elaborando atragées que continham elementos baseados na msica e nos dialetos
dos escravos, e ndo raras vezes, evidenciando um trago racista nessa composi¢io. No Brasil, em
contrapartida, o ator-clown Benjamin de Oliveira, um descendente de escravos, pinta o rosto
de branco para exercer as fun¢des de palhago e de ator de circo-teatro, questdo nao se situa no
escarnio racializado, mas na busca de uma possibilidade de agio. Assim, para representar o papel
do indio Peri, na pantomima D. Anténio e os Guaranis, Oliveira utiliza uma maquiagem-mds-
cara em que mescla ao alvaiade tons cor-de-rosa, compondo uma segunda pele que se aproxima
da tez indigena, Na caracterizagio dos atores comicos no periodo greco-romano, é a cor branca
que compbe a méscara, o mesmo se dando com enfarinhado, recurso que busca o comicidade
do Pedrolino da commedia dell ‘arte, personagem matriz do Pierrot, sinalizando o estrato social
rebaixado da mdscara. Nas moralidades apresentadas na Inglaterra, a figura da “alma condena-
da” traja camisa preta e pinta o rosto de branco. Essa colora¢io também se associa ao aspecto
sombrio das maquiagens expressionistas ou & doenca e & morte, em determinadas figuras das
dangas dramiticas do oriente. Mesclando o branco ao preto, a deusa Ni Waloe Nateng Dirah,
personagem da danca-drama Mutiyettu, apresenta a face negra salpicada de protuberincias
brancas, que representam as marcas da variola.

Além das experiéncias com diversas modalidades de méscaras rigidas, as vanguardas do in-
icio do século XX empregam, de igual modo, esse espaco intermédio. A maquiagem do ator
expressionista, que traz A tona o abismo interior do personagem, adquire as fei¢des de ma-
quiagem-mdscara, que se caracteriza pelos contrastes acentuados pelos efeitos de luz e sombra,
e ampliados pelo corpo através da gestualidade atorial.

A miscara, seja na danca, no teatro ou no cinema busca por em relevo determinados aspec-
tos da condi¢io humana. Assim, no cinema, a palavra mdscara designa uma parte do frame que
é posto em relevo com o consecutivo escurecimento das demais partes do quadro. No cinema
expressionista o recurso ressaltava determinada porcdo da tela, evidenciando um olhar, uma
boca, um trejeito, uma agdo de determinada figura. Dizer que os olhos sio espelhos da alma,
na maquiagem-mdscara expressionista, ¢ dizer que o olhar se traduz nessas telas, irisado pela
convulsao interior, por intermédio de uma drea posta em evidencia.

77 Essa prética foi condenada pela Igreja, que achava que pintar o rosto de negro estaria associado a0 deménio. A palavra masca refere-se

também ao rosto pintado de negro, como mdscara.

78 Optei por deixar os nomes dos personagens da Commedia dell ‘Arte em italiano, colocando em paréntesis o correspondente em
&

portugués, quando o nome aparece pela primeira vez, dado que muitos artistas brasileiros que trabalham nessa 4rea utilizem a grafia

italiana. Embora haja registros em nossa lingua, como, por exemplo, Pddua e Florenga, alguns, quando regressam da Itdlia chegam de

Padova e Firenze. O mesmo acontecendo com intimeras outras palavras.



Ao longo das décadas, na primeira metade do século XX, a maquiagem-mdscara permanece
viva, tanto no cinema quanto na danca e no teatro, ¢, a partir da década de 60, ganha impulso
nas producdes do chamado teatro alternativo’, coexistindo com outras formas de mascara-
mento. A pintura branca é a base, em diversas espessuras, da maquiagem-madscara de grande
parte dos espetdculos dos grupos teatrais desse periodo. A musica também experimenta igual
fendmeno. Basta citarmos Alice Cooper, Kiss, David Bowie ou os Secos ¢ Molhados, como por-
tadores da maquiagem-mdscara, de acdes performativas corporais nas quais a mascara era uma
segunda pele do corpo, transgredindo a normalidade. E sob essa perspectiva que o dangarino
Butoh veste o corpo com uma maquiagem branca. Numa outra chave, a agio performdtica
de John Kelly recorre & maquiagem-mdscara quando brinca com a construgio de género, ao
compor a drag-queen Dagmar Onassis e ao assumir a imagem de artistas como Egon Schiele ou
Joni Mitchell. Esse mesmo espirito camalednico caracteriza a trajetéria da Lindsay Camp Dance

Company.

Como podemos observar, a maquiagem-mdscara, situada nesse espago entre o rosto nu e a
mdscara fixa, ao invocar a maleabilidade pode ser pensada também como zona de nio definicio,
territério de mistura e de possibilidades que se abre 4 pedagogia da mdscara quanto ao que pode
um corpo.

Mdscara e Maquiagem no Berliner Ensemble.

Em seu estudo sobre o Berliner Ensemble, Ivernel (1989:160) analisa a caracterizagio facial
do ator em determinados espetdculos dessa Companhia, e utiliza o neologismo masquiallage,
para designar a amplitude com que ¢ entendida a correlagio mdscara-maquiagem no trabalho
do grupo. O termo masquillage (masquiagem) designa uma zona intermedidria entre a méscara
e a maquiagem, para definir a maquiagem que se aproxima da mdscara. Esse procedimento
tinha objetivos especificos na formulagio do teatro brechtiano, considerando que o excesso de
maquiagem era combatido pelo autor-diretor, que preferia realcar as linhas naturais da face, e
nio tornd-las pesadas demais, levando-se em conta o que estd pré-figurado no rosto do ator. O
Berliner substitui a cor negra pela marrom, considerada menos densa que a primeira, conferin-
do maior vivacidade ao olho. A mdscara torna-se, enfim, um instrumento em que se instala o
estranhamento.

Dessa forma, em Antigona, uma leitura brechtiana da obra de Séfocles, a maquiagem sub-
linha em seus tragos a violéncia social. Em Arzuro Ui, como nota Invernel, a cor negra que
predomina sob uma base cinza, e os ldbios vermelho-escuros, a0 mesmo tempo em que se
assemelham a caracterizagio de um palhaco, trazem em si o espectro de Hitler. Se em Puntilla ¢
seu criado Matti a contradigio situa-se nos grupos dos personagens nos quais mdscaras grotescas
contrapoem-se a rostos nus, em A alma boa de Setsuan o personagem biparte-se como mdscara

7 No Brasil, basta lembrarmos de algumas montagens dos grupos Oficina; Pao e Circo; Ventoforte; Pessoal do Cabaré, entre tantos
outros.
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(Shen-Té) e contra-mdscara (Shui-T4). Em O que diz sim, O que diz nio, uma estrutura é con-
traposta a outra, uma espécie de mdscara (sim) e contra-mdscara (nio), em que o movimento
contrdrio gera reflexdo e traz em si a possibilidade da transformagio. Contudo, ¢ em O Circulo
de Giz Caucasiano que se utiliza pela primeira vez, ao lado da masquillage, a mascara rigida.
Como um dos constituintes do todo cénico - que estdo a servigo da fibula - a mdscara conjuga
sua arte para uma agio comum, sem evidentemente renunciar & sua autonomia (1967:216); inte-
grando, dessa forma, o aspecto estético e o narrativo. Neste sentido, a mdscara da Mulher do
Governador, personagem interpretado por Helene Weigel, cobria inicialmente todo o rosto da
atriz. Porém, durante os ensaios, Brecht a reduz somente para a regido do nariz e dos olhos, e
conforme nos diz Ivernel, com a mdscara inteira o efeito de sorrir quando ela se encontrava com o
ajudante, se perdia, [e] Brecht gostaria de manté-lo. (1989:162), pois, o sorriso explicitava a con-
tradi¢do subjacente A situacdo: patrdo-empregado. Assim, pode-se observar que Brecht faz da
mdscara recurso estético e instrumento capaz de auxiliar a compreensio da obra. (BELTRAME,

1993:31)

Na peca diddtica A decisdo, a méscara ¢ o instrumento da metamorfose (individual e coleti-
va) e configura-se dialeticamente ao longo das situacoes, estruturadas numa sequéncia de cenas
breves. Em cada uma delas, a inércia do Jovem Camarada em assumir um outro papel (vestir
outra mdscara), possibilita a percep¢io de que as mdscaras negadas pela personagem sdo o signo de
uma resisténcia. A morte do Jovem Camarada se dd no limite de recusa dessa possibilidade de assumir
novas e constantes mdscaras-papéis, em fungio das exigéncias da realidade social (BELTRAME,
1993:40). Na Pega Didtica de Baden Baden Sobre o Acordo, Brecht ressalta que o exercicio do
abandono é fundamental para a transformagio do homem e da sociedade:

Quando o pensador se viu numa violenta tempestade, estava sentado num grande veiculo e
ocupava muito espago. A primeira coisa que fez foi sair do veiculo, a segunda foi tirar seu
casacdo, a terceira foi deitar-se no chéo. Assim ele venceu a tempestade reduzido & sua menor

dimensdio. (1989:203)

Assim, estar de acordo com uma dada questao significa conhecé-la, para poder supera-la.
Permanecer preso as coisas ou aos pensamentos imobiliza a a¢io, retém-se o movimento que
proporciona o conhecimento, e nega-se o acordo. Quando o Jovem Camarada se aprisiona
numa determinada mdscara, impossibilita o exercicio do abandono e a consequente metamor-
fose, resultando no seu aniquilamento. Na peca Homem é Homem, a transmutacio de Galy
Gay se dd em quatro fases que sio quatro mdscaras: rosto do comissdrio na cena do tribunal;
rosto natural, no despertar apds a execugio; a folha branca, até a remontagem apés o discurso
fanebre; e, por fim, o rosto do soldado. Esse principio da metamorfose pressupie que o retorno
as mdscaras na era moderna tem sua verdadeira significagio nas sociedades em crise onde se exper-
imentam condutas de ruptura (FELICIO: 1989:218). A maquiagem-mdscara branca, indicada
por Brecht em algumas rubricas de seus textos, ¢ empregada por ele em diversas situagoes, e
como um objeto que pode se converter em outros objetos, a sua superficie amorfa é o territério
propicio s metamorfoses, pondo em relevo as suas contradicoes.



Magquiagem-mdscara e o teatro cldssico oriental

No caso da pintura realizada pelo ator do Kathakali, poderiamos falar também de uma mds-
cara facial, uma vez que o ator-dangarino treina a musculatura do rosto para que ela funcione
independentemente. As combinagées dos movimentos da face configuram mdscaras que ex-
pressam os nove sentimentos universais, os quais, aliados ao figurino-mdscara e aos movimentos
corporais e das maos, relatam fébulas, pois, como o préprio nome indica, o termo Kathakali
significa pega-conto. A tintura é elaborada com pasta espessa de arroz, e as cores so utilizadas
para designar um sentimento ou um estado. O ato da maquiagem ¢, em si, um ritual de entrada,
o siléncio e o recolhimento devem prevalecer no recinto, ajudando o ator a constituir o vazio em
si préprio para a instalagio da mdscara, a forca luminosa e obscura.

Nas trés categorias da Opera de Pequim — histdrica, mitoldgica, e moderna (de 1939 em di-
ante) —, os personagens sio também caracterizados pela maquiagem-madscara, na qual as linhas,
os desenhos e as diferentes cores da maquiagem tém significados: a cor vermelha relaciona-se
a lealdade; a preta, a integridade; e a branca, ao cardter conspirador®. Da mesma forma que a
6pera chinesa e o kathakali, o teatro vietnamita confere importincia ao jogo fisionémico do ato
e recorre 2 maquiagem-madscara, que ¢ igualmente utilizada pelo Kazbuki, cujos tragos, como as
da 6pera chinesa, salientam as linhas de expressio. O onnogata compée a personagem feminina
a partir de um fundo branco no qual pinta os ldbios de vermelho-escuro, enegrece o entorno
dos olhos e desenha sobrancelhas arqueadas um centimetro acima das suas. O ator traveste-se,
nio por intermédio de uma mdscara rigida, mas com a aplica¢io de uma maquiagem-mdscara.
Cada cor utilizada pelos personagens simboliza uma de suas qualidades. Assim, enquanto um
plebeu apresenta as tonalidades azul ou violeta, um nobre traicoeiro utiliza o cinza e o ocre. Se
se surge uma mulher com os dentes escurecidos com pasta de agticar e resina preta, o espectador
sabe tratar-se de uma mulher casada ou de uma matrona. O fantasma tem sua caracterizacio
inspirada nas mdscaras do demoénio do teatro No.

Em todos esses teatros orientais, ndo da mesma forma, o movimento dos olhos é fundamen-
tal para a expressio dessa mdscara eldstica, em que os desenhos, a coloragdo e o formato da face
seguem determinada codificacdo para cada personagem. O espectador, ao ler (ver) a mdscara do
personagem, conhece de antemio o temperamento, a categoria social, entre outros, que lhe ¢
dado pelo simbolismo da convencio.

O palhago e o bufdo

Ao mesmo tempo em que se constituem como figurino-mdscara, o palhago e o bufao udili-
zam, de igual modo, a masquillage. Tanto um quanto outro tém sua origem na vida cotidiana,
mesclando ao corpo cénico tragos da sua individualidade. Alguns apresentavam pequenas defor-
midades, sendo considerados filhos do demédnio®'. (HUGILL, 1980). O bufao da Idade Média,

% Essa ¢ a cor indicada por Brecht para a cena em que Leocddia Begbick surge com uma maquiagem-mdscara.
81 Segundo Huggill, o primeiro clown teria sido Danga, pigmeu levado para o Egito com a fungao de divertir a realeza.
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caracterizado como um prisioneiro da passagem (FOUCAULT, 1995:12), habitava a zona do
entremeio, confinado entre as duas margens. Situando-se na terceira margem do rio, que o con-
vertia num ser inimputdvel, era o portador que revelava a verdade por intermédio da derrisao,
ou seja, do riso motejador acompanhado da blasfémia. Os enchimentos, com as consequentes
deformagoes corporais, aliados ao grotesco, aos aspectos animalescos do homem e 4 parddia,
fazem do bufao um corpo-mdscara. O palhaco (ou clown) mescla a mascara rigida, concentrada
no nariz, 4 maleabilidade da masquiagem que encobre a sua face. No seu aspecto tradicional,
a maquiagem do palhago se traduz numa modalidade, na predominincia da cor branca, e em
outra, formada por uma base marrom, assemelhando-se 4 cor da pele, com aplicagao de cores
em volta dos musculos orbiculares da boca e dos olhos, configurando as duas vertentes cldssicas
dessa mdscara. Ao longo do tempo, surgem pequenas variagdes que nao as alteram substancial-
mente. Porém, no clown do teatro e do chamado novo circo, a maquiagem pode apresentar
contaminagoes. Até mesmo a concentragio rigida representada pelo nariz pode ser dispensada.
Ao abordar a performance do clown, fundamentada nos principios da méscara sem, necessaria-
mente, empregar o objeto, Joan Schirle® observa: Tire o nariz e a mdscara ainda estd ld! (2005)

Entre o objeto fixo, que cobre toda a face, e o rosto nu hd territério em que diversas més-
caras s3o exploradas. Seja restrita ao rosto, seja ampliando-se a outras partes do corpo, a ma-
quiagem-mdscara se constitui na relagao fixidez e mobilidade®.

Artificios-mdscaras

Determinados artificios criam estruturas visuais que podem adquirir o estatuto de méscara.
Estes podem ser as imagens virtuais, jd referidas na introdugio, a folha de parreira que “enco-
briu” a nudez de Adao e Eva ou casos como, por exemplo, o de Laurie Anderson, que introduz
em sua boca uma espécie de led®® vermelha, que cria zonas de sombras e revelam a arcada
dentdria, configurando um rosto-outro em sua agio performética. Oculos também podem ser
considerados artificios-mdscara, haja vista os modelos utilizados pelos c/ubbers. A tecnologia do
corpo humano permite que ele seja (re)feito por implantes neurobioldgicos, préteses bidnicas,
substincias quimicas e transplantes, compondo uma intricada fonte de (trans)formagdes dos
corpos. Esses constituem apenas alguns exemplos desse campo vasto de artificios que (re)velam
0 NOSSO COrPO-OULro

As possibilidades aqui elencadas sinalizam um lugar poroso, uma fronteira demarcada en-
tre a maleabilidade do rosto nu, que pode advir mdscara, como se dd no 4mbito do teatro
Nb e a mdscara rigida que se apoe 4 face. Essa zona intermedidria possibilita experimentos
de diversas ordens, implicando todo o corpo. Ao buscarmos experiéncias que envolvem nio
apenas objetos externos ao corpo como também o préprio corpo como espago investigativo, a

8 Comunicagio apresentada na conferéncia Masks of Transformantion. Southern Illinois University — Carbondale (SYUC), out. 2005.
Joan Schirle ¢ fundadora, juntamente com Carlo Mazzone-Clementi, da Dell’Arte School of Physical Theatre.

A ciéncia tem nos possibilitado refletir sobre as mdscaras que podem advir de cirurgias pldsticas (e até mesmo implantes de pele) e da
aplicagio de materiais como o bottox, silicone etc que modelam e modificam o rosto e o corpo.

8 LED (Light emittion diode) — Diodo emissor de luz que tem baixa emissdo de calor. O semicondutor de cor vermelha foi criado em
1963.
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maquiagem-mdscara e suas derivages se apresentam como estados corporais inauditos. Na via-
gem pedagdgica da mdscara, esse territério dialoga com o “entre” que ¢é constitutivo da prépria
mdscara possibilitando ao atuante habitar a fronteira, situando-se entre a face nua maledvel e a
solidez de um objeto-mdscara.

Experiéncia no CAC
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Mdscaras realizadas pela turma de 2005 do CAC/ECA, inspiradas na proposta de Sears Eldredge
para as simple character masks. Trabalho preparatdrio para a utilizagio de mdscaras complexas e
tridimensionais.

Maquiagem-midscara. CAC/ECA
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Mdscara do Barracio Teatro. Tiche Viana e Esio Magalhdes.

Magquiagem-mdscara. Atriz: Savana Meireles. Foto: Marta Baido.

Enquanto o Bufiio e a Drag-queen (Drag-king) utilizam artificios para comporem um corpo-outro,
como por exemplo, enchimentos que compdoem o figurino-mdscara, a travesti e os ciborgues articu-
lam operagoes, is vezes invasivas, quanto as tecnologias do corpo. A aproximagio com a mdscara

vincula-se ndo a uma vestimenta, mas & metamorfose, aos atravessamentos no (e do) corpo.
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Emotion Masks utilizadas pelo grupo Commedia Zuppa, Estados Unidos. Da esquerda para a direita,
mdscaras que apresentam uma emogdo dominante em sua feigio: Alegria, Tristeza, Medo, Raiva.

Mdscaras larvdrias elaboradas por Heloisa Cardoso, a partir da proposta de Jacques Lecoq.
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Meias mdscaras utilizadas pela Profa. Elisabeth Lopes — Unicamp.




MASCARA E TEXTURA

Dramaturgias e/ou Moveres
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Considerando-se a dramaturgia textual, a mdscara implica multiplas perspectivas e pode
ensinar-nos muito mais quanto as maneiras de tecer. H4 o texto previamente elaborado por um
autor ou o resultante do improviso do a(u)tor, gerado na imediatez da cena. Em muitos casos, o
texto apresenta-se como partitura, e tanto pode ser obra de um dramaturgo, quanto de um ator
ou de um encenador. Além de uma dramaturgia especifica, hd uma tessitura que transita pelo
universo da mdscara, abordando questdes histéricas, existenciais ou filos6ficas. Pirandello utiliza
o conceito como forma e contetdo. No prefécio a sua peca Seis Personagens i procura de um au-
tor, o autor faz uma observagio concernente as personas que almejam o estatuto de personagem:

As mdscaras contribuirdo para dar a impressio de figuras construidas pela arte e imutavelmente
fixadas, cada qual, na expressio do sentimento fundamental respectivo, que é o remorso para
0 Pai, a vinganga para a Enteada, o desdém para o Filho, a dor para a Maie com ldgrimas
Jixas de cera na lividez das olheiras e ao longo das faces, como se vé nas igrejas, nas imagens
esculpidas e pintadas da Mater Dolorosa. (PIRANDELLO, 2004:43)

A expressio do sentimento fundamental pode ser perscrutada na busca da mdscara de um de-
terminado personagem. Se Eugene O neill procura revelar os conflitos interiores dos seus perso-
nagens, Bertolt Brecht explicita-os em uma perspectiva de estranhamento e na demonstragio do
gestus. O autor advoga a supremacia da fibula, que é interpretada, produzida e apresentada pelo
teatro como um todo, constituida de atores, cendgrafos, encarregado das mdscaras do guarda-roupa,
miisicos e coredgrafos. (1967:216) Enquanto em Dorotéia, Nelson Rodrigues remonta a tragédia
grega e constroi personagens que podem ser vistos como expressio de um estado fundamental,
Flévio de Carvalho vale-se de mdscaras metdlicas para a tessitura do espetdculo-ritual Bailado do
Deus Morto. Nas rubricas do seu texto, Rodrigues d4 indicacdes para a composicio dos person-
agens que remetem 2 tragédia grega. O autor contrapoe as trés vitivas — personagens mascaradas
- a Dorotéia, a Gnica que ndo porta mdscara. Esses sio apenas alguns exemplos da presenca da
midscara na dramaturgia, dado que seu resgate, nas primeiras décadas do século XX e em épocas
posteriores, verifica-se para além da formagao do ator, do texto teatral e da encenacio, estenden-
do-se para outros campos como a danga, a performance e as artes visuais.

Consideragdes sobre a dramaturgia e a mdscara

O entrelacamento de fios (tensores) que se diferenciam por peso, espessura, trama e con-
sisténcia, sio qualidades que também caracterizam o entretecido dramaturgia-mdscara. Con-
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forme Barba, aquilo que diz respeito ao texto (tecedura) da representagio pode ser definido como
dramaturgia’, isto é, drama-ergon, o trabalho das acoes na representagio. A maneira pela qual as
agoes trabalham é a trama (1995: 68). E ainda acrescenta: O ator ndo permanece subjugado & tra-
ma, ndo interpreta um texto, mas cria um contexto, move-se & volta e por dentro dos acontecimentos
(1995:196). Nessa perspectiva, dramaturgia relaciona-se a obra, entendida no sentido de 6pera,
de um trabalho que define a sua constituigao. A trama (em seus tipos diversos de constitui¢io
da cena) estende-se ao espectador, que pode seguir, completar a configuragio, ou permanecer no
caos das impressoes SANCHEZ, 2002:155).

Cada texto apresenta um ritmo, organizando diversos outros em sua flexuosidade partic-
ular. Ndo hd um modelo pelo qual se deva pautar, porém, as realidades materiais da cena sao
determinantes para a escritura, qualquer que seja 0 modo como ela é concebida, mesmo que
nio se leve em demasiada consideracio as diferencas entre “danca” e “teatro” ou a aceitaciao do
personagem como unidade de medida do espetdculo ou as multiplas abordagens do conceito
de drama e a sua superagio, e que tais. Na arquitetura teatral, as estruturas podem ser diversas,
mas necessitam de sustentagio; para tanto, tornam-se Gteis as manipulagées dos principios que
a regem. No teatro hd algo incontorndvel, hd o peso do corpo em presenca fisica, nio antes ou
depois, mas no instante em devir.

Como ja observado, o termo mdscara refere-se tanto ao artefato quando a construcéo atoral
resultante da confluéncia objeto e corpo, gerando uma tessitura fundamentada na agio cénica,
processo que rima com o incontorndvel peso do corpo em presenca fisica no instante em devir,
0 que equivale a um constante dizer que advém passado no presente em ato. Relacionam-se a
acdo todos os elementos constitutivos da cena: a atuagio, o espaco-tempo, o texto, o figurino,
a iluminacdo, o som e a cenografia. Substincia sutil, a acio mdscara ¢ sintética ¢ a sintese é a
invengdo que impoe a fantasia e a intuicio ao espectador (FO, 2004:175). Assim, a agdo seria o
territério imagindrio em que transitam o ator e o espectador, e traduz-se como transi¢io entre
dois pélos, provocando mudancga de qualidade tanto em quem a executa quanto naquele que a
vé, em outras palavras, na textura tecida entre o fazer-ver e o ver-fazer.

Compreende-se, entdo, que a agio compde-se, também, da reagio e que uma afeta a outra
simultaneamente. Contudo, nao se trata de causa ¢ efeito imediatos, e a (re)agdo pode se dar
num espaco-tempo distinto. Pequenos movimentos sio capazes de gerar reages catastréficas
em espagos-tempos outros. Em um sentido amplo, um texto se fundamenta no movimento
que impregna todos os seus intersticios: movimento no sentido que Rodin imprime ao termo
— de transi¢o entre duas atitudes. Levando adiante a proposta de Rodin, Lecoq liga a transi¢ao
A transacdo, e define movimento afirmando que ndo é somente um deslocamento de linhas, ele
propoe ao espago pressoes e tensoes. As forcas jogam assim umas contra as outras, dando uma consistén-
cia viva e vibrante ao espago-[tempo] (1997:32). Nesse intervalo pulsante, o insélito advém com
o préximo passo. E no entremeio que se realiza a criagio.

Da mesma forma que uma mdscara, um texto para o teatro nio pode dizer tudo por si s6;
ele vive em relagdo aos outros componentes da cena. Neste sentido, hd quem preconize que um
grande texto ¢ ‘cinquenta por cento’, ou seja, ele é um esqueleto que deve ser encarnado pelo
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ator. Contudo, se no trabalho do ator a escuta é fundamental — envolve seu corpo colocando-o
em completa ativagio e em um estado de generosidade —, poderiamos dizé-lo de outra maneira:
a0 ator nao caberia complementar o texto, mas atuar com ele em uma prética da estreita relagio
de corpos. A um texto, portanto, nao deveria faltar nada — seja um canovaccio, uma tragédia ou
outro qualquer —, mas ser receptivo para que, em seus intersticios, outras possibilidades possam
transitar. Se ao ator nao ¢ recomenddvel ser cinquenta por cento em cena, o mesmo sucede ao
texto: ambos devem ser integrais, desde que se considere que integram seus intervalos.

Um texto elaborado para (e por) uma mdscara teatral® deve possuir a maleabilidade desta,
que lhe é necessdria para estar viva em cena. A mdscara de um personagem concebida como um
elemento fixo cristaliza uma tnica qualidade em cena, e 0 mesmo se dd com o texto. Configu-
rada dialeticamente, realiza, no interior de uma duracio, uma infinidade de acées, revelando na
transicio os estados intermedidrios.

Quanto ao personagem, a dramaturgia abre-se para as mais diversas experimentagées. Ele
tanto pode consubstanciar-se no encadeamento da a¢io dramdtica quanto deslocar-se da tessi-
tura dramatirgica, como o Arlequim da commedia dell ‘arte, ou superar o conceito que o insere
no teatro dramdtico, assumindo outras configuragbes, abandonando a concepcio de person-
agem e trazendo outras possibilidades & cena.

Notas sucintas sobre a dramaturgia no Vieux Colombier

No programa da escola, hd momentos em que o aluno trabalha a dramaturgia conjugando
a agio corporal a estrutura dramdtica. Pautando-se pela sintetizagio da ideia, do espaco e do
tempo, e lastreado na improvisagio, o aprendiz ¢ incentivado, em determinados exercicios, a ser
também o autor do roteiro.

Além de sugerir a montagem de cldssicos para a inspiragio de novos autores, Copeau chega
a propor um processo de criacio coletiva em que, por intermédio da presenca de um autor, os
atores realizariam improvisagées, que seriam tomadas por aquele para a construcio de um tex-
to. Nesse universo, o projeto Comedie Nouvelle inspira-se nos moldes da commedia dell arte, e
propde que os atores criem tipos fixos extraidos da vida de entio, elaborando improvisagdes me-
diante um roteiro bdsico. Como encenador, Copeau toma o texto como origem da encenagio,
e a improvisagio tem como objetivo fazer com que o ator se familiarize com o texto, como se
fosse o seu autor, buscando tornar orginica a fala do personagem.

8 Além da prética que desenvolve com a commedia dell ‘arte e o trabalho centrado nos textos de outros autores, Beth Lopes, formada em
dramaturgia pela ECA, concebe Barcalora, um texto para o trabalho de mdscaras. Mesclando a linguagem do clown a da méscara, o texto
narra a histéria de um anao que resolve ser saltimbanco. A agio se inicia na Renascenga e, apds passar outros periodos, a epopéia finda
na década de sessenta, em plena guerra fria.
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A dramaturgia em Jacques Lecoq

Conforme Lecoq, compreender as leis do movimento ¢ fundamental para o ator e o autor.
Fundamentalmente, o movimento se d4 em relagio a um ponto fixo (que também pode se
mover) e se efetua segundo a relagio equilibrio-desequilibrio, na qual atuam os seguintes fa-
tores: compensagio, alternincia, impulso, acento, ritmo e espago. Da mesma forma que as agoes
realizadas por um ator em um determinado espago-tempo sio regidas por esses principios, o
trabalho do autor também se ancora nessas coordenadas. Lecoq apresenta como exemplo a dra-
maturgia de Shakespeare, em que as cenas comicas antecedem as trdgicas, a fim de trabalhar a
recepgio do espectador, o que implica as leis da alternincia e do impulso. O acento estd relacio-
nado ao inicio-fim da trajetdria de uma fala ou de uma agio, ao ponto que a finaliza. Equilibrio
e desequilibrio podem ser lidos como estase e intrusdo, conforme o estudo aristotélico de David
Ball, em que a dltima ¢ o vetor que desequilibra uma situagio em equilibrio. A estrutura se
movimenta segundo a alternincia estase-intrusio: apds a impulsiao de uma dada situagio, esta
tende a reorganizar-se num novo equilibrio. Assim, equilibrio nio significa auséncia de tensées,
mas a sua organizagio, sejam elas corporais ou textuais.

O mimo de agio, segundo Lecoq, ¢ a base para analisar as agdes fisicas do homem, e con-
siste em reproduzir uma agdo fisica, exatamente como ela acontece, em contextos especificos.
O mimo de a¢do aplica-se ao corpo e também 2 relagio com os objetos, sem que, contudo,
enverede pelo terreno da psicologia. Para fugir do virtuosismo técnico, a andlise nao se limita
aos movimentos isolados, que sdo incluidos em sequéncias dramatizadas com um principio e
um final. Segundo Lecoq,

O mimo de agio leva-nos a descobrir que tudo o que 0 homem faz em sua vida pode resumir-se
em duas agoes essenciais: ‘puxar e empurrar”. Nio fazemos outra coisa. Essas agoes se declinam
em ser puxado e ser empurrado”; ‘puxar de si mesmo e empurrar-se”, e desenvolvem-se em
milltiplas direcées: frente, lados, atrds e diagonais. (...) Trata-se de um espago direcional
adaptdvel a todos os movimentos do homem, sejam fisicos ou psicoldgicos, seja um simples
movimento do brago ou uma paixio devoradora, um gesto de cabeca ou um desejo profundo,

tudo nos remete a: ‘puxarfempurrar”. (LECOQ, 1997:91)

Essa dramaturgia corporal relaciona-se a trés mundos dramdticos distintos que podem ser
situados no espago: o “puxar-empurrar” de frente corresponde a “vocé e eu”, no qual esta-
belece-se um didlogo com o outro, tal como se efetua na commedia dell ‘arte. O movimento ver-
tical situa 0 homem entre o céu e a terra, e nessa relagio (oposi¢io cima-baixo) encontramo-nos
no dominio da tragédia, cujos deuses estio no Olimpo. Os bufées ocupam o polo oposto:
os seus deuses habitam as profundezas terrenas. Caracterizada pelo lirismo, # direcao obliqua
evade-se sem que saibamos onde voltard a aparecer; encontramo-nos ante os grandes sentimentos do

melodrama (1997: 93).

Antes de abordarem os textos poéticos, os alunos trabalham o corpo das palavras, consid-
erando-as organismos vivos. Privilegiam-se a exploragio de verbos, que sao indicadores de a¢io/
movimento, e de nomes, principalmente os relacionados a alimentagdo. A partir do fato de gue
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segundo a lingua utilizada as palavras nio tém a mesma conexio com o corpo, os alunos traduzem,
em movimentos corporais, a dindimica que a sonoridade do verbo ou da palavra sugere.

As palavras contém (espago interno) em sua sonoridade a dindmica das matérias, das imagens
e das agdes que elas recordam mais ou menos. Outras circundam ao redor (espago externo) em
preto e branco, mais do que em cores, observam, explicam, definem. No centro desses espagos,

os verbos os animam. (LECOQ, 1987)

O estudo do movimento pde em relevo a estreita relagio em que a dinAmica do corpo serve
tanto ao ator quanto ao texto teatral. H4 um enfoque no qual se busca a aderéncia da palavra ao
corpo, que nos endereca A tessitura atoral.

A dramaturgia do ator

Ao desenvolver o método das agoes fisicas, Stanislavski constitui um modo de trabalho cujo
foco reside em uma investigagio sobre o papel, e nio em como aprender a representd-lo. O ator
se concentra no texto somente para descobrir a linha dos acontecimentos e das agoes, sem a
inten¢io de fixd-lo na meméria, ou seja, nio deve pensar no personagem, mas buscd-lo na re-
alidade daquelas circunstincias, operagio que poderiamos tecer aproximagoes com a aderéncia
da palavra ao corpo pretendida por Lecoq. Estabelecida a partitura, e mediante improvisagées,
paulatinamente, ele se apropria do texto. Stanislavski concentra-se nas pequenas agoes que
realizamos: aquelas que podem estar sob nosso controle e que podemos refazer; ao contririo da
emocio ou do sentimento, que independem da nossa vontade. Para indicar que essas pequenas
agoes sao captadas do exterior, denominou-as fisicas. Contudo, elas tém sua origem no interior
do corpo.

Para Stanislavski®, simples atividades como lavar pratos ou varrer o chio nio sio agdes
fisicas. Tampouco o gesto o ¢, pois ¢ uma agio periférica do corpo, nao nasce no seu interior.
O gesto torna-se agio quando se transforma a partir do interior por intermédio da intencao.
Para o autor, a agdo distingue-se também de sintomas, signos e simbolos. Existem pequenos
impulsos no corpo que sio sintomas, dado que nio sio realmente dependentes da vontade: por
exemplo, quando uma pessoa enrubesce. Porém, se isso ¢ derivado e utilizado para certo fim,
transforma-se em agdo. Quanto A emocio, nio se deve buscd-la no sentimento, mas colocar-se
frente & pergunta: o que faco? Em uma partitura de pequenas acoes justas, as emogoes fluem a
partir dessa estrutura. Assim, o movimento, como coreograﬁa, nao caracteriza uma a¢io, mas
cada agdo fisica pode vir a ser uma estrutura fixada em forma e ritmo. A agio fisica ¢ objetiva e
palpdvel e estd radicada na coluna vertebral, habitando o corpo, ¢ possui uma dimensio quali-
tativa que a trespassa.

% Apud GROTOWSKI, Jerzy. Método das agées fisicas. Tradugio: Dinah Kleve. Transcri¢io de palestra realizada no Festival de Teatro
de Santo Arcangelo (Itdlia), jun. 1988 (p.1-23).
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Dando prosseguimento a pesquisa de Stanislavski, Grotowski concentra-se no fendmeno
que precede a agio. Como observa, antes de realizarmos qualquer agio, por menor que ela seja,
hd um impulso que vem de dentro do corpo e projeta-se externamente. Esse momento é funda-
mental, quando a agio ainda nio era visivel, mas jd havia nascido dentro do corpo como uma ca-
pacidade. O impulso nasce dentro do corpo, é fisico e psicoldgico (GROTOWSKI: D3). O impulso

¢ uma espécie de trampolim que langa a agdo fisica para o exterior.

Lastreadas na agdo vinculada a corporeidade do ator surgem outras abordagens em que o
trinsito visivel-invisivel é mediado por aquele e compartilhado com o espectador, nesse campo
nominado dramaturgia do ator. O conceito de dramaturgia aplicado ao trabalho do ator tem
nas agdes corporais, elaboradas em um espaco-tempo determinado, o seu esteio, a¢oes de cardter
psicofisico que sofrem mudangas de qualidade ao longo da sua trajetéria. E o corpo-outro o
suporte para a dramaturgia do ator, seja no processo pessoal seja na tessitura da cena, cuja suave
brisa provoca alteracoes na perpendicularidade do espectador (BARBA, 1998:33). Essa busca
realizada com uma mdscara suscita elementos com os quais o atuante possa trabalhar tanto o
elemento visivel (a partitura) quanto o invisivel (a sub-partitura®”). Uma acao fisica destituida
de uma dimensao interior revela apenas a forma da partitura, e ¢ a sub-partitura, como observa
Barba, que d4 vida aquilo que o espectador vé. Assim, conforme Barba, @ agio fisica é a menor
agdo perceptivel e se reconhece pela mudanga total de tonicidade no corpo e esta tem sua origem na es-
pinha dorsal (1998:33). No treinamento do ator, os exercicios realizados por ele sao “paradigmas
de dramaturgia” e ndo se destinam a exibi¢ao, mas ao aprimoramento do corpo cénico; € o que o
especifica em relagao & dramaturgia textual é que, diferentemente desta, que possui forma e con-
tetdo, os exercicios sdo entrelacamentos de desenvolvimentos dinimicos sem trama, sem bistéria.

Ao contemplar, nesse tépico, a acdo, isso nio significa que a dramaturgia do ator seja con-
stituida somente por tal questao, dado que os moveres do corpo invocam outros constituintes,
como, por exemplo, intensidade ou velocidade, possibilidades que nao se pautam necessaria-
mente pelo conceito de agdo, podendo até mesmo superar a de dramaturgia quando essa nao
fizer mais sentido, numa experiéncia artistica com a méscara. Talvez ela esteja sendo gestada em
algum lugar do mundo, numa temporalidade nao vinculada 4 cronologia.

A poética da subtracdo

Determinados principios relativos ao trabalho do ator podem ser associados a escritura tex-
tual, como j4 observara De Marinis®. Valendo-nos de alguns conceitos de Barba pertinentes ao
ator, verificamos que podem ser pensados como procedimentos dramattrgicos. A qualidade da
energia — estar em agdo — é fundamental nao somente para o ator, mas também para o corpo da

% Segundo Barba, o termo sub-partitura refere-se a um processo profundamente pessoal do ator, que pode ter sua origem em uma
ressonancia, um movimento, imagem ou constelagio de palavras. O subtexto stanislavskiano seria uma forma particular de subestrutura.
(1998:32)

8 Marco de MARINIS. Repensar el texto teatral, p.8.
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criagdo textual e, para tanto, as dindmicas das oposicoes revelam-se fundamentais nas diversas
camadas que estruturam um texto. Como j4 referido anteriormente, o texto nio se destina a ser
completado pelo ator, sio duas energias que interagem, atuando conjuntamente, convidando
o espectador a passear por um e outro em simultaneidade. Quando se refere A peripécia (ou
mutabilidade) como o caminho imprevisto ou o rumo contrdrio ao inicio da a¢do (uma pre-
cipitagdo), Barba observa que o ator deve atuar por meio da negagio: principio que se relaciona
a recusa meyerholdiana ou ao impulso, como conceituado por Lecoq. De igual modo, antes
de compor determinada situagdo, o autor pode negéd-la, efetuando o seu oposto, elaborando
pequenas agdes que mudam subitamente sua diregdo. Executar uma agio negando-a significa
inventar uma infinidade de micro-ritmos dentro dela. (1995:212) assim, a a¢do configura-se como
tudo o que trabalha diretamente com atengio do espectador em sua compreensio, suas emogoes, sua
cinestesia [e também sinestesia) (...). As agdes nio sio somente aquilo que é dito e feito, mas também
os sons, as luzes e as mudangas no [e do] espago-[tempo]. A elaboragio da tessitura relaciona-se ao
entrelacamento (ou galvanizagio) dessas agdes a diversas légicas que agem simultaneamente e
promovem a complexidade textual.

A poética da subtragio, que requer a dramaturgia da mdscara, pode estar relacionada ao
conceito de omissdo, auséncia ativadora que busca a sintese, um deixar de fazer que evidéncia
que potencializa o ato. Assim,

a virtude da omissio no teatro [texto], mas também nas artes marciais e figurativas, é condigio
necessdria para obter uma sintese; no caso das artes marciais, ela reforca a funcionalidade; no
teatro[texto], refor¢a o bios cénico, a presenga do ator [texto] (BARBA1995:175).

O texto dilata a percep¢io do ator e do espectador, visto que hd um comportamento ex-
tra-cotidiano tanto para o ator quanto para se pensar a fibula — que constréi a complexidade da
vida, mas... de maneira cénica. A dramaturgia atoral assume diversos olhares, em conformidade
com cada processo de trabalho, e situa-se nos campos do treinamento e da cena. Fundamen-
talmente, a dramaturgia da mdscara caracteriza-se como poética da subtragio, revelando o (in)
visivel perante o qual nos defrontamos em admirdvel espanto.

Processos e Prdticas Dramaturgicos

A improvisagio ¢ uma espécie de prética a(u)toral em que o atuante elabora diversas cama-
das de dramaturgia. Essa prdtica ¢ o cerne da commedia dell ‘arte e relaciona-se a concepgao do
espetdculo e ao treinamento do ator. A dramaturgia pode ser verificada na organizagio do es-
paco, por meio da relagio que cada um exerce sobre o outro, na estruturacdo mediante as regras,
na textura cénica resultante da intera¢io dos atores e no préprio ato de improvisar a tessitura
que ¢ configurada pelo corpo do ator.

Matrizes que sirvam ao trabalho com a mdscara fundamentam a prética dramatirgica de
Tiche Vianna, e essas criagoes geralmente privilegiam aspectos que resultam em adaptagoes,
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e um dos procedimentos para realizd-las consiste em estabelecer paralelos com as mdscaras
da commedia dell ‘arte, propiciando ao ator a prospec¢io da mdscara que ele traz a tona. Na
montagem de Otelo, de Shakespeare, realizada com alunos da EAD, o personagem imerge em
um universo quase quixotesco, ¢ sucumbe a essa ilusio. Otelo é a mdscara da covardia identifi-
cada a um Capitdo (2002). Os textos que trazem personagens arquetipicos ou universais sio
mais afeitos 3 mdscara do que aqueles que possuem um cardter individual, psicoldgico. Para
Vianna, diferentemente de Tchecov, cuja apropriagio poderia despotencializd-lo, as situagoes
criadas por Shakespeare tornam-se modelares. Assim, do texto Romeu e Julieta advém A lenda do
amor entristecido. A mdscara requer uma dramaturgia especifica, portanto, quando toma como
base um texto que nio tenha sido escrito diretamente para essa linguagem, sofre um processo
de adaptacdo. O trabalho nio se restringe a textos previamente concebidos e ao universo da
meia-mdscara da commedia dell arte. Vianna busca elaborar uma dramaturgia prépria, explo-
rando a liberdade que a mdscara expressiva oferece.

Eu comecei a criar uma relagdo com o espectador em que néo sou ew quem inventa a bistoria...
quem inventa a histéria é vocé, eu ndo te conto uma histéria, eu te dou elementos para que
vocé construa a historia, eu te dou o material, eu te dou matéria prima. Entdo eu comecei a
construir historias que ndo sio historias. (VIANNA, 2002)

A midscara vive no contato direto, no aqui-agora com o publico, e a sua forca expressiva
possibilita a abordagem de temas diversos, sem que se distancie de seu universo ludico. O
proprio ato de estar face ao espectador e a qualidade do admirdvel espanto que a mdscara
suscita so suficientes para estabelecer uma relagio com o outro. Assim, ela nio se sujeita a ser
somente o personagem ligado a uma estrutura dramdtica, mas descola-se desta adquirindo uma
identidade prépria, que pode servir a vdrios contextos. Essa caracteristica ndo é exclusiva da
mdscara, porém, ela é um territério fecundo para o desenvolvimento dessa dramaturgia. Quan-
do esta nasce da improvisagao do ator, a orientadora fornece elementos durante o treinamento,
estimulando o ator a dar materialidade a figuras no espaco, o que resulta em uma mdscara em
potencial. As friccdes experimentadas em cenas com dois ou trés atores acabam compondo uma
dramaturgia.

Assim a gente vai compondo o que eu chamo de dramaturgia da cena, que é um didlogo entre
criadores, sejam eles atores, atores e diretores, diretor e dramaturgo, tudo isso vai se compondo.
Vamos encontrando palavras e construindo junto a dramaturgia. E, as vezes, existe uma coisa
que é, eu me incumbo de fazer a dramaturgia, quer dizer, a dramaturgia é nossa, é sempre
uma coisa coletiva na mdscara, mas depois eu dou o acabamento dessa dramaturgia, dou o
arremate espetacular dela. (VIANNA, 2002)

Quando o préprio ator constréi a dramaturgia, o observador-diretor interfere apenas para
suscitar questoes para o arremate da estrutura. O ator experimenta aquilo que lhe é sugerido,
e pode ou nio acatar algumas indicagoes, buscando, se lhe apetecer, um outro caminho. Com
relagio A palavra, a prdtica dramattrgica torna-a mdscara, aplicando os principios que regem
esse trabalho 4 fala. A mdscara nao opera na tergiversagao; o seu pensamento ¢ também agio, e a
palavra nao deve escorrer do corpo. Uma das vertentes da pesquisa do Barracio é a busca dessa
palavra-sintese que co-atue com o personagem.
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A Tiche comegou um trabalho de pesquisa, no qual eu estava trabalhando também, com relagio
a palavra. A gente pegava histdrias e inventava uma lingua e contava aquela histéria com uma
lingua completamente desconhecida, um grammelot que a gente inventava tentando achar
a esséncia da palavra e depois a gente colocava a palavra e ai era uma coisa completamente

diferente. (MAGALHAES, 2003)

A palavra tornada corpo, e destituida de todo movimento parasita, traz em sua concregio di-
versas camadas de sentidos e sonoridades. Dario Fo observa que: assim como o gesto, a mdscara
deve estar essencialmente aderente & palavra, para que possa até mesmo dissocid-la, caso se opte por
esta via (FO, 2004). Compartilhando esse principio, Lecoq trilha caminho similar.

A dramaturgia desenvolvida por Armindo Bido®, seja em sala de aula seja numa montagem
teatral, tem um suporte dramdtico. Essas referéncias possuem uma vasta extensdo territorial,
abrangendo desde o texto com carpintaria bem delineada até as manifestagoes populares da Ba-
hia, em que os roteiros descarnados sio propicios 4 improvisagao. Para Bido, se hd personagem, se
hd intriga, se hd conflito, a mdscara cabe (BIAO, 2003). Enquanto em As aves, de Aristéfanes, hd
uma estrutura dramdtica que resulta em mdscaras-personagens vestidas pelo ator, nos folhetos
de cordel hd um processo de teatralizagio e, geralmente, a estrutura comporta um narrador
e vérios personagens, remetendo ao universo do contador de histérias. Nesse altimo caso, ¢
importante que cada personagem, como nos diz Bido, tenha uma postura e uma voz diferentes.

Grosseiramente digendo, tecnicamente é isso, ndo pode ter o mesmo nivel, o mesmo peso ¢ a
mesma voz. Eu leio de vez em quando os folhetos, em palestras e coisas assim. O que eu fago
é uma coisa técnica para um personagem: eu entorto a boca para a esquerda para um, para
outro eu fago um bico, outro eu abro mais os ldbios, outro eu escondo mais os dentes e assim por
diante. E coisa técnica mesmo porque mdscara é isso, sem que o objeto esteja ai. (BIAO, 2003)

H4 momentos em que o diretor ndo utiliza a mdscara, mas atém-se aos seus principios,
como a consciéncia do olhar ou a reagdo aos estimulos do publico. Assim, ao elaborar a drama-
turgia de um espetdculo, composta de folhetos de cordel, lundus dramatizados e textos barrocos
sobre sexualidade e raca na Bahia, Bido solicita ao ator que se transforme em cada personagem,
e, nessa metamorfose, a pedagogia da méscara ¢ fundamental. Embora o objeto nio esteja pre-
sente, os principios constituem a base para o ator.

O trabalho de Ana Achkar utiliza a mdscara como elemento pedagégico — tendo em vista
a formagio e a atuagio sem o objeto — e contempla a dramaturgia que se constrdi no corpo do
ator ¢ a que se dd no campo textual. No experimento do Atelié, componente da pesquisa de
mestrado, ela toma como referéncia a dramaturgia trabalhada sob o prisma aristotélico. Du-
rante a aprendizagem das regras do jogo e a cria¢do do personagem-mdscara, ¢ proposta uma
série de exercicios que traz para a aprendizagem as questées de criagdo e do desenvolvimento de um

8 Pesquisador de diversas manifestacbes da cultura brasileira, e baiana, em particular, Bido orientou a tese de doutorado da professora
Isa Trigo. Como observa: Eu incentivei muito que ela pesquisasse as mdscaras existentes nos folguedos da Bahia; normalmente sio mdscaras
de horror, de assustar, a mdscara pedagdgica de meter susto em crianga, que é aquela coisa que quase todas as culturas tém; mdscaras que dio
limite a crianga. Dai entio ela construin algumas mdscaras e alguns personagens, experimentando. Uma das etapas desse processo resultou
na montagem do espetéculo Vocé me conhece?
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conflito que sirva para uma agdo. Ha espago para se elaborar a dramaturgia pela improvisagio,
que ¢é o procedimento que embasa todo o trabalho. Geralmente realizados com pequenos gru-
pos de atores, os exercicios podem ser com e sem combinac¢io prévia, e tanto em um como no
outro sdo observados o lugar, o tempo e a acdo, no dmbito de um tema amplo e geral (ACHKAR,
1999:110). Sem combinagio prévia, o ator deve focar a agdo principal, e quando ocorre o
acordo prévio, os atores estabelecem um lugar, a situagdo principal que é comum a todos, e
cada participante elege um objetivo, uma urgéncia e um estado emocional. Como regra geral,
o primeiro ator que entra em cena deve estabelecer o lugar. Uma vez em cena, e tendo como
suporte um tema geral — como, por exemplo, a procura por um emprego — emerge o conflito
que impulsiona as ag¢oes, dado que o objetivo, a urgéncia e o estado emocional de cada per-
sonagem sio distintos. Como observa Achkar, o objetivo pode mudar, o importante é manter o
personagem em crise continuamente para que um conﬂz'to central possa se sustentar (1999:152),
resultando, como referido, numa abordagem aristotélica fundada num conflito central, o foco
recai sobre um personagem.

Quando ingressa no estdgio da criagio do personagem-mdscara, a dramaturgia se estende
também ao objeto. O ator deve construir um conteiido para a mdscara: o personagem que ela indi-
ca na sua fisionomia (...) e verificar a propriedade da agio como meio para a criagio do personagem
(ACHKAR, 1999:113). A mdscara possui, em sua fisionomia, linhas de forca que configuram
uma tensao que se potencializa quando posta em movimento. Nesse estdgio, podem-se retomar
alguns exercicios anteriores, agora sob a perspectiva da construgio do personagem, no que diz
respeito ao jogo do ator mascarado. No primeiro caso, os exercicios de percep¢io, observagio
e dinamizagio da mdscara; no segundo, exercicios que envolvem a dinAmica da mdscara e con-
tra-mdscara.

No processo do Atelié, foram propostas cenas das pecas As Artimanhas de Scapino, de
Moliere, e A Comédia dos Erros, de Shakespeare. Constituido por distintas camadas improvisa-
cionais, o trabalho inicia-se pela improvisagdo com mdscara sobre a cena, a partir daquilo que
o impregnara em um primeiro contato com os textos. A seguir, tem-se a improvisagio com
mdscaras sobre temas relacionados 2 situagio especifica de uma cena. O aluno busca no texto
uma relagdo de temas e estabelece uma partitura de agoes dentro daquele tema escolhido. Nessas
circunstincias, elabora para cada personagem um objetivo, uma urgéncia e um estado emocio-
nal e, a partir do estabelecimento dessa base, trabalhard a situagao que trard um conflito central,
o seu respectivo desenvolvimento e a conclusio, trajetdria essa em que se “presenta’ o percurso
qualitativo do personagem.

Caracterizada pela jungio bonecos, objetos e mdscaras, a dramaturgia elaborada por Ana
Maria Amaral envereda pelo universo plistico e poético, abrangendo textos que nio se valem da
palavra e os que dela se utilizam para a agdo. Quanto 2 estrutura, temos textos que se caracter-
izam por uma linha de acdo definida, como o Z¢ da vaca, e outros compostos por imagens que
se aproximam do conceito de instalagio, empregado nas artes visuais. Enquanto Benfazeja, de
Guimaries Rosa, estrutura-se pela transcriagdo do conto, a montagem de Dicotomias conjuga
imagem e musica. No processo de abstragio da imagem, destila-se a redundincia imagética e,
uma vez depurada a intengdo, o movimento e o gesto, concentra-se Nos seus tragos essenciais.
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A friccdo ¢é gerada pela contraposicio de dois ou mais personagens, de um personagem e um
objeto ou de um personagem consigo mesmo. As cenas propoem, de forma genérica, o material
para a improvisacdo, nio se configurando ainda como dramaturgia. Esse estimulo inicial nao é
tio amplo como, por exemplo, nas criagdes de Pina Bausch — em que nio hd roteiro prévio ou
uma ideia de partida —, e a dramaturgia se faz em laboratérios, com os bailarinos. O que aprox-
ima o processo criativo de Dicotomias do que é posto em pratica por Bausch sao os laboratérios
improvisacionais; contudo, estes se distanciam quanto a abordagem.

Além da cinética do objeto, a luz integra a corporificacio da imagem. Estudiosos do teatro
e do cinema observam que o espectador de teatro detém, frente ao acontecimento teatral, a
possibilidade de selecionar aquilo que quer ver, uma vez que a totalidade do fendémeno de-
scortina-se A sua frente. No cinema, esse olhar seletivo-desejante ¢é filtrado pela cAmera. Em
Dicotomias, o publico tem o seu olhar guiado, em certo grau, pela iluminacio. Constituida por
recortes, a ilumina¢io delimita dreas em diversos niveis, e em determinados momentos a luz
movimenta-se juntamente com o olhar do espectador. Porém, dentro de cada recorte, o publico
ainda tem a liberdade de selecionar a imagem, e a sua dimensio total ¢ respeitada. Enquanto
a luz fragmenta-se da mesma forma que a estrutura textual, e compée um espago metaférico
quando nasce do préprio objeto, a trilha compéde-se de camadas sonoras, perfazendo uma uni-
dade temdtico-musical que, em alguns momentos, condensa o processo de repeticio e também
caracteriza o objeto-personagem.

Como nos diz Ubersfeld, o texto necessita espacialidade para existir, onde desenvolverd suas
agoes fisicas entre os personagens (1989:108). Acoplada 4 espacialidade, a temporalidade perfaz a
conjungio espaco-tempo da estrutura dramattirgica. Mais do que a representacio de um espaco
concreto como, por exemplo, um castelo, o lugar cénico de Dicotomias é constituido pela drea
do jogo. A sua estrutura caracteriza-se pela descontinuidade espago-temporal e leva o espectador
a construir imagens e situagoes além daquelas observadas. Indicadores temporais sio percebidos
pela plasticidade dos objetos, porém, o tempo nio se apresenta em transcurso, mas, em sus-
pensao. Esse “ndo-tempo” faz com que o espectador perceba o fendmeno como agio presente,
e o processo como significante temporal que encerra a agdo (1989:158) expressa repeti¢ao, retorno.
Essa circularidade nao aponta para uma mudanca, mas sinaliza uma continuidade, fato que é
corroborado também pela partitura sonora.

Construido na cena pelos atores-animadores, o processo aproxima-se do que De Marinis
denomina dramaturgia do autor, na qual texto e cena podem ser pensados segundo os mesmos
parimetros dramatirgicos:

A esse propdsito vem ao caso precisar que por dramaturgia do autor nio devemos entender
somente a escritura dramdtica do ator-autor, mas também, mais amplamente, o trabalho
atoral sobre a parte, visto precisamente como trabalho dramatiirgico, compositivo, baseado
em técnicas fisicas, expressivas e de montagem, andlogas se ndo homélogas aquelas da escritura
literdria dramdtica” (DE MARINIS, 1996:8)
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Uma vez que a escritura é concomitante a elaboragio da cena, ambas sao realizadas a par-
tir de um mesmo referencial, observando-se que nessa experiéncia trabalham-se as possibili-
dades teatrais da imagem. No final, o tecido imagético adquire uma organizagao cénica que o
distancia do paradigma dramdtico como fazer teatral. Em determinados momentos, tem-se a
“mostracio” de uma ideia ou de um sentimento, ao invés de uma agao dramdtica convencional.

A criagdo coletiva instaura-se no processo colaborativo de cria¢do do espetdculo na feitura
da estrutura textual. Se para cada fung¢ao — dire¢io, atuagao, iluminacio ou composi¢io musical
— hd um responsdvel, na criagio do texto a fatura ocorre de forma conjunta. Nessa ambiéncia
coletiva, as improvisagoes sao determinantes, promovendo um rearranjo do esbogo proposto
inicialmente. Algumas cenas so suprimidas, outras tém a ordem alterada, outras sio reagrupa-
das ou acrescentadas.

O objeto-mdscara, seja grotesco ou “realista”, propoe um estranhamento, quando substitui
o rosto do ator e este constréi com o seu suporte fisico uma organizagio corpdrea para o seu
outro rosto. Essa “prétese” tempordria insere-o em um outro tempo, e em um outro gestual que
se distancia daquele cotidiano. A mdscara nao é somente o objeto, ela é também um estado ¢
s6 existe em agio, que pode ser o resultado de um mergulho interior — buscando a psicologia
do personagem — ou ser elaborada por intermédio de algo externo, que repercute na interiori-
dade do ator. H4 uma correlacio de forcas em que o objeto se caracteriza pela forga centripeta,
enviando algo para o corpo, e este responde com uma forca centrifuga, resultante das sensagoes
experimentadas pelo corpo. Esse procedimento pode ser aplicdvel a outros elementos que com-
péem a cena, adquirindo o estatuto dramattrgico.

Elaborar a priori a dramaturgia ou descobri-la no ato sio duas possibilidades, e optar por
uma ou outra é uma escolha pessoal. Em ambas, a agio ¢ a travessia ou a ponte de mio dupla
que configura o movimento. Durante as experimentagoes para a constru¢o do texto hd um mo-
mento em que elas se organizam em uma estrutura e ganham um corpo (em diversos sentidos).
Na cena presente, esse corpo fixo, porém maledvel, executa uma danga cuja escrita é fungio de
como, a cada vez, o ator se relaciona com o publico. Neste sentido, a escuta ¢ fundamental, pois
proporciona o estar em ag¢io presente no espago-tempo: a sua acio de olhar, de relacionar-se
com determinado objeto, de reagir a um ruido inesperado ou de permanecer parado. Se o ator
dispende tempo por trds da mdscara pensando naquilo que ird fazer, ela revela sua natureza ob-
jetal, e rompe o vinculo ator-espectador. A agio deve se dar no tempo justo, nem um segundo a
mais ou a menos. Assim, a contribui¢io do trabalho com a mdscara para a dramaturgia do ator
reside na imediatez em que ela propée o jogo e na consecucio da cena.

No campo da animagio, a dramaturgia que nasce da mdscara estd fortemente ligada ao
movimento. A relagio direta com o outro (ator e piiblico), que é o referencial para manter o seu
estado orginico e a relagio com os objetos que se transformam e ganham vida, faz com que se
crie uma dramaturgia que explore o espago da metamorfose, da imaginacio, em que os objetos
podem contracenar também com o ator como um personagem. A dramaturgia abre-se para a
explorac¢ao do onirico, do simbdlico, do inconsciente e do mitico, que podem estar mesclados
a0 cdmico em todas as suas variantes.
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Como j4 disseram Heiner Miiller e Robert Wilson, algo deve ficar na sombra quando se
concebe a dramaturgia, o que remonta a omissio e subtra¢io. Em um sentido amplo, a dra-
maturgia traz em si a poténcia da mdscara, posta em movimento pela agdo que se apresenta em
diversas constituicdes como: tensio, linhas de forca, variacées de intensidade, conflito, friccao
ou contradigio. O movimento constitui o cerne da mdscara e da sua dramaturgia, pois, onde
nos movemos, existimos! Todas as demais implica¢ées decorrem desse ato!



FORA DO SERIO E MOITARA

Espacos de experimentagdio com a
mdscara
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O Fora do SériO

O grupo tem sua origem na Universidade de Campinas (Unicamp) e, em 1991, estabelece a
sede em Ribeirao Preto (SP). Desde os primeiros espetdculos, Arlecchino, A Chave e a Fechadu-
ra, ambos de Dario Fo e Aqui nio, Pantaleio!, criagio coletiva, o grupo vem experimentando
a linguagem da mdscara, nomeadamente, a commedia dell ‘arte. O coletivo desenvolveu, para o
trabalho mascarado, uma metodologia que ¢ fruto da pesquisa de seus integrantes, e esta se apli-
ca aos campos da confeccio, da atuagio e do ensino. O processo de criagio da cena toma como
referéncia o percurso que principia pelo siléncio, e a dindmica do trabalho pode sofrer alter-
agoes, em funcio do tempo, para a montagem de uma pega ou para a inser¢io de novos atores.
Algumas vezes nio se utiliza a méscara neutra e em outras, parte-se dela, para depois seguir para
as mdscaras que serdo utilizadas na montagem. Se feita com os atores que tém o personagem-ti-
po jd definido, pode-se trabalhar, diretamente, com as mdscaras da commedia dell ‘arte.

Inicialmente mais acrobdtico, o treinamento corporal vai se transformando ao longo da sua
trajetéria. De um treino fisico, que visa A resisténcia do ator, passa-se a enfocar a consciéncia
corpérea. No momento dessa pesquisa, a atriz-dancarina Sandra Corradini é quem organiza a
prética corporal do grupo, que se configura conforme as necessidades de cada espetdculo. Os
personagens da commedia dell ‘arte atuam em uma dinAmica veloz e experimentam sentimentos
opostos, movidos por uma inflexio repentina; em dado momento, o zanni chora; no instante
seguinte, ele sorri. Assim, a agilidade psicofisica requerida pela mdscara tem como suporte um
preparo corporal que capacite, entre outras habilidades, a execucio dessas mudancas repentinas
ao ator e a atriz do Fora do Sério.

7

O trabalho com a mdscara neutra ¢ orientado pela atriz Miriam Fontana, que também
realiza a preparagio dos atores. No estdgio atual, os integrantes do nicleo grupal nio passam
continuamente pelo processo com a mdscara neutra como via para o trabalho com a méscara
expressiva. De acordo com Jair Correia, se hd uma experiéncia com o uso da mdscara pode-se partir
para wum novo trabalho com total seguranga (2003). Porém, dependendo do projeto artistico, hd
a necessidade de retomar o trabalho com a mdscara neutra, mesmo que alguns atores j o tenha
feito diversas vezes.

Embora nao se especialize em apenas um tipo da commedia dell ‘arte, o ator geralmente atua
com o que tem mais afinidade: se trabalha o Arlecchino, ele pode experimentar, de igual modo,
um Dottore ou um Pantalone. Geralmente, as mdscaras sio modeladas conforme a anatomia
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do ator e pode acontecer de uma nao servir adequadamente a outro, o que contribui para a sua
familiarizagio com determinado personagem.

A composicdo da mdscara

Na fase inicial, o ator experimenta o corpo em fluxo requerido pela corporeidade-mdscara.
Fundamentalmente, os exercicios buscam a construgio de um eixo para o personagem. Hd algu-
mas linhas bésicas para as mdscaras da commedia dell ‘arte, ¢ o foco do trabalho concentra-se na
pesquisa individual desse eixo, um caminho que possibilita ao ator apropriar-se organicamente
da figura. Ainda sem utilizar o objeto, tem-se o estudo do animal relativo aquele personagem,
e que também servird como suporte para a criacdo do eixo por meio das linhas da mdscara.
Como j4 evidenciado, hd uma relagdo entre as linhas e o corpo que o ator deve configurar para
o personagem, tendo-as como referéncia. Enquanto as linhas superiores sao relativas aos ombros
e ao peito, as inferiores relacionam-se & boca, a pélvis e as pernas. Na confluéncia das linhas su-
periores e inferiores, as do nariz dizem respeito ao sexo. As confluéncias desses vetores fornecem
a matéria que engendra o personagem-mdscara.

Na commedia dell ‘arte, a configuracio da mdscara remete a0 mundo animal, e alude, par-
ticularmente, aos animais de quintal, domésticos ou domesticados. Hd um significado social, escreve
Dario Fo, nessa ligagdo com os animais de quintal, que se refere & baixa corte dagquele tempo — servos
e todos os demais que viviam precariamente (FO, 2004:38/39). As mdscaras podem relacionar-se
também a outras espécies de animais e estdo presentes, no percurso do Fora do SériO, tanto
nas mdscaras da commedia dell ‘arte quanto em outras que nio pertencem a esse universo. A sua
composi¢io (tanto na confeccio quanto no trabalho do ator) utiliza um animal guia para a sua
elaboracio e, caso ainda nio se tenha a mdscara, o mascareiro acompanha as improvisagoes e
observa o personagem em acdo, transferindo para o objeto as linhas mestras que o caracterizam.
Jair Correia nos diz que com esse processo de familiarizacio, ¢ muito dificil acontecer de a mds-
cara nio funcionar; contudo, quando isso acontece, hd a necessidade de refazé-la.

Para a atuagao, uma série de exercicios ¢ fundamentada em principios basilares, e envolvem
um trabalho técnico em que se exploram as consignas necessdrias ao jogo cénico com o objeto.
Colocada a méscara, o ator deve manté-la viva e, para tanto, vale-se de procedimentos como o
tic tac, que consiste em pequenos movimentos realizados com a cabe¢a que dao vida & méscara e
definem direcoes do olhar. As nuances provenientes da angulagio, aliada também a respiragio,
revelam ao observador as expressoes eficazes em determinado contexto. Também sio propostos
exercicios em que o ator explora o caminhar, o permanecer parado e a percep¢io das linhas
mestras da mdscara no corpo. Sio realizadas improvisages em que o personagem ¢ colocado
em situagdes nas quais revela determinada faceta quando delas tenta se livrar. O repertério de
situagdes também inclui aquelas que nio serdo necessariamente utilizadas pelo ator quando da
apropriacio do texto, mas acaba constituindo o “pensamento” do personagem e munindo o ator
com méscara de pistas sobre como agir ante um inesperado problema, por exemplo. E apés essa
exploragdo que se inicia o processo com o texto do espetdculo.
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A miscara ¢ o instrumento fundante e fundamental na trajetéria do Fora do SériO. O grupo
privilegia o teatro popular de mdscaras, pensado como contato direto com o publico e, mesmo
atuando em espagos fechados, busca uma ambiéncia que estabele¢a uma rela¢io imediata com o
espectador. As improvisacoes sio o caminho para o ator desenvolver o personagem e, a0 mesmo
tempo, prover instrumentos para efetuar o jogo com a plateia. O principio bésico é a triangu-
lagdo, que mantém o espectador conectado as situagdes, podendo intervir, até fisicamente, no
jogo dos atores. Atuar na rua é estar em permanente estado de improviso, ji que, em qualquer
momento, pode ocorrer a interven¢do do publico, e o ator do Fora do Sério conta com essa
participagdo. Durante os exercicios, os atores elaboram um repertério do qual poderd se valer
no momento apropriado, e tornam-se receptivos ao contato que escapa a esse inventdrio. O
processo combina invengio e ativagio da memdria corpo.

As experimentagoes, no grupo, nao se concentram apenas na meia-mdscara. No espetdculo
O auto da barca do inferno, a méscara de zigoma - assim denominada por Jair Correia — foi uti-
lizada pela primeira vez. Remontando aos acentos, mdscaras que cobrem parte da face do ator,
esse artefato possibilita explorar a maleabilidade do rosto, dado que encobre apenas a regiao do
osso zigomdtico, podendo também incorporar o nariz, deixando descobertas a parte superior
(olhos, sobrancelhas e testa) e a inferior (Idbio e maxilar). As meias-mdscaras da commedia
dell ‘arte ocupam cerca de trés quartos do rosto e tém a sua geometria relacionada as partes do
corpo, jd a miscara do dottore, geralmente encobre a testa e o nariz. Semelhante a essa, a méscara
de zigoma constitui uma estrutura hibrida, uma pequena parte rigida atua com outra maledvel
(a pele) e, para dar-lhe continuidade, pode ser maquiada, convertendo-se numa espécie de
mdéscara-maquiagem. Por ndo possuir a testa e a sobrancelha rigidas, e os olhos estarem desco-
bertos, a mdscara de zigoma permite que o ator jogue com partes da sua feicao. Nio com essa
mesma nomenclatura, essas mdscaras sio trabalhadas por outros artistas como, por exemplo,
a atriz Joan Schirle, fundadora da Dell’Arte International School of Physical Theatre, em seu
espetdculo Second Skin, ou o mascareiro chileno José Toro Moreno. Ao deixar & mostra parte
considerdvel do rosto do atuante, os acentos enredam a face e distanciam-se de possibilidades
que a mdscara inteira permite a face daquele que a veste.

Espaco de atuagio politica, aqui empregada no sentido da intervengio na pdlis, o teatro de
rua congrega pessoas de variadas idades e estratos sociais, alguns dos quais nunca tiveram conta-
to com esse tipo de manifestacio. Se a temdtica espelha a complexidade da vida cotidiana, como
ocorre nos espetdculos do Fora do SériO, o jogo com a plateia se dd imediatamente, e a rua con-
verte-se no territdrio, por exceléncia, do inesperado, da politica dos corpos em ag¢io na cidade.

Outros olhares

A montagem do espetdculo O auto da barca do inferno, de Gil Vicente, tem peculiaridades
em relagdo aos trabalhos anteriores do Fora do Sério, nao considerando os infantis, visto que o
grupo concentrava-se, principalmente, nas mdscaras da commedia dell ‘arte.
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A commedia dell arte tem quase que uma lei especifica que a rege, o que faz com que nio se
possa utilizar de forma diferente aquela mdscara, sendo ela nao terd sentido. No nosso caso,
nds criamos a idoneidade do personagem, da mesma forma como se cria uma mdscara na
commedia dell ‘arte: através do estudo de todos os elementos que compoem o cardter de um
personagem, sé que temos um jogo de cintura maior, uma liberdade maior para o ator, ainda
assim ela_funciona, tendo o nariz como o seu ponto de vista. Ela continua tendo as regras que
regem a forma de se utilizar mdscaras da commedia dell ‘arte, mas traz uma coisa mais leve,
uma possibilidade maior de vocé poder jogar com aquele elemento que estd cobrindo o rosto do

ator. (CORREIA, 2003)

A abordagem da mdscara operada no grupo encontra sintonia na pesquisa do Moitard, ela
nio ¢ percebida na sua rigidez, e busca-se contamind-la com outros atributos. Em O auto da
barca foram abandonadas as mdscaras da commedia dell ‘arte e criadas outras, proximas aos tipos
de Gil Vicente. O processo inicia-se com um mergulho no universo do autor para que a adap-
tagdo pretendida nao fuja do padrio vicentino e nem se distancie do objetivo maior: a pesquisa
do personagem. Alinhando-se ao trabalho de mesa, a preparacio corporal busca acoes precisas
para a elaboragio do objeto-mdscara, cujo projeto para confeccio é efetuado concomitante-
mente. Segundo o diretor, foi um processo de dois meses, mais ou menos, entre preparagio corporal,
confecgido de mdscaras, criagio da trilha sonora, com uma média de dezessete, dezoito pessoas tra-
balhando (CORREIA, 2003). Ainda conforme Correia, o espetdculo foi se afinando ao longo
do tempo, sofrendo alguns ajustes, como j4 ocorrera antes da estreia.

H4 dois momentos no espetdculo em que os atores solicitam a participagio do publico na
cena. No primeiro, o Diabo leva um espectador para o inferno e, no segundo, o mesmo person-
agem pergunta a alguém se ndo quer entrar no barco. As vezes acontecem situagoes em que o
espectador se nega a ir e, como jd observado antes, o ator tem um treinamento que o capacita a
improvisar nessas situagoes. A caracteristica do trabalho do grupo requer que o ator tenha um
engajamento sélido nesse campo, como se dava com os atores da commedia dell ‘arte. Improvisar
¢ também constituir um repertério do qual o ator se vale espontaneamente no contato com o
publico, um corpo-arquivo sempre em ativagio.

Na rua isso acontece direto, um cachorro entrar em cena, um bébado tomar espago, um
monte de garotos sentar no meio do palco. Como é que vocé trabalha com isso? Através da
improvisagdo vocé tem elementos para tornar essas coisas parte do espetdculo, por isso é que eu
digo que essa proximidade é que faz que o piiblico sinta-se integrado durante o espetdculo, ele
ndo dorme na cadeira ele sabe que a qualquer momento pode acontecer uma coisa com ele.

(CORREIA, 2003)

Dada a especificidade do texto, em O auto da barca as improvisagoes nao foram tio livres
como normalmente ocorre quando utilizam roteiros da commedia dell ‘arte. Durante os ensaios,
o processo se estende da origem até o momento em que o personagem ganha a sua feigio, per-
meando de igual modo a cena. O improviso nio se restringe a determinados momentos, antes
apresenta-se como fundamento do trabalho atoral.
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A estrutura do texto vicentino organiza-se em dois pélos (céu e inferno) perante os quais
desfilam diversos personagens alegéricos que representam os vicios da sociedade. Na montagem
do Fora do Sério, hd em cena somente a figura do Diabo; a do mensageiro do céu é presentificada
pela conjungao: voz, objeto e luz. O Diabo é o tGnico personagem que é representado por um
s6 ator, enquanto os outros sio distribuidos pelo elenco, em que hd atores que desempenham
mais de um papel.

O meu trabalho de improvisagido com essa mdscara partiu primeiro, o que via de regra nio
acontece com a mdscara da commedia dell ‘arte, de um estudo, entre aspas, psicoldgico, o
que em mdscara vocé nio faz, a mdscara jd vai direto para o tipo, trabalha bem o tipo. O
personagem que eu fago é o demdnio, e ele néo estd inserido nos vicios humanos ou ele é todos
0s vicios, entio tinha uma complexidade wm pouquinho maior. (ANDRE, 2003)

Nos demais personagens, distingue-se o vicio humano, em que ele estd inserido, e tra-
balha-se o vicio (mdscara) e a virtude desse vicio (contra-mdscara). Em Gil Vicente, o Diabo ¢é
um barqueiro, representante do Diabo-mor, que expde os vicios dos outros, ao passo que os seus
estdo implicitos na prépria constitui¢io do personagem. Neste sentido, hd um traco diddtico
no discurso do personagem: ele mostra para os espectadores que, na sua prestagio de contas
apds a morte, conforme os seus atos praticados em vida, eles podem ser condenados. Tanto o
Diabo quanto Deus sdo personagens nos quais a mdscara espelha a contra-mdscara, na medida
em que um é somente o bem e o outro, somente o mal, talvez se pudesse pensar que Deus fosse
contra-mdscara do Diabo. Na encenagio do Fora do Sério, a concep¢io da mdscara do Diabo
coloca-o em um plano mais carnal, apresentado como uma figura grotesca e bestial, metade
humana e metade animal, e a contra-mdscara é trabalhada dessa perspectiva, incluindo o humor
e a dissimulacdo, dado que determinadas qualidades sao suscitadas pela fala, e nao por intermé-
dio da agdo. Nessa reflexdo sobre a encenagio da peca, vale observar que os processos atorais
e dramatirgicos nio sio exclusivos apenas desse territério, dialogando organicamente com o
trabalho pedagégico realizado pelo coletivo, ampliando para outros olhares sobre o fazer cénico.

Procedimentos em oficina de mdscara

As oficinas propostas pelo Fora do SériO, geralmente, contemplam as mdscaras da com-
media dell ‘arte, a base mesma do grupo. Os procedimentos enfocados nao devem ser tomados
como um modelo cristalizado, dada a perspectiva mutante que pode interferir na dinimica da
oficina e no préprio percurso do grupo. Grosso modo, a linha mestra compreende o caminho
que vai do siléncio a fala, explorando-se a mdscara neutra, a mdscara expressiva e a meia-mdscara
da commedia dell ‘arte. A preparacao do ator, cujo mével é a percepgao corporal, irriga o tra-
balho especificamente voltado a utilizagio da méscara. A criagio do personagem, inicialmente,
desveste o corpo da cotidianeidade. Sem portar a mdscara, a segmentagio corporal serve ao jogo
mascarado e constitui um fundamento para a elaboragio de um eixo, mediante a divisio ¢ a
articulagdo de partes do corpo. Por exemplo, a cabega, juntamente com o pescogo, oferece in-
tmeras possibilidades de movimentos se o ator abre ou fecha o peito. Ao movimentar a cintura
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escapular, cria-se uma postura para um determinado personagem e, de igual modo, a flexibi-
lidade da coluna, o jogo da pélvis com rotacao e bdscula, a flexdo e extensio dos joelhos ¢ os
movimentos dos pés. Dessa forma, cabega, pescoco, ombros, pélvis, pernas e pés compdem um
todo articulado que organiza o eixo corporal para um personagem. Todavia, o aluno ainda nio
tem um tipo em vista, e experimenta a criagio de um eixo dissociado de qualquer personagem.
O objetivo ¢é apreender a configuracio da estrutura que, paulatinamente, toma os contornos
de um personagem durante exercicios que sao compartilhados com uma plateia, cujo olhar
converte-se num espelho das a¢des.

Uma vez criado um tipo humano, a fase seguinte incorpora o sentimento que se interliga a
composicio do eixo, cuja orientagdo vetorial, partindo de cima para baixo, faz com que as partes
do corpo se articulem organicamente. Se, por exemplo, o aluno fecha a cintura escapular e flete
a coluna vertebral, a pélvis tende, naturalmente, a ir para frente e, para sustentar esse jogo de
oposicoes, ele flexiona o joelho, liberando o peso do corpo no tridngulo de apoio do pé. Essa
conformagio (forga-peso) geralmente resulta em um personagem idoso, ao qual serd acrescido
um sentimento, que pode caracterizi-lo, entre outros, como um velho 4gil e ranzinza. Essa mes-
ma dinimica ¢ aplicada a outras partes do corpo, configurando outros personagens.

A introducio das mdscaras da commedia dell ‘arte verifica-se apds o processo de construgao
do eixo. Uma vez em contato com esse universo, tem lugar uma sequéncia de exercicios cujo
objetivo ¢é a utilizacdo da mdscara; entre os fundamentais, podemos citar a relagio entre a més-
cara e o animal que lhe corresponde. Ao aluno ¢ solicitado eleger e visualizar determinado
animal, transferindo essa imagem a cada parte do seu corpo, sempre em devir. Movido por essa
constitui¢ao fisica, explora o espago, empreendendo a humaniza¢io do animal, ou seja, possi-
bilitar que as qualidades transpassem o personagem. Essa fase exploratéria propicia a criagio
do personagens-mdscara, jd o estigio anterior pode servir como suporte, principalmente, se
surgem personagens que dialogam com os seus arquétipos. Da constitui¢io do eixo, derivam-se
as caracteristicas do tipo como, por exemplo, o0 modo de andar e as relacdes com os outros per-
sonagens, momento em que se introduz o objeto-mdscara.

Da mesma forma que o trabalho com a preparacio do atuante, a introdugao da mdscara
orienta-se pelo caminho referido na fatura dos espetdculos, hi um didlogo entre o processo
que envolve as préticas artisticas dos integrantes do grupo e o do instrutor-aprendiz. Cada
aluno, de posse da mdscara que a ele foi atribuida e consciente das linhas do objeto e do corpo
do personagem, realiza uma investigagio, inicialmente, frente a um espelho, abandonando-o
em seguida, e explorando, ainda individualmente, o jogo da mdscara no espaco. Depois dessa
etapa, realizam-se interagdes em duplas e em trios. Geralmente, a voz do personagem ¢ o tltimo
elemento a chegar, e ela é também funcio da construgio do eixo e da forma da mdscara. Essa
sintese sinaliza o trabalho do grupo com a mdscara, nio propée ser modelo e tampouco a tinica
abordagem praticada pelo coletivo.
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Atuacdo com objetos

Partilham a composi¢io da mdscara a indumentdria e o objeto; este tltimo, nio pode ser
tomado como simples adereco, uma vez que atua com o personagem. As mdscaras da commedia
dell ‘arte detém uma relacio de apego & matéria e, em um contexto de automatismos, a contra-
cenagio torna-se fonte de comicidade. Suscita também um admirdvel espanto, quando se lhe
atribui, num gesto stibito, uma outra fun¢io para além da que lhe é destinada originalmente.
Pantalone possui a burrinha com dinheiro, a qual mantém presa ao corpo, e possui também
uma bengala, que pode ser utilizada nos lazzi. O objeto parceiro do Arlecchino, por exceléncia,
é o batochio, um pequeno porrete utilizado em diversas situagoes: ele converte-se num artefato
félico, Arlecchino pode se vingar dos poderosos, como ser vitima de uma peripécia, quando um
rival utiliza-o como porrete para castigé-lo, saindo de cena utilizando o batochio como uma
bengala. Enquanto o Dortore quase sempre carrega um livro, o Capitano surge em cena com
uma espada, instrumentos, como os demais, que servem ao jogo do ator. Nas oficinas, o aluno
familiariza-se previamente com objeto e explora suas qualidades; ocasido em que ¢ estimulado a
criar situagdes durante as improvisacdes. Pensado como corpo outro, o objeto se relaciona com
o corpo do personagem construido pelo atuante, nio raras vezes /dcus de embates que geram
comicidade.

Como se pode verificar no percurso aqui apresentado, quer no treinamento dos atores do
grupo e na montagem dos espetdculos, quer em oficinas pedagdgicas, a commédia dell ‘arte ¢ a
fonte da qual jorram as experiéncias do grupo. Trilhando um caminho distinto da commedia
dell ‘arte, no espeticulo A Ilha do Dr. Moreau, o Fora do SériO, na aventura investigativa que
¢ inerente aos grupos de pesquisa, nio utiliza largamente a mdscara, embora a linguagem per-
manega na atuagdo e na temdtica buscada. Nesse espetdculo, a mdscara se revela na economia
gestual dos personagens; na sustentagio de um estado; na precisio do olhar (com todo o corpo);
na ressonancia da fala e na poética da subtracio, evidenciando o trabalho de um grupo que
invoca a mdscara como um dos seus fundamentos artisticos e pedagégicos.

Moitard

O grupo Moitard surge do encontro, no Rio de Janeiro, entre Venicio Fonseca e Erika Retll,
contando atualmente com mais integrantes. Durante cerca de oito anos, a dupla realiza um
trabalho prético que nio visava & montagem, mas ao desenvolvimento da dramaturgia do ator,
tendo como referéncia a linguagem da mdscara teatral, um caminho que resulta nesse moitard,
um local para encontro de trocas entre pessoas, como sugere o nome utilizado por indios do
Alto-Xingu. Conforme observa Fonseca:

Evidentemente ndo é necessidade para ninguém ficar o mesmo tempo, passar Pe/;zs mesmas
coisas, mas a gente achou necessdrio isso tudo, e o que hoje a gente ensina é dproduto das
nossas experimentagées nesses oito anos de trabalho, que eram seis horas didrias, dentro de um
trabalho sistemdtico que comegava sempre num hordrio, e nada nos tirava daquela relagio de

trabalbo. (FONSECA, 2004)
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As trocas de afetos, conhecimentos e processos criativos possibilitaram ao grupo um tra-
balho artistico e pedagdgico que tem o seu esteio na méscara. Nesse proceder, referéncias tedri-
co-prdticas foram sendo incorporadas, e entre elas destacam-se Jerzy Grotowski e Eugénio Bar-
ba, no que diz respeito as agoes fisicas e & dramaturgia do ator, e Ariane Mnouchkine, com
o emprego da mdscara como disciplina de base no 7héitre du Soleil. A investigacio conduz a
exploragio da mdscara, envolvendo tanto a utilizagio quanto a confecgio — um trabalho para
o qual a metodologia da criagio da mdscara teatral desenvolvida no Centro Maschere e Struture
Gestuali foi fundamental, tal como ocorrera no processo de Jair Correia, do Fora do SériO. A
essas fontes, acrescentam-se ainda Jacques Lecoq (teoria e pratica), Roberto Tessari, Gianfranco
de Bosio, Marcelo Moretti e Giorgio Strehler, entre outros; e também a troca de experiéncias
com grupos que se caracterizam pelo trabalho de a¢oes fisicas — como o Potlach, o Tascabile,
de Bergamo e o Due Mundi. Essas experimentagbes constituiram um método, estruturado,
primeiramente, pela necessidade de sistematizar os resultados encontrados, e também de esta-
belecer uma pedagogia para poder experimenti-lo com outras pessoas. Basicamente, o trabalho
do Moitari alia a dramaturgia do ator 4 linguagem da mdscara teatral, vista como um corpo vivo
dentro de um estado de representacio (FONSECA, 2004).

Em sua pedagogia, o Moitard trilha caminho similar ao de Lecoq (Fora do SériO), partindo
do siléncio para a fala. A preparacio do ator, fundamentada nas acoes fisicas, constitui o estd-
gio prévio a utilizagio da mdscara. Essa fase, denominada metaforicamente Adubar o terreno,
fertiliza o corpo para receber adequadamente as sementes. A prdtica se inicia com a mdscara
neutra, seguida pela mdscara abstrata, pela larvdria, pela meia-mdscara, pelo acento, e finaliza
com o clown. As méscaras denominadas acento, como o prdéprio nome indica, coloca o foco
numa determinada parte do rosto, a testa, por exemplo, promovendo um jogo que dialoga com
o nariz do clown, enquanto processo envolve o rosto. Nessas duas tltimas mdscaras, hd uma
concentragio energética que acentua qualidades que espraia para todo o corpo, e se aproxima
igualmente da mdscara de zigoma, utilizada por Jair Correia, do Fora do SériO. Num outro reg-
istro corporal, as mdscaras geométricas, trabalhadas pelo Moitard, buscam a atuagio no espaco,
a partir das linhas e volumes expressos na méscara. De certa maneira, experiéncia que tangencia
o trabalho de Oskar Schlemmer, nio no sentido estético, mas da geometria do objeto colocada
em jogo com o corpo do atuante, mediante relagoes cujos disparadores sao linha, forma, vol-
ume, sintese e assimetria.

A experiéncia com Donato Sartori proporcionou ao grupo o conhecimento de diversos esti-
los, observando a proposta de jogo de cada uma delas. Retll e Fonseca observam que a mdscara
abstrata, por exemplo, orienta-se pelos mesmos principios da neutra — presenca fisica, calma e
percep¢io —, mas trabalha dentro de uma proposta que se dd apds a neutra; a mdscara expres-
siva — que cobre toda a face — permite, quando articulada, a utilizacio da voz; e a meia mdscara
neutra (também conhecida como Medalhio) ¢ ideal para a danga, pois nao dificulta respiragio.
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Procedimentos em oficinas

Os exercicios apresentados aos alunos sio antes experimentados pelos orientadores, em um
processo constante de reelaboragio, e a sua aplicagdo constitui uma experiéncia de mao dupla,
enviando uma resposta aos orientadores, tanto em nivel individual quanto coletivamente. A
oficina organiza-se como espago de prética e de reflexdo, no qual orientadores e alunos estabele-
cem um didlogo sobre como cada um percebe o aprendizado, naquilo que ele tem de eficaz e no
que pode ser aprimorado. Geralmente no final de cada sessio de trabalho, compartilham-se as
experiéncias do dia; ocasido que é enriquecida pela leitura de textos que servem como elemento
galvanizador para a discussdo. Esse processo faz-se necessdrio porque o que se tem como meta é
a experiéncia com a mdscara, e com a forma como ela pode atuar como estimulo para que cada
aluno possa buscar o seu préprio alicerce.

A adubagem do corpo apoia-se na percepgio corporal e na relagio do corpo com o espago,
em que se destacam a segmentagio, a independéncia articular e a musculatura ocular. No tra-
balho de agdes fisicas, em que o imagindrio estd bastante presente, o aluno explora diferentes
dinamicas, de acordo com propostas fundamentadas pelas a¢des-sequenciais que compdem um
exercicio. Em O Alfabeto, desenvolve-se uma série de agoes fisicas, aglutinadas em pequenas
sequéncias de movimentos em que o ator estabelece uma relagio com algo imagindrio: objeto,
espaco ou um interlocutor. No exercicio A Pipa, o ator manipula um objeto imagindrio, ora
puxando-o para si ora soltando-o — atitudes que implicam tensao e relaxamento. Ao visualizar
uma corda e nela se pendurar, no exercicio denominado O Sino, o foco assenta-se na projegao da
bacia para frente. No exercicio Pegar a Flor, o importante nio ¢ o ato em si, mas o modo fazé-
lo, identificando-se com a delicadeza do objeto. Esses sio alguns exemplos de exercicios que
constituem uma partitura de a¢des, envolvendo o corpo-mente do ator. O que estd em jogo nio
¢ propriamente a execu¢io do exercicio, mas a experimentagdo de diversas dindmicas — rdpido/
lento; forte/fraco ou aberto/fechado — que exigem o comprometimento do corpo inteiro do ator
e, conforme avanca o processo, aumenta-se a complexidade.

Precedendo o trabalho com a mdscara neutra, hd um estigio, as vezes denominado de
Pré-neutra (RETLL, 2004), no qual se vivencia a percep¢io do estado de calma. Uma vez ini-
ciado o trabalho com a neutra, mesmo quando se acrescenta a experiéncia com as mdscaras ex-
pressivas, ele se estende, geralmente, até o final. A utilizacdo das tipologias das mdscaras — eleitas
mediante o interesse da turma — é fungio do objetivo especifico de cada laboratério e do tempo
habil que se tem para desenvolver o trabalho. H4 ainda um percurso pré-estabelecido, que pode
ser alterado no didlogo com os participantes.

Uma poética da atuagdo

O espetéculo Imagens da Quimera originou-se, hd cerca de oito anos, quando Retll e Fonseca
realizavam uma pesquisa sobre energia feminina e masculina, tendo respectivamente, como ele-
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mentos de trabalho, um leque e bastoes (referéncia aos samurais). Essa investigacao resultou na
concepgao de duas mdscaras; uma das quais, a masculina (um ancio), acaba nio funcionando
em cena. Conforme Fonseca, a méscara era perfeita tecnicamente, mas nio era uma mdscara
teatral, dizia tudo por si s4, e nio precisava de um ator. (2004) Concebida a partir da obser-
vagio do trabalho da companheira, a meia-mdscara Mitoa obtém pleno éxito e, quando posta
em movimento pela atriz, a partitura de agdes que ela havia construido com o leque sofre vérias
modificagoes™.

Inicialmente experimentada em sala de ensaio, a partitura ganha corpo e passa a ser apre-
sentada durante as Palestras-espetdculo realizadas pelo grupo, aprimorando-se no confronto
com o espectador, sofrendo adequagoes. E é nesse didlogo com o publico, principio da méscara
que a torna viva e a faz amadurecer, que Fonseca vislumbra um espetdculo teatral para aquele
personagem, que adquire certa independéncia da estrutura textual.

Quando a gente trabalha um personagem, ele passa a ter uma vida prépria e dai sai, vai & rua,
conversa com alguém, e assim ele vai ampliando a sua prépria vida, o seu universo. A gente
sempre coloca os personagens em lugares diferentes. Eu falo que é um monte de filhos, vocé passa
a pensar [neles] como um serzinho mesmo, e tem a sua forma de pensar, o seu comportamento
prprio e que en acho que é um lugar muito legal que a mdscara exercita também para o ator
que ¢ esse lugar de entrar e sair do personagem, de vocé perceber o que é seu e empresta ao

personagem e o que é dele. (RETLL, 2004)

A dramaturgia do espetdculo tem como inspiragio o conto La dove se trova (Onde se en-
contra), que faz parte do I/ camino dell ‘womo, de Martin Bubber. O conto narra o percurso de
um homem que recebe em sonho uma mensagem para ir em busca de um tesouro e, ao chegar
a0 lugar indicado, reconhece-se em tudo o que vé e percebe que o tesouro reside em si. Essa
fébula surge como um (pré)texto para a criagio do roteiro cénico. Como visto, a protagonista
j& detinha uma biografia, e o que o diretor pretendeu foi tomar o texto como estimulo para
a criagio de um caminho préprio a partir das mdscaras Mitoa e Velha — esta, constituindo-se
em contraponto aquela. Os personagens adquiriam a sua consisténcia fundamentados em uma
série de estimulos sugeridos pelo diretor. Por exemplo, a partir da escolha de quais dos quatro
elementos relacionavam-se a cada mdscara, o diretor propds as atrizes que elaborassem uma
pesquisa exploratdria como subsidio para a cena, buscando textos, musicas e, até mesmo, os
proprios sonhos que fossem referentes a esses elementos.

O objetivo, como proposta de dramaturgia, era fazer um espetdculo que pudesse ser aprecia-
do com todos os sentidos. Nao se busca uma histdria em que o /ogos fosse a tinica possibilidade
para se apreender a histéria. A mdscara ¢ fundamentalmente um estado (em que o ator pode
estar ou ndo com o objeto), e possibilita que o personagem nio se submeta a um texto somente.
Como observa Fonseca,

% Eu escutava uma misica do Uakti na época. Toda vez que eu escutava aquela musica eu achava que era o universo da Mitoa, era uma
mdsica circular, e me trazia um pouco o sentimento daquela mdscara e comecei a trabalhar a partitura com aquela musica que também
sofreu adaptagées e me fez repensar muita coisa. (RETLL, 2004)
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[q]uando a mdscara estd viva em cena a energia do olho é a mesma energia que tem no corpo,
0 0lho é a mdscara e a mdscara é todo o corpo, eu posso pegar um texto ou eu posso trabalhar
agdes, pegar o texto que é falado e transformar sé em sensagies, eu posso criar uma proposta com
a mdscara de demolicio do texto, e ao invés de pegar o texto a palavra falada eu pego eu pego
56 a sonoridade dele, desconstruir o texto, para a mdscara tudo é permitido. (2004)

Como jd sublinhado em outras passagens, a mdscara é todo o corpo, ela atua engendrando
a pele, bem como o0 aquém e o além dela. Sob essa perspectiva falar em mdscara significa dizer
um corpo-mdscara. Lecoq ja dissera que quando essa operacio é deslocada para as maos, aden-
tramos o dominio da marionete ou da mimica, experiéncia que ¢ realizada na dramaturgia do
espetdculo, no qual o boneco torna-se o duplo de Mitoa.

Embora tenham as suas especificidades, mdscara e boneco aproximam-se, ja que partilham
principios comuns: o envolvimento do ator para dar vida ao objeto, a relagio de triangular-
idade, a precisao do foco, a decupagem do movimento, a respiragio, a pausa, entre outros.
Porém, como observa Fonseca, nio foi essa a razao de o boneco ter sido utilizado em Imagens
da Quimera:

Eu trabalhei pelo desenvolvimento do roteiro que foi necessitando esse encontro, ou seja,
daquele ponto de encontro, daquele boneco que era o ponto de encontro das mdscaras e como
elas se aproximam, entdo eu acho que nio haveria um desencontro de linguagem, haveria uma

soma daquilo tudo. (FONSECA, 2004)

O grupo j4 havia trabalhado com o procedimento em que o boneco constitui o duplo do
personagem, na concepgio da garotinha Pipi, que surge, inicialmente, como boneco de luva, e
depois, como mdscara. Em Imagens da Quimera, as atrizes utilizam a técnica de manipulagao
direta, na qual o objeto se desloca totalmente do corpo do ator, embora mantenha-se o contato

manual’’.

Na concepgio de Fonseca, lmagens da Quimera organiza-se como mdsica, aglutinando di-
versos ritmos e sonoridades, constituindo uma dramaturgia sonora. Para a criagio da trilha,
inicialmente desenvolvia-se o ritmo da cena, e somente depois entrava a criagio da musica.
No processo do Moitard, a miisica vem pelﬂ mdscara e ndo o contrdrio, a musica se antecz'pando
(FONSECA, 2004), hd um jogo dramatdrgico que resulta dessa agio. Dentro do tema que o
diretor propunha trabalhar, a compositora elabora uma narrativa sonora que ¢ executada, em
alguns momentos, em cena. A musicalidade estende-se também & elaboragdo da partitura do
ator. Na composi¢io do personagem Mitoa, a enunciagio do discurso acontece por meio de
um grammelot, e o timbre agudo evoca uma lingua oriental. A mdscara da Velha, por sua vez, se
expressa em portugués, num timbre forte que contrasta com a delicadeza do outro personagem.

A mdscara, da mesma forma que ela tem aproximagio com o boneco, ela tem com a linguagem
do desenho animado, que é ritmo puro, pontuagies em que vocé vé sons. Entio, desde o nosso
primeiro espetdculo o Mascara em Cena, a gente jd trabalhava com essa relagio da sonoridade,
das pontuagées da mdscara, como um desenho animado. (FONSECA, 2004)

! Fernando Santana confeccionou o boneco Mitoa e foi o responsdvel pela orientagio na manipulagao.
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A proposta de dramaturgia de Imagens da Quimera sustenta-se em um entretecido cénico,
envolvendo, de igual modo, a cenografia, o figurino e a iluminagio O embrido da dramaturgia
nasce da relagdo ator-mdscara em um contexto especifico e, posteriormente, os elementos af ger-
ados sdo fixados e organizados em uma estrutura. Em diversos momentos caracteriza-se como
teatro-danga, notadamente na tltima parte, quando Mitoa “dan¢a” com o leque, estabelecendo
uma relagio sensorial com o objeto, adentrando o universo imagético do teatro No.

Encenodores-Mascoreiros

Tanto Jair Correia quanto Venicio Fonseca sio diretores e mascareiros. Correia — artista
visual e cineasta — tornou-se mascareiro por uma necessidade do grupo; Fonseca, também ator,
assume a funcio de encenador também por uma necessidade grupal e busca na criagio da
mdscara o aprofundamento para a sua pesquisa, focada na dramaturgia do ator e na linguagem
cénica. Ambos tém como referéncia a metodologia de criagio da mdscara teatral estabelecida
por Amleto Sartori, e desenvolvida pelo filho, Donato Sartori. De modo empirico e intuitivo,
Fonseca ji confeccionava mdscaras. E, porém, no contato com Sartori que toma ciéncia de
uma metodologia para alcangar um resultado que esteja de acordo com o trabalho do ator e a
concepgio do diretor’. A partir dessa experiéncia, busca um caminho préprio para a cria¢io da
mdscara teatral, aplicando-o pedagogicamente em oficinas desenvolvidas pelo grupo Moitari.

Embora Venicio Fonseca faga, eventualmente, mdscaras para terceiros, o seu enfoque estd
em elaborar um trabalho pessoal, e tem como embrido a sua experiéncia como ator. Jair Correia,
cujo percurso tem como referéncia as artes visuais e o cinema, abre-se para experiéncias exte-
riores ao grupo Fora do Sério, criando mdscaras para espetdculos de outras companhias, e nio
estabelecendo com elas uma relacdo particular, como ocorre no seu grupo. Aliando o trabalho
de diretor ao de mascareiro, a criacdo de um espetdculo poderd estar relacionada a criagio da
mdscara, com participagdo dos atores envolvidos na confecgio.

Quando vocé vai tracando linhas no papel, vocé vai dando forma para esse personagem seja
qual for o desenho. O sujeito nio precisa ser um grande desenhista, mas vocé vai dando uma
forma para o personagem que nasce dentro do priprio ator que vai interpretd-lo. E ai na hora
que eu tirar essas referéncias das pessoas é que eu vou poder criar a escultura de uma mdscara
e criar uma mdscara que eles usem alguma coisa material que eles possam exteriorizar aquilo
que eles montaram. (CORREIA, 2004)

Esse procedimento, que remete 2 metodologia de criacio da mdscara teatral empreendida
pelos Sartori, possibilita ao ator experimentar o processo de confecgio de uma méscara de
teatro e adquirir familiaridade com o objeto, a0 mesmo tempo em que vivencia, em um outro

%2 Tanto Peter Brook (mais relacionado 2 atuagao) quanto os Sartori (no que diz respeito a criagio do objeto) fazem uma distingao entre
o0 que é uma verdadeira mdscara teatral (uma mdscara viva) e aquela que se constitui como objeto decorativo (uma mdscara morta). Uma
mdscara teatral ¢ funcdo de uma série de varidveis: a concepgio, a servico da qual se coloca; o espaco-tempo em que vai ser trabalhada; a
qualidade do personagem; as caracteristicas do ator e do material; a personalidade do mascareiro, entre outras.
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contexto, determinados estdgios para a construgio do personagem, dado que essa pritica tem
alguma similaridade com a dramaturgia que ele desenvolverd por meio das agées fisicas na uti-
lizacdo da mdscara. Para Correia, o texto como elemento de partida para a criagio da mdscara ¢
fundamental. Como observa o diretor, para vocé criar uma forma de concep¢iio de como utilizar
a mdscara no espetdculo, tem-se que, obrigatoriamente, partir do texto; a mdscara, ela nio nasce por
casuismo, por exemplo, en vou fazer um teatro de mdscara, ah eu vou fazer a mdscara de um velho.
A mdscara entra somente depois, quando se percebe a necessidade de utilizd-la no espetdculo,
e estd relacionada a energia (ou estado) do personagem, que, em principio, tem um substrato
universal e, como cardter, uma identidade que nio gera ambiguidade; qualidades que sao fun-
damentais para a criagdo do objeto.

Se vocé nio tem elementos fortes, por exemplo, vocé pega ai Gata Borralheira e nio sei quem
com um monte de mascaraginhas com orelha e essa coisa toda, isso eu nio chamo de mdscara
teatral, isso eu chamo de adereco é um monte de atores fazendo bichinho; quando eu faco uma
mdscara de teatro, ela é voltada para mostrar um elemento que é humano, e ndo um elemento
que é um bichinho, esse tipo de mdscara, eu prefiro nio fazer, eu dou para um aderecista fazer.

(CORREIA, 2003)

Como jd apontado, a pesquisa do Fora do SériO contempla a mdscara da commedia dell ‘arte,
e o processo de criagio dos personagens fundamenta-se na construcio dos eixos de cada per-
sonagem, na transposi¢io das linhas da mdscara para o corpo do ator e a na improvisagio como
base para a elaboracio da mdscara e para a (trans)formagao do atuante. Em determinados espe-
tdculos, busca-se, principalmente, a criagio de novas situagdes, uma vez que o raciocinio do per-
sonagem j4 existe corporalmente: em parte, porque o ator estd familiarizado com o personagem;
em parte, devido ao tempo trabalhado com ele. Correia atua junto com o grupo e, no seu oficio
como mascareiro, os principios que regem a atuagio sio igualmente vélidos para a confeccio.

Sem uma formagao sistemdtica provinda de uma escola no trabalho com a mdscara, a met-
odologia do Moitard consubstancia-se a partir de experimentagdes lastreadas na dramaturgia
do ator e na linguagem da mdscara, adquiridas em contato com mestres e na pesquisa prépria.
A trajetéria do grupo foi se configurando a partir das experiéncias que eram respostas as in-
quietacdes do momento, e sdo essas as molas propulsoras que conduzem a experimentar no-
vas abordagens. Segundo Retll, sdo as vivéncias que motivam o grupo ao proximo passo (2004).
Fora do SériO e Moitard nao tém como objetivo cristalizarem-se em uma linguagem especifica,
abrindo-se para experiéncias que respondam ao anseio dos seus integrantes naquele momento.
Valendo-nos de uma imagem, dir-se-ia que o percurso ¢ o préprio exercicio da mdscara neutra;
o exercicio de ndo premeditar o proximo ato, de perceber a mascara como horizonte de possi-

bilidades.

Jd sinalizamos nesse percurso que na segunda metade dos anos 1980, chegam ao pais coleti-
vos como o Odin Teatret (Dinamarca), o Tascabile Di Bergamo e o Potlach, ambos sediados na
Itdlia. Criado em 1976, o Teatro Potlach, cujo nome significa troca ou escambo, utilizado pelas
tribos norte-americanas, realizou o primeiro contato com o Brasil em 1987, do qual seguiram
vérios outros. No mesmo ano, a visita de Eugénio Barba gerou intensa discussio de seus pro-
cessos pedagdgicos, envolvendo acalorados debates sobre determinados conceitos, tais como a
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pré-expressividade e a prépria antropologia teatral barbiana. Termos como ‘teatro de grupo’, ‘te-
atro de pesquisa’ e ‘teatro alternativo’ circulavam naquele momento, trazendo, em sua bagagem,
propostas de treinamento e de composi¢des a(u)torais baseadas em agoes fisicas.

Vale ressaltar que as visitas provocaram uma ebuli¢do na cena que jd vinha emergindo no
pais, como o grupo Oi Nois Aqui Traveiz, de Porto Alegre, que buscava a rua como espago
de atuagdo, e essa incursio jd sinalizava um teatro fisico. Estamos falando, nesse periodo, nio
apenas de grupos que trabalham com a mdscara, mas de coletivos que tecem, de alguma forma,
uma conversa que os aproxima e provoca a expansao da linguagem teatral fundada na corporei-
dade e na atuagdo em espacos que se afastam dos palcos para outros lugares da cidade — pragas,
ruas, mercados —, tal como a companhia Bread and Puppet jd fizera na década de 1960.

As dindmicas na urbe podem ser observadas no trabalho do Fora do SériO, que incorpora
linguagens como a do circo, do teatro popular e da performance, na constituigio de um teatro
que se expande para outros lugares. Fundado em 1988, e conforme citado, o grupo se originou
no Departamento de Artes Cénicas da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), durante
o exercicio de artistas-pesquisadores, docentes que naquele momento buscavam uma pedagogia
da méscara. A primeira peca montada, O Arlecchino, de Dario Fo, cuja estrutura dramattrgica
revela as facetas — mdscaras — do personagem, conta com a participagio de Heloisa Cardoso
(mdscaras) e Elisabeth Lopes (técnica com mdscaras), indicadas no programa do espetdculo.
Joca Andreazza faz parte do elenco. Ele integrava o grupo nos primérdios, e mais adiante se
tornou o responsdvel pela fatura de mdscaras em couro dos espeticulos A Commédia dell’Arte
(1992) ¢ O Asno (1994). Com a entrada de Jair Correia, cineasta, artista visual e depois mas-
careiro e encenador, ampliam-se as possibilidades da visualidade na trajetéria do grupo. Em A
Commedia dell ‘arte, espeticulo que retine teatro, artes visuais e gastronomia, Correia concebe
tapumes grafitados na ambientacio do evento, remontando a uma espécie de mascaramento do
espaco cénico. Em sua jornada, o Fora do SériO segue criando experiéncias com mdscara que
circulam entre o palco e a rua, nas quais a interagio com o espectador encontra um campo fértil
nos principios do trabalho com a mdscara.

Concomitante as préticas artisticas nos espetdculos, Fora do SériO e Moitard trabalham,
ao proporem oficinas pedagdgicas, a formagio de um atuante por intermédio da mdscara, em
que a relagdo corpo e espago-tempo visa nao apenas a criagio de um personagem, mas também
outros principios como a percepgio sutil, o jogo, a alteridade e a cena. A ideia de formagio
no seio desses coletivos diz mais respeito ao universo dos ateliés do que ao sistema constituido
numa universidade ou escola técnica. Nos grupos, critérios avaliativos dos processos afastam-se
da regulamentagio a que estao sujeitas as escolas, buscando-se outras estratégias para averiguar
o aprendizado.

Espacos de criagio artistica e pedagdgica, o Fora do SériO e o Moitard integram as con-
stelagbes grupais surgidas nos anos 1980 que abracaram a mdscara como eixo fundante de
suas investigagoes, nas quais a criagdo artistica e a transmissio de conhecimento operam como
participes de um processo em coletivos.
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Mdscara: horizonte de possibilidades
Enfim chegamos ao mar

Respirar, em todos os sentidos, ¢ um ato da existéncia cénica da méscara e da prépria vida,
com a sua complexidade. O fluir da respiragio implica o ritmo, o tempo e as possibilidades de
mudangas. Entre o ato interno ¢ o externo, hd um ponto de inflexao, um entremeio que conecta
um estado a outro, e ¢ nesse territdrio que opera a (trans)formagio, ¢ ai que poderfamos pensar
no devir-méscara: o ir e vir que diz respeito ao corpo, a operagio no (e do) corpo, ao processo
histérico em que ora ela surge ora se esconde. A mdscara é um horizonte de possibilidades. Algo
que nos convida a um mergulho num sentido profundo da nossa existéncia.

A partir de seu resgate no século XX, o trabalho com a mdscara em escolas de teatro insere-se
em uma perspectiva estética e pedagdgica. No transcorrer da década de 1980, verifica-se um
impulso no Brasil, tanto no que se refere 4 formagao do ator quanto 4 exploragio da linguagem
na academia, em escolas técnicas e coletivos das artes cénicas. Nesse periodo, hd o retorno de
professores e artistas que foram estudar no exterior e, ao regressarem, contribuem para a dis-
seminacio de um trabalho mais sistemdtico e, a0 mesmo tempo, a visita dos estrangeiros: com-
panhias, pesquisadores e artistas que promovem trocas. A tradi¢ao europeia, principalmente, a
francesa e a italiana, é a principal referéncia, e mesmo a vertente americana que aqui aportou ¢é
tributdria dessas escolas europeias. H4 uma espécie de encantamento com o oriente e a Africa
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que as perpassa. A divulgacio e a multiplicagdo dessa linguagem vio além das escolas, ou de
equipes vinculadas a Instituigoes, e surge no seio dos grupos de teatro autbnomos um espago de
criagio, de investigagio e de formulagio de uma pedagogia. Nesse segmento, o 7héitre du Soleil
destaca-se como uma das principais referéncias, aliando trabalho artistico e prética politico-ped-
agdgica. O corpo-mdscara na abordagem desse coletivo ganha, em terras brasileiras, abrigo e
aqui permanece e se transforma.

Os percursos trilhados pelos profissionais brasileiros caracterizam-se pela diversidade em
que as pedagogias se interseccionam em principios comuns, disparadores para a constitui¢ao de
olhares singulares. No trabalho de cada professor, as metodologias constroem-se em conformi-
dade com o seu percurso, um caminhar em linha reta ou desviante, no qual as referéncias sio
(re)trabalhadas em cada contexto. A ampla possibilidade de utilizagio da mdscara reflete-se na
prética dos artistas e/ou professores, quando percebemos que nio se fecham em somente uma
escolha. Assim, a mdscara neutra nio se caracteriza apenas como base para as demais mdscaras,
e constitui uma pedagogia para a (trans)formagio do atuante, propiciando-lhe referéncias para
a composicio de um corpo cénico. O mesmo se aplica & mdscara expressiva, que amplia as
possibilidades de atuagio e nio se restringe a uma linguagem especifica, experiéncias sao con-
taminadas pela nossa corporalidade afroamerindia, pelos ventos asidticos que ondulam nossas
espinhas e as contaminagées da circunvizinhanga habitada por povos ditos latinos, mas néo sé.

Os contetidos sdo ministrados em disciplinas, algumas das quais continentes que contem-
plam confec¢do e/ou utilizagio, e recebem denominagées diversas: Improvisacio, Laboratério
de Pesquisa Dramadtica, Interpretagao, Técnicas de Corpo para a Cena, Mdscara ou Teatro de
Animacio, em todas o atravessamento do corpo e do objeto. Por trds dessas nomenclaturas,
vislumbramos a riqueza das multiplas abordagens que esse universo suscita.

A mdscara nio se presta somente a construcio do personagem, e apresenta-se como instru-
mento para a compreensio do fend6meno teatral, distanciando-se de uma perspectiva exclusiva-
mente técnica, amplia o seu sentido, expande a respiracio. Os projetos pedagégicos colaboram
na formacio do ator, e permitem agucar a percepgao e a andlise nesse fazer: ainda que eles nao
elejam a mdscara como escolha artistica, trabalham procedimentos que s3o seminais para a
compreensio de um oficio.

A mdscara evidencia questoes objetivas que saltam imediatamente aos olhos do receptor,
configurando-se como um espelho para o ator. A dimensio que ela instaura nio ¢ narcisica e
fundamenta-se na triplice relacio: do ator com ele mesmo, com o outro, e com o espectador.
Nesse lugar de metamorfose — em que as certezas do ator e do espectador sio postas em jogo na
flexuosidade da cena —, a mdscara faz apelo ao outro, e é pelo olhar desse outro que ela se consti-
tui. Simultaneamente artificio e humanidade, rigor e espontaneidade, a méscara traz em si algo
rigorosamente construido, a0 mesmo tempo em que revela algo demasiado humano, sempre
inacabado. O processo nio se conclui com um ponto final, pois é da sua natureza o devir, a
conclusio se coloca, mas nao se finaliza. Sob este prisma, todas as observacoes feitas nesse espaco
nao sio leis cristalizadas, dado que todo o trabalho aqui posto se pauta por uma escrita-mdscara.
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Considerando o artefato, a forma e o material que constituem a méscara interferem no jogo
do ator. Conforme ela se apresenta, o raio de visao intervém nas diregées, e a maior ou menor
facilidade com que o ator e a atriz respiram por trds da mdscara terd efeito na velocidade, no
ritmo e no movimento — a prépria fixidez do objeto esvai-se, uma vez posto em movimento.
Qualquer que seja o seu tamanho, a mdscara deve proporcionar bem-estar, mesmo que para
alguns, num primeiro momento, haja certo desconforto.

A madscara é também um corpo em suspensio que age em um espago-tempo. Mdscara e ator
interagem dialeticamente e, nessa relagio, as energias somam-se, sem se fundirem, revelando a
multiplicidade do ser cujas contradigoes geram mudancas. Efetuar um gesto é a0 mesmo tempo
gerar um gesto outro que o nega ou contradiz. Esse movimento, constituido por uma via dupla
(interno e externo), envolve o corpo e a mente. Nesse fluxo continuo que a caracteriza, jogo e
improvisagdo integram a sua natureza, de tal modo que, embora existam principios determi-
nantes para a sua configuracio cénica, quando posta em mocao, esses principios se relativizam.

Mais do que concentrar-se numa técnica especifica, em escolas cuja concepgio pedagdgica
nio ¢ exclusivamente voltada para a linguagem da mdscara, o trabalho deve apoiar-se nas es-
truturas basilares, investigando os modos como elas podem contribuir para a formagao do ator.
No que diz respeito a grade curricular, é preciso levar em conta as limitagoes advindas das car-
acteristicas de cada escola, dado que o trabalho com mdscara demanda certo periodo de tempo
para ser eficazmente realizado, as fricgdes nao necessariamente sao impedimento.

A miscara é o territério da alteridade, e vestir uma mdscara é desnudar-se e abrir espago para
a (trans)formacao, para “as portas que dio para dentro” habitando sempre diferentes moradas.
Por outro lado, também pode ser buscar um corpo outro, a nudez nem sempre é a verdade
que transluz ao retirar uma veste. Sob essa perspectiva, o lugar comum da nudez muitas vezes
enunciado, pode ser pensado como poética da subtragio, desativar condicionantes corporais
que impossibilitam o jogo.

Ao convidar o atuante em aventurar-se ser outro, a mdscara é um elemento fundante da
(trans)formagio, em que se pode arriscar, té-la “pegada a cara”, como diz o Pessoa da Tabacaria
ou realizar um strip-tease retirando sugestivamente pecas do nosso corpo-mdscara ou buscar
operagbes miméticas desviantes. A mdscara é um corpo-cena, um jogo com as margens, um
brincar de esconde-esconde, cujo prazer é encontrar o outro.



Um convite a estranhar-se, aos moveres da mandibula e ao abocanhar o mundo!
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